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Vorwort

Von Herrn Professor Dr. Semrau, Privatdozenten an der Universitiit
Breslau, bin ich im Sommer 1902 ersucht worden, den letzten Teil der
Liibke-Semrauschen Kunstgeschichte zu iibernehmen. Das jetzt vorliegende,
in sich abgeschlossene Buch erscheint nun zu gleicher Zeit als letzter Band
dieser Kunstgeschichte und als selbstiindiges Werk.

Bei der Ausarbeitung galt es, in verhiiltnismilig sehr kurzer Zeit
einen schier unermefilichen Stoff, die Kunstgeschichte des gesamten 19. Jahr-
hunderts, in irgend einer Weise zu bewiiltigen. Wer je iiber das letztver-
flossene Jahrhundert, sei es auf welchem Gebiete auch immer, ein Hand-
buch geschrieben, wird die besonderen Schwierigkeiten gerade eines solchen
zu wiirdigen wissen. Liibke hatte in der letzten Auflage seines Grund-
risses, die er selbst herausgegeben, diesem Jahrhundert nur 30 Textseiten
(und keine einzige Abbildung) widmen kénnen. Und auch davon habe ich
nur sehr Weniges und zumeist Nebensiichliches heriibergenommen, da sich
die Grundauffassung gerade von jener Epoche seit den Tagen Liibkes
wesentlich verdindert hat. Mir schwebte als Ideal nicht lexikographische
Vollstindigkeit vor, sondern eine wirkliche Erzihlung von den Haupt-
taten und Haupthelden der Kunstgeschichte des 19. Jahrhunderts. Ferner
suchte ich Text und Abbildungen zu einem organischen Ganzen zu ver-
binden, indem ich die einzelnen Kiinstler gerade an der Hand derjenigen
Hauptwerke zu charakterisieren versuchte, die abzubilden uns moglich
war. Denn was niitzen dem mit dem Stoff noch nicht nidher vertrauten
Leser Abbildungen, die im Text nicht beriicksichtigt sind?! — Was hat es
andererseits gar fiir einen Zweck, in einem fiir weitere Kreise berechneten
Handbuch iiber Kunstwerke viel zu sprechen, die der Leser in seinem
Buche doch nicht reproduziert findet?! — Mit anerkennenswertem und fein-
filhligem Eingehen auf meine Absichten hat es sich nun der Herr Verleger
angelegen sein lassen, wenn irgend moglich, die Abbildungen im Verhéltnis
zu dem erliuternden Text so anzuordnen, dass der Leser nicht umzu-
schlagen braucht.

Gleichsam wie von selbst habe ich das Schwergewicht auf die Malerei
gelegt, als auf diejenige Kunst, in der sich der Genius des 19. Jahrhunderts
besonders klar, mannigfaltig und bedeutend ausgesprochen hat. Von den
einzelnen Volkern aber habe ich weit iiber die geschichtliche Gerechtig-
keit hinaus das deutsche ausfithrlich behandelt, ist das Buch ja doch fiir
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VI Vorwort

Deutsche bestimmt und lernen diese am ehesten deutsche Kunstwerke auch
im Original kennen — vermigen diese am ehesten mit deutschen Kunst-
werken mitzufithlen und sich fiir deutsche Kunstwerke zu begeistern.

Meine Vorstellong von den besprochenen Kunstwerken aus eigener
Anschauung der Originale habe ich mir hauptsichlich in meiner Vaterstadt
Berlin, in meiner zweiten, meiner kunsthistorischen Heimat Miinchen, und
auf einer eigens im Interesse dieses Buches unternommenen Reise nach
Paris erworben.

In literarischer Beziehung beruht meine Kenntnis des Gegenstandes
sowie auch meine Darstellung hauptsiichlich auf folgenden vier Werken:
Anton Springer, Die Kunst des 19. Jahrhunderts. 2. Aufl. Lpzg. 1884;
Richard Muther, Gesch. der Malerei im 19. Jahrhundert. 3 Binde.
Mchn,, G. Hirth 1893/94; Cornelius Gurlitt, Die deutsche Kunst des
19. Jahrhts. Berlin, Bondi 1899 u. Knackfub-Zimmermann, Allgemeine
Kunstgeschichte. Dritter Band. Walther Gensel, Die moderne Kunst
seit dem Zeitalter der franzosischen Revolution. Bielefeld u. Lpzg. Vel-
hagen & Klasing 1903.

An Handbiichern, Zeitschriften u. s. w., die von unserer Epoche
handeln, seien ferner gleich hier genannt: Raczynski, Gesch. der neueren
deutschen Kunst, iibersetzt von K. Hagen, 3 Bde. Text, 1 Bd. Tafeln.
Berlin 1836. Hermann Riegel, Geschichte des Wiederauflebens der
dentschen Kunst seit Carstens. Hannover 1876. Friedr. Pecht, Deutsche
Kiinstler des 19. Jahrhunderts, Studien u. Erinnerungen. Nirdlingen 1877
bis 1881. Adolf Rosenberg, Geschichte der modernen Malerei. 3 Bde.
Franz Reber, Geschichte der neueren deutschen Kunst; Herrmann

Nachlali hrsg. v. H. Mackowsky, A. Pauly, W. Weigand. Miinchen 1902.
Die Kunst fiir Alle, Miinchen, Bruckmann; Die Kunst unserer Zeit, Franz
Hanfstaengl Kunstverlag, Minchen; Der Kunstwart, Minchen, Callwey.
Im iibrigen habe ich in den Fulinoten an Literaturangaben nicht gespart,
im Interesse der griferen Brauchbarkeit des Buches sogar Schriften und
Aufsiitze namhaft gemacht, die ich selbst meiner Darstellung nicht zu-
grunde gelegt habe.

Fiir unermiidliche und fordernde Mitarbeit an der Durchsicht der Kor-
rekturen mochte ich endlich auch an dieser Stelle Herrn Oberbibliothekar
Dr. Markus Zucker in Erlangen und Herrn Felix Guerlin in Steglitz bei
Berlin meinen herzlichsten Dank aussprechen.

Erlangen, im Spiatsommer 1904

Friedrich Haack
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Einleitung

Von der Kunst siimtlicher vorausgegangener Jahrhunderte unterscheidet sich
aufs schiirfste diejenige des neunzehnten. Wie dieses selbst, so ist auch sie
gedankenvoll, empfindungstief und vor allem unendlich nuancenreich gewesen. In
psychologischer Beziehung ist sie interessanter als die irgend eines anderen Jahr-
hunderts. Aber sie war nicht ebenso gestaltungskriiftig wie empfindungsselig,
nicht ebenso formengrofi wie gedankenvoll, nicht ebenso abgeklirt wie nuancen-
reich. Das 19. Jahrhundert war — alles in allem genommen — kein Jahrhundert
der Kunst, sondern ein Jahrhundert der politischen und der sozialen Bewegungen,
ein Jahrhundert der Geschichts- und der Naturwissenschaft. Diese dominierenden
geistigen Miichte haben vielfach auf das Gebiet der Kunst zu deren Ungliick
tibergegriffen, sie in mannigfacher Beziehung beeinfluft und bisweilen sogar zu
ihrer Dienerin herabgedriickt. Niemals ist die Kunst in so hohem Mafle von
aufer ihr liegenden Momenten beschwert gewesen, wie gerade in jenem Zeitraum.

Die groBe polilisch-soziale Regsamkeit des 19. Jahrhunderts basiert im
letzten Grunde auf der franzosischen Revolution und deren Ursachen. Die Re-
volution hat sich mit ihrer giinzlichen Umgestaltung alles vorher Dagewesenen,
mit ihrer Umwertung aller Werte nicht auf die Politik und die sozialen Ver-
hiiltnisse allein beschrinkt, sondern auf alle Gebiete des geistigen Lebens er-
streckt und so auch auf die bildende Kunst. Die franzisische Revolution ist
die Ursache davon, daB es jener seither an einer sicheren Tradition gefehlt
hat. Dieses Fehlen der Tradition aber unterscheidet, wie kaum ein anderes
Moment, die Kunst des 19. Jahrhunderts von der Kunst simtlicher vorausgegan-
gener Jahrhunderte. Dieses Fehlen der Tradition hat ihr auch wie sonst nichts
zum Fluch gereicht. Es duBert sich der Mangel an einer feststehenden Uber-
lieferung iiberall und in jeder Beziehung: beim Publikum wie hei den Kiinst-
iern, in technischer wie in stofflicher Hinsicht. Bis zur Reformation hatte inner-
halb unserer christlich-germanischen Kulturperiode die Religion das grofie Thema
fiir alle Kunst gebildet. Die Kirche, welche die Welt beherrschte, — die Kirche
wiinschte Kirchen. So bildete qualitativ wie quantitativ die kirchliche Bau-
kunst den Hauptbestandteil aller Architektur, withrend das Kunsthandwerk die
Kultgegenstinde verfertigte und die der Natur frei nachschaffenden Kiinste die
Kirchen mit Bildwerken und Malereien ausschmiickten, welche wieder und immer
wieder Christus, Maria und die .lieben Heiligen* darstellten. Um den Gegenstand
hatten sich weder Baumeister, Bildhauer, Maler noch die groBe Masse der Be-
trachtenden viel zu sorgen, sondern es kam diesen wie jenen auf die Auffassung,
die kiinstlerische Behandlung und Gestaltung des Gegenstandes an. Mit der Re-
formation ward die Ausdehnung der kirchlichen Kunst wenigstens bei den prote-
stantisch gewordenen Volkern wesentlich eingeschriinkt. Zugleich ftrat mit der
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Reformation eine andere Bewegung auf: die Renaissance. Wiihrend jene die Reli-
giositit zu verinnerlichen strebte, suchte diese sie im Gegenteil ihrer AusschlieB-
lichkeit zu berauben und machte neben dem Streben nach einem besseren Jen-
seits die Freude an einem guten Diesseits mit aller Macht geltend. Neben der
kirchlichen Kunst wuchs jetzt eine weltliche Luxuskunst empor, die in erster Linie
den oberen, hoheren, gebildeteren, reicheren Kreisen der Vilker zugute kam. Mit
der franzosischen Revolution iinderte sich dies. Die Revolution versetzte sowohl
der kirchlichen, als auch der vornehmlich fiir die hoheren Stiinde ausgeiibten
Luxuskunst den TodesstoB. Nun fehlte es der Kunst mit einemmal an einem
traditionellen Stoff. Der eine, oder richtiger gesagt, die wenigen bisher behandelten
Themen waren jetzt, wenn auch nicht gerade ausgeschaltet, so doch auf ein
Minimum der Anwendung zuriickgefithrt. Statt dessen traten infolge der Um-
gestaltung aller Lebensverhiiltnisse geradezu eine Unzahl neuer Aufgaben hervor.
Wenn es sich bei einem Rathausbau im 15. Jahrhundert daram gehandelt hatte,
einen groBen Saal herzustellen, in dem eben beraten und an festlichen Tagen
geschmaust, gejubelt und getanzt wurde, wiithrend darunter in schaurigen Ver-
lieBen ungliickliche Gefangene schmachteten, so kam es fiir den Baumeister des
19. Jahrhunderts darauf an, dem unendlich komplizierten Verwaltungsapparat
einer Weltstadt mit einer Unzahl von Bureaus zu geniigen und diese alle dennoch
unter ein Dach und hinter die gewiinschte monumentale Fassade zu bringen.
Man denke ferner an die Anforderungen der Gerechtigkeitspflege, des Militarismus,
der Wissenschaft, der Volksbildung, der Volkswohlfahrt, man denke an Justiz-
paliste, Gefingnisse, Badeanstalten, Kasernen, Museen, Theater, Bahnhotfe, Markt-
hallen, Kaufhiiuser. Also eine groBe Anzahl von Bauproblemen , welche friihere
Jahrhunderte kaum oder iiberhaupt gar nicht gekannt hatten. Und ebenso steht
es um die frei bildenden Kiinste. Das ganze Gebiet der Geschichte, der Sage, der
Volkskunde wird in den Bereich des Darzustellenden einbezogen und iiber dem
Fernsten wird das Nichste nicht vergessen. Neben historischen, mythologischen,
ethnographischen mehren sich die Genre-Bilder, die Portrits, die Landschaften.
In allen vorausgegangenen Jahrhunderten zusammengenommen ist nicht so Ver-
schiedenartiges gebaut, gemeifielt, gemalt, radiert, gezeichnet worden, wie in
dem einen neunzehnten allein. Dieser Reichtum an Sujets hat aber dem Jahr-
hundert nicht zum Segen gereicht. Die unleugbar vorhandene Bedeutung des
darzustellenden und dargestellten Gegenstandes ward iibertrieben. Es ergab sich
eine Hast, ein Suchen nach immer neuen Stoffen. Statt den rohen Stoff auf seine
Hohe emporzuziehen, stieg der Kinstler davon hinunter und erniedrigte sich zum
Sklaven seines Gegenstandes. Noch ungiinstiger als in stofflicher machte sich
das Fehlen einer sicheren Tradition in technischer Hinsicht geltend. Der angehende
Kiinstler fritherer Zeiten lernte in der Werkstatt seines Meisters. Diesen suchie
er zu erreichen und wenn moglich zu iibertreffen. Von diesem suchte er sich
das seiner eigenen Individualitit GemiBe zu erwerben. Und wenn er auch eine
Studienreise nach Italien unternahm, so amalgamierte er sich leicht den daselbst
neu hinzutretenden Stoff. Der Stoff war nicht so iberwiiltigend, nicht so ver-
schiedenartig und vor allem nicht so zerstreuend, daB er den Kiinstler daran
gehindert hitte, eine abgerundete, in sich geschlossene Personlichkeit zu sein
und zu bleiben. Die Kunst aber entwickelte sich organisch wie ein Gewiichs.
Daher das Selbstverstindliche, Sichere, in sich selbst Ruhende, das Selbstherrliche
alter Bilder und Bauten. Wie anders leider im 19. Jahrhundert! — Jetzt wuchs
der angehende Kiinstler nicht in der behaglich bildsamen Luft einer Meisterwerk-
stitte auf, sondern er wurde auf eine Kunstakademie oder aber, wenn er Bau-
meister werden sollte, auf eine technische Hochschule geschickt. Die Akademien
aber haben, daran zweifelt heute wohl niemand mehr, mehr Schaden als Nutzen
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gestiftet. Der jugendliche Kunstbeflissene erhielt hier Unterricht von verschiedenen
Lehrern, von denen doch jeder anders lehrte, dachte, empfand, sah. So wurde
das in der Entwicklung begriffene Gehirn von allem Anfang an zerstreutf, beun-
ruhigt und gepeinigt. Und das ging im Zeitalter der Presse, des Verkehrs und
der Freiziigigkeit nun das ganze Leben hindurch so fort. In Kunstausstellungen,
in Museen, auf Reisen, in Kunstzeitschriften: iiberall sah er Neues, Anderes, ein-
ander Widersprechendes. Wahrlich, da gehorte die Kraft eines Genies und eines
Charakters zugleich dazu, um solchen ibermiichtig auf den einzelnen einstiirmen-
den Einfliissen gegeniiber sich selbst getreu zu bleiben. Daher das Schwankende
und Schwiichliche, Unsichere und Tastende, das Unausgeglichene und Zwiespiltige
bei der iiberwiegenden Mehrzahl der Kunstwerke des 19. Jahrhunderts. Das Fehlen
der Tradition machte sich aber nicht nur bei den Kiinstlern, sondern auch bei
den vielen Kunst betrachtenden und beurteilenden, sowie bei den wenigen Kunst
bestellenden und kaufenden Laien in verhingnisvoller Weise geltend. Bis zur Re-
formations- und Renaissancezeit hatte die Kirchlichkeit, welche fast der gesamten
Kunst eigen war, ein vereinigendes Band um Kiinstler und Volk geschlungen.
Was Kiinstlerhand erschuf, war nicht nur aus der Kiinstlerseele, sondern auch
aus dem Herzen des ganzen Volkes geflossen. Und auch das Technische des
Kunstwerkes wuBte der Angehorige des gediegenen Handwerkerstandes, der ein
gut Teil von den besten Kriiften der Vilker umfaBie, sehr wohl zu wiirdigen.
Als sich dann mit der Renaissancebewegung neben der kirchlichen eine Luxus-
kunst entwickelte, da erbte sich ein sicherer Geschmack in den verhiltnismiiBig
wenigen Kunst kaufenden fiirstlichen und adeligen Familien von Geschlecht zu
Geschlecht fort. Infolge der franzosischen Revolution trat nun neben die Fiirsten
als Kunstbesteller der Staat, neben den Adel als Kunstkiufer der Bankier und
der Kommerzienrat, an Stelle des Volkes als Kunstbetrachter das groBstidtische
Puablikum. Der Staat ist ein Abstraktum und als solches kalt und unpersonlich.
Er wird als Kunsthesteller durch Kommissionen repriisentiert, von denen immer
ein Mitglied dem anderen im Wege ist, oder sich auf das andere verliBt. So
kommt es, daB die Staatsbauten des 19. Jahrhunderts in ihrer iiberwiegenden
Masse einen so unsagbar kiihlen Eindruck machen. Man vergleiche etwa in einer
beliebigen Stadt einen Staatsbau des 19. mit einem Fiirstenbau des 18. Jahr-
hunderts, um daran den Unterschied der Zeiten zu ermessen. Die zu Reichtum
emporgekommenen einzelnen Perstinlichkeiten aber hatten ihr ganzes Leben hinter
den Biichern zugebracht, gerechnet und spekuliert, und wollten schlieBlich als
Kunstmicene glinzen, ohne Gefiihl und Geschmack fiir die Kunst zu besitzen. Sie
verwechselten Kunst mit Pracht, und so entstand jene entsetzliche Protzerei, eines
der gréfiten Uebel, an denen die kiinstlerische Kultur des 19. Jahrhunderts gekrankt
hat. Die Protzerei trat namentlich im Kunstgewerbe und in der Baukunst zu-
tage. Der ,Kunstwart“ hat gelegentlich darauf aufmerksam gemacht, daf die
»Bahnhofstrafie“ mit ihrer frostigen und gesuchten Monumentalitit, wie sie fast
liberall in deutschen Stidten wiederkehrt, den Geist des bornierten architektoni-
schen Protzentumes in hichster Potenz wiederspiegelt. An die Stelle des Volkes
aber trat das groBstidtische Publikum. Von allen Erscheinungen des 19. Jahr-
hunderts ist vielleicht keine fiir die europiische Menschheit so verhingnisvoll ge-
worden, wie die durch den vielgepriesenen Aufschwung der Industrie erfolgte
Landflucht, das Fluten der Bevilkerung vom Lande in die Stadt. aus der kleinen
Stadt in die groBe. Man nimmt heutzutage z. B. in kleinen siiddeutschen Stidten
oft mit Staunen und mit Wehmut zugleich wahr, welche Kultur in ihnen frither
geherrscht haben muB und wie diese Kultur sich verfliichtigt hat. Alles, alles
zieht nach den groBen Stidten, und so haben diese im 19. Jahrhundert ein Uber-
gewicht erlangt, wie sie es in fritheren Epochen niemals besessen hatten. In den
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GroBstidten aber ist ein Publikum herangewachsen, schlagfertig, witzig, von
gesundem Menschenverstand, von schneller Auffassungsgabe, aber im letzten
Grunde doch phantasiearm und unkiinstlerisch. Mit diesem Publikum hatten
sich nun die Kiinstler auseinanderzusetzen. Dieses Publikum sprach als Kunsi-
betrachter und Kunstkritiker ein gewichtiges Wortlein mit in der Kunstgeschichte
des 19. Jahrhunderts. Es gab nichts, was dieses Publikum und die Kiinstler
miteinander verband. Jeder Teil bildete eine Welt fiir sich. Dem Publikum
ward der Kiinstler um so unverstiindlicher, je tiefer, feiner und eigenartiger
er war. Was es aber nicht verstand, was es nicht nachzuempfinden vermochte,
das war ihm eben nichts, das war nichts. Die vernichtende Macht im ab-
sprechenden Urteil des Publikums haben die Millet, Rodin, Feuerbach und
Bocklin mit Schaudern erfahren miissen. Und nur den seichteren, dufierlich
glinzenden Personlichkeiten war es verginnt, die Massen im Sturme mit sich
fortzureifien, den David, Kaulbach, Piloty und Makart. Was Wunder daher, wenn
sich in Kiinstlerherzen ein dumpfer Groll und eine tiefe Verachtung einnisteten,
wenn die Kiinstler das Publikum im besten Fall sittlich und kiinstlerisch zu
heben suchten, in der Regel aber schlechthin verachteten und sich den Wahl-
spruch: l'art pour I'art bildeten! — Gewil hat das unverstindige Publikum den
groferen Teil der Schuld an dem ewigen MiBverstindnis, welches das ganze Jahr-
hundert hindurch zwischen ihm und den Kiinstlern bestanden hat, aber so ganz
unschuldig sind die letzteren daran auch nicht gewesen. Indessen lechzte und
sehnte sich der einsichtigere Teil der Laien nach einem tieferen Verstindnis der
Kunst. Statt aber den dazu geeignetsten Weg einzuschlagen und sich selbst
kiinstlerisch, wenn auch nur in dilettantischer Weise zu betiitigen, zog es das
bequemere Mittel vor, sich aus Gedrucktem i{iber Kunst zu belehren. Nun ist
im 19. Jahrhundert unendlich viel iiber Kunst geschrieben worden, und auch das
ist fiir die Epoche charakteristisch. Allerdings war wohl in friiheren Zeiten eben-
falls iiber Kunst geschrieben worden, sowohl in biographischer Hinsicht, als
auch in theoretisierender Absicht, sowohl von solchen, welche die Kunst praktisch
ausiibten, als auch von Nichtkiinstlern. Aber was die vergangenen Jahrhunderte
in der Beziehung produziert haben, ist ein Nichts gegeniiber der unendlichen
Fiille, welche das schreibselige 19. Jahrhundert auch auf diesem Gebiete, wie
auf simtlichen anderen hervorgebracht hat. Alle Kunstschriftstellerei dieses Jahr-
hunderts gliedert sich nun in zwei Hauptgruppen, in die kleinere des von
Kiinstlern und in die bei weitem grifiere des von Nichtkiinstlern Geschriebenen.
Es liegt auf der Hand, daB.wenn ein Kiinstler iiber Kunst schreibt, er mit ein-
dringender Sachkenntnis vorgeht. Was immer ein Kiinstler iiber Kunst geschrieben
haben mag, ist daher interessant und nachpriifenswert. Aber es will nachgepriift
sein, denn der Kiinstler pflegt mit seiner Kunstschriftstellerei sein eigenes Schaffen
su erkliren und zu rechtfertigen. Man darf daher beileibe nicht nach des einen
Kiinstlers Worten des anderen Werke beurteilen! — Ungleich umfangreicher
als der Kiinstler Kunstschriftstellerei ist diejenige der Theoretiker gewesen. Man
muB da streng zwischen der Schriftstellerei der Journalisten, die sich zumeist
auf die neu auftauchenden Schopfungen des Tages beschrinkt, und der eigent-
lichen Wissenschaft der Kunstgeschichte unterscheiden, welche sich die Erfor-
schung der alten Kunst zur Aufgabe genommen hat und nur gelegentlich auf
das 19. Jahrhundert iibergreift. Wenn nun auch wahrlich nicht behauptet werden
soll, daf jemand des kunsthistorischen Doktorhutes halber kluge, tiefe und ori-
ginelle Ansichten iiber Kunst fiussern mufi, so wird doch im allgemeinen der
wissenschaftlich Arbeitende ein besonneneres Urteil abgeben als der aus dem
Drange des Tages und fiir den Tag Schreibende. Das Ungliick bestand nur darin,
daf dieser eine ungleich grofere Einwirkung aufs Publikum ausgeiibt hat als
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jener. Ubrigens werden die Referate unserer groBen Blitter heute meist von
wissenschaftlich durchgebildeten Minnern versehen. Die Wissenschaft der Kunst-
geschichte hat ein dreifaches Ziel vor Augen: die Erkenninis des Zusammen-
hanges der kiinstlerischen mit den sonstigen Erscheinungen des geistigen Lebens.
Nach dieser Richtung, die viel zu wenig gepflegt wurde, haben sich besonders
Schnaase, Wilh. Heinr. Riehl, Herrman Grimm und Richard Muther ausgezeichnet.
Die sprachliche Analyse des eigentlich kiinstlerischen Gehaltes der Kunstwerke
ist von dem Berliner Professor Kugler aus- und von ihm auf den ungleich be-
riihmteren und in der Tat auch bedeutenderen Jakob Burckhardt, den Verfasser
des .Cicerone¥, ithergegangen, durch den sie in der Schweiz und speziell in Basel
heimisch wurde. Nach Burckhardt haben Wolfflin, der iiber .Die klassische Kunst*
Italiens ein klassisches Buch geschrieben hat, und Heinrich Alfred Schmid ge-
zeigt, wieviel ein Laie einem anderen durch Worte in Dingen der Kunst zu
sagen vermag. So bahnt sich denn auch allmihlich ein etwas tieferes Kunst-
verstindnis in breiteren Schichten des Publikums an. Das dritte Ziel der Kunst-
weschichte, das am engsten gesteckt und dennoch unendlich schwer zu erreichen
ist, wurde von der tiberwiegenden Mehrzahl der Forscher verfolgt, nimlich jedes
Kunstwerk, sei es Bauwerk, Bildwerk oder Malwerk seinem Schipfer und jedem
Kiinstler sein ganzes ,Werk* zuzuschreiben, also gewissermafien einen .catalogue
raisonné* der gesamten Kunstgeschichte aufzustellen. Gerade nach dieser Rich-
tung hin ist sehr viel geleistet worden. Miinner wie Morelli, Waagen, Bode haben
sich auf dem schwierigen Gebiete der Kennerschaft hohen Ruhm erworben.?)
Wiihrend die Kunstgeschichte im kulturhistorischen und #sthetisierenden Sinne
hauptsiichlich von Hochschullehrern angebaut worden ist, hingt die stilkritische
Richtung aufs engste mit den Museen zusammen und ist speziell von deren Ver-
tretern gepflegt worden. Museen hat es in friiheren Jahrhunderten kaum gegeben.
im 19. sind sie aller Orten und aller Arten wie Pilze aus der Erde geschossen.
Die staatlichen Kunstsammlungen sind besonders in London und innerhalb Deutsch-
lands in Berlin emporgeblitht, hier wie dort durch die bedeutendsten Geldmittel
unterstiitzt. Sie stellen dem Sammeltrieb, der Arbeitskraft, der Wissenschaftlich-
keit des 19. Jahrhunderls das glinzendste Zeugnis aus, aber auf die lebende
Kunst haben sie im letzten Grunde nur ungiinstic eingewirkt, indem sie deren
Jiinger von der Natur ab- und auf die unnachahmlichen Meisterwerke hichster
Kunst hingelenkt, dabei durch die erdriickende Fiille einander widersprechender
Vorbilder irregefiihrt haben. Kunstgeschichte wie Kunstsammlungen sind als Aus-
fliisse eines und desselben historischen Geistes zu betrachten.

Das 19. Jahrhundert ist ein in eminentem Sinne historisches gewesen. Die
europiiische Menschheit war von einer geradezu verzehrenden Sehnsucht erfiillt,
zu wissen, zu erkennen, zu sehen, wie andere Vilker leben, wie frithere Zeiten
gelebt, gewohnt, sich gekleidet haben. Und zwar blieb man bei der blofien Er-
kenntnis nicht stehen. sondern man versenkte sich mit einer wahren Leidenschaft
in vergangene Epochen zuriick, und war von dem heiflesten Bemiihen gequiilt.
sich zu kleiden, zu denken, zu empfinden wie frithere Zeiten. Sehr charakte-
ristisch waren in dieser Beziehung die Kostiimfeste, auf denen man sich wenigstens
einen Tag oder eine tolle Nacht hindurch als Venetianer des Cinquecento oder

1) Natiirlich kinnte man noch mehr Richtungen innerhalb der Kunstwissenschait
unterscheiden, wie die rein historische, die dokumentarische. Ebenso kiénnte man den
oben genannten noch andere hedentende Vertreter der Kunstgeschichte an die Seite stellen,
wie Liibke, Springer, Justi, Dehio, Konrad Lange n. a. Der genialste und tiefblickendste
Kunsthistoriker des 19. Jalrhunderts ist wohl der aller systematischen Schreibtischarbeit
abholde Adolf Bayersdorfer gewesen.



als Romer der Kaiserzeit kleiden, gebiirden und erlustigen durfte. Natiirlich hat
dieser historische Geist auch auf die Kunst eingewirkt. Das Europa des 19. Jahr-
hunderts hat in den Stilen aller Vélker und aller Zeiten gebaut, gemeifielt, ge-
malt und dekoriert, es hat alle groben Ereignisse der Wellgeschichte und alle
interessanten fremden Volker im Bilde festgehalten, es hat alle fernen und alle
vergangenen Schonheitswelten neu erstehen lassen, aber es ist bei diesem Be-
miihen nicht dazu gekommen, eine eigene grofe, reiche, originale Schonheits-
welt zu schaffen. Das aber war der Fluch. den der historische Geist des 19. Jahr-
hunderts in sich getragen hat. Und dieser Fluch war ein doppelter. Denn dem
19. Jahrhundert ist es auch nicht gelungen, jene fernen oder lingst vergangenen
Schonheitswelten mit der urspriinglichen Intensitit wiederzugebiren. Seinen histo-
rischen Hervorbringungen klebt die Theaterschminke an, hinter der sich eine
blasse und faltige Haut verbirgt.

Endlich ist das 19. Jahrhundert ein im hochsten Grade naturwissenschaft-
lich-technisches gewesen und hat auch als solches bestimmenden Einfluf auf die
bildende Kunst ausgeiibt. Der naturwissenschaftlich-experimentelle Geist des Zeit-
alters wirkte insofern schidlich auf eine grofe Gruppe von Kiinstlern ein, als
diese vor lauter Ubereifer, die Natur im einzelnen zu beobachten, gar nicht recht
zum eigentlichen Gestalten vordrangen. Ferner lief die Vermehrung und Ver-
billigung der photomechanischen Reproduktionen nach Kunstwerken wohl deren
allgemeine inhaltliche und kompositionelle Kenntnis zum Besitz aller Gebildeten
werden, schadete aber ebensoviel, als sie in dieser Beziehung niitzte, dadurch,
dab die eigentlich kiinstlerischen Qualititen nicht mit wiedergegeben wurden.
So entstand eine falsche oder wenigstens hischst oberflichliche Vorstellung von
der Kunst. Vor allem aber ist das verflossene Jahrhundert das Jahrhundert der
Maschine gewesen, und diese Maschine, welche der Industrie zu einem unerhirten
Aufschwung verhalf, hat zugleich der kiinstlerischen Kultur schwer Abbruch ge-
tan. In friheren Jahrhunderten war jeder Stuhl, jeder Tisch, iiberhaupt jeg-
liches Geriit mit der Hand gearbeitet. Und der schaffende Mensch hatte seine
ganze menschliche Schaffensfreudigkeit in seiner Hinde Werk hineingelegt. Wenn
auch die Gegenstinde des tiglichen Gebrauchs nach einem bestimmten fest-
stehenden Muster angefertigt wurden, so war es dem Handwerker doch moglich,
leise Verschiedenheiten anzubringen, in bescheidenem Masse seine Individualitiil
sprechen zu lassen. Jeder Handwerker war in diesem Sinne ein Kiinstler und die
eigentliche Kunst nur die héchste Bliite des Handwerks. In den Menschen aber, die
von solchem kiinstlerisch angefertigten Geriit umgeben lebten, muften sich Empfin-
dung und Geschmack nicht nur fiir Handwerk und Kunsthandwerk, sondern auch
fiir die hohe Kunst von selber regen. Die Maschine aber arbeitet ohne Ge-
fithl und ohne Individualisierungsvermégen, sie formt Hunderte und Tausende
von Gegenstinden erbarmungslos nach einem Schema. Und sie besitzt auch keine
Empfindung fiirs Material. Schmuckformen, die aus der Natur des Holzes und
aus der besonderen Art der Holzschnitzerei hervorgegangen waren, dringte sie
gleichgiiltig dem Eisen auf. Und umgekehrt. So entstand jene entsetzliche Ver-
stiindnislosigkeit fiirs Material, die sich unter dem Einflufi der neuen Erfindungen
der Technik immer steigerte und ins Ungeheuerliche anwuchs. Eine Unsumme
von Scharfsinn ward zu den verkehrtesten Zwecken verwendet! Die entsetz-
lichen Erzeugnisse der Luxusindustrie, allen voran die Galanteriewaren, muBten
auch auf ihre zahllosen Besitzer, die bei dem allgemeinen Wohlstand des 19. Jahr-
hunderts Geld genug hatten, sie sich in Hiille und Fiille zu verschaffen, einen
hichst schiidigenden und geschmackverrohenden Einfluf ausiiben. So entstand
in den breitesten Volksschichten eine kiinstlerische Unkultur, wie sie die Welt
noch niemals erlebt hatte! —
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Es ist ein hochst triibes Bild, welches so der Wahrheit gemifi von den
allgemeinen Verhiiltnissen der Kunst im 19. Jahrhundert entrollt werden mubBte.
Aber wo tiefer Schatten herrscht, da strahlt daneben auch ein helles Licht. Die-
selben Ursachen, welche auf die Kunst des 19. Jahrhunderts schiidigend einwirkten,
haben ihr auch auf der anderen Seite in mancherlei Hinsicht Vorteile gebracht.
Die, dank der franzisischen Revolution, in die Welt gekommene Freiheit, die Unab-
hiingigkeit von Zunft- und Heimatzwang ermiglichte es jedermann, sich den seiner
Begabung entsprechenden Platz zu erkimpfen und sich an demselben auszuleben.
Aus den untersten Schichten des Volkes rangen sich Minner zu europiischem
Ansehen hindurch, wie Herkomer, Lenbach, Defregger, Segantini und viele andere.
Keine Individualitit war in ihrer unbeschrinkten Entwicklung gehemmt. Und so
hat denn das 19. Jahrhundert auch auf dem Gebiete der bildenden Kunst aller-
dings kaum eine Personlichkeit von der Stirke der wenigen ganz grofien Indi-
vidualititen der Renaissancezeit, aber doch immerhin ausgesprochene Individuali-
titen in grofer Anzahl heranreifen sehen, dall es z. B. kaum mdoglich, ihrer
aller in diesem Zusammenhang auch nur fliichtig zu gedenken.

Der geschichtliche Geist des Zeitalters aber hat neben den vielen histori-
schen Theatermalern doch auch manchen Meister des Geschichtshildes gezeugt:
uns Deutschen hat Adolph Menzel das ruhmreiche Zeitalter Friedrichs des Grofien
kostiimgetreu bis zum Sattelknopf herab, zugleich aber mit voller Blutwiirme und
von lebendigem Geist durchirinkt im Bilde wieder erstehen lassen.

Und endlich hat auch das spezifisch Naturwissenschaftlich-Technische die
bildende Kunst in eigenartiger Weise befruchiet. Manche Erzeugnisse der Technik
bilden an sich kiinstlerische Meisterwerke, z. B. die Kriegsschiffe oder auch ge-
wisse Fahrriider, elektrische Belenchtungskorper. Ferner wurden manche kiinst-
lerische Techniken im 19. Jahrhundert bereichert, verfeinert und nuanciert. Die
Glas- und Eisenkonstruktion, der allerdings harte und dennoch flaue Stahlstich,
aber auch der fuBerst ausdrucksfiihige Steindruck *) wurden erfunden, dem Strich-
holzschnitt trat (nach japanischen Vorbildern) der Tonschnitt an die Seite, Kupfer-
stich und namentlich Radierung wurden unendlich variiert, die vielfarbige Plastik
neu belebt. Also technischer Fortschritt iiberall in der bildenden Kunst. Und
neben den vielen billigen und schlechten Reproduktionsarten haben sich doch
einige wenn auch teure so doch gute hervorgetan, z. B. die Photograviire und
vor allem die Photographie selbst. Das Problem der farbigen Reproduktion von
Kunstwerken hat das 19. Jahrhundert zwar energisch in Angriff genommen, aber
ganz entschieden noch nicht in #sthetisch befriedigender und den Originalen ton-
wertlich entsprechender Weise gelist. Der Wettkampf des Kiinstlers mit dem
Naturforscher hatte auch sein Gutes. Noch niemals hat die Kunst so viele, so
mannigfaltige und vor allem so schlichte Reize aus der Natur herausgefunden
wie im vergangenen Jahrhundert. Das ganze grofie Gebiet der Luft- und Licht-
stimmungen ist im wesentlichen eine Eroberung dieser Epoche. Und wenn wir
heutzutage imstande sind, nicht nur Abendrot und Sonnenaufgang, sondern auch
die normalen Belenchtungswirkungen, welche das Tageslicht ausiibt, — wenn wir
imstande sind, nicht nur den iiberwiiltigenden Eindruck des Hochgebirges und
der vom Sturm gepeitschien See, sondern auch die bescheidenen landschaftlichen
Reize, welche Fohrenwiilder, Ackerfelder, Flachlandschaften besitzen, kiinstlerisch

1) Der Steindruck (die Lithographie) wurde wenigstens erst 1796 erfunden. Damals
entdeckte Aloys Senefelder die besondere Eigenschaft des Solenhofener Steins (Solenhofen
niichst Eichstiitt), daB dieser eine auf ihm entworfene Zeichnung auf Papier zu iibertragen
imstande ist. Die kiinstlerische Verwertung dieser Entdeckung war dann Sache des
19. Jahrhunderts.



zu genielien, so verdanken wir dies dem demokratischen Geist des eben zur Riiste
gegangenen Jahrhunderts, dessen Kiinstler es allmiihlich lernten, nicht nur den
duberlich groBarticen Erscheinungen, sondern allem und jedem und auch dem
Unscheinbarsten die interessante Seite, den spezifisch kiinstlerischen Reiz abzu-
sehen und in adiquater Technik darzustellen. Wenn von dem ganzen grofien
Gebiet der Kunst eine Provinz sich mit der Kunst fritherer Zeiten vergleichen
liBt und sogar tber dieselbe hinausgewachsen ist, so ist es die Landschaft ge-
wesen. Wie fiir unziihlige Existenzen, die im strengen Kirchenglauben kein Ge-
niige mehr fanden, sich aber dennoch ein innig religivses Sehnen und Verlangen
bewahrt hatten, eine geradezu leidenschaftliche Naturliebe und ein aufs #uflerste
gesteigerter Naturgenuls (die im Berg-, Rad- und Automobilsport ihr Extrem
fanden und bisweilen ins Liicherliche umschlugen) den Ersatz fiir manch verloren-
gegangene seelische Erhebung fritherer Jahrhunderte bilden mufiten, so ist im
19. Jahrhundert allmiihlich an die Stelle der Religion die Landschaft als Haupt-
thema aller Kunst getreten. Die Landschaftskunst wird kiinfticen Geschlechtern
am klarsten offenbaren, was den Menschen des 19. Jahrhunderts bewegt, gequilt
und beseeligt hat.

«In einem kiihlen Grunde* Gemilde von Hans Thoma
(Nach Phot. Hanfstiingl)



ERSTES KAPITEL
Klassizismus

1. Einleitung

Das Wort Rokoko hat eine starke onomatopoetische Kraft. Das Rokoko
bezeichnet etwas Geschwungenes, Launisches, Fliissiges, Anmutiges, Leichtes, ein
wenig Spielerisches. So war der Stil beschaffen, der in der ersten Hilfte und
in der Mitte des 18. Jahrhunderts nicht nur die Kunst, die Baukunst, die Malerei,
die Plastik, das Kunstgewerbe, sondern iiberhaupt das ganze Leben beherrscht
hat. Man versuche einmal, sich in die Rokokozeit zuriickzuversetzen. Es ist
dies unbedingt notwendig. weil man allein aus dem Gegensatz zum Rokoko den
Klassizismus begreifen, wiirdigen und wertschiitzen kann. Also, man stelle sich
vor, daB man an einem schinen Sonntagmorgen als Rokokomensch erwache.
Man erhebt sich aus seinem verschnorkelten Bette, begibt sich an den ebenso
verschnorkelten Waschtisch und stellt sich vor den nicht minder verschnorkelten
Rokokospiegel. Dieser wirft uns unser Bild zuriick, wie wir die Schnallenschuhe
anziehen, die seidenen Striimpfe, die eng anliegende Kniehose, den bunten Frack
mit den blanken Knépfen und dem bauschig herausflatternden Jabot. Wir rasieren
uns — der Rokokomensch trigt glatt rasiertes Gesicht — und flechten unsere
Haare fein sduberlich in einen Zopf. Also hergerichtet betreten wir das Wohn-
zimmer und treffen hier unsere Mutter, unsere Gattin, unsere Schwestern, die auf
hohen Stickelschuhen zierlich einhertrippeln, in Reifrocken und Korsetten stecken
— das Rokoko ist die hohe Zeit des Korsetts — das Haar gepudert tragen und das
Gesicht mit Schonheitspilisterchen verziert haben. Wir sitzen auf geschwungenen
Rokokostiihlen vor einem geschwungenen Rokokotische, genieBen unser Friihstick
aus einem Rokoko-Service. das einem Rokokoschrank entnommen wurde. Der
Schrank ist in runden, krausen, einander launisch widersprechenden Formen gehalten
und steht vor einer gebliimten Rokokotapete, die ihrerseits zur Decke hinauffiihrt,
an der, von goldenen Bindern umschlungen und in feinem weiffen Stuck aus-
gefiihrt, pausbiickige Engel, richtiger Amoretten genannt, einen lustigen Reigen
um eine kokette Venus tanzen. Es ist Sonntag, und wir gehen daher nach dem
Frithstiick in die Kirche. Der Weg fiithrt uns durch einen groBien parkartigen
Garten. Aufgabe des Parkes ist es, zwischen Natur und Architektur zu vermitteln,
Unser Park pafBit sich mehr dieser als jener an. Alle Wege sind schnurgerad
angelegt, alle Hecken beschnitten, die Biiume stehen haarscharf eingedeckt
wie Soldaten da: iiberall ist der Natur Zwang angetan. Endlich betreten wir
die Kirche, Es ist ein hoher, weiter, lichter Raum, in den hellsten und zu-
gleich buntesten Farben gehalten, mit einer Unzahl lebhaft gestikulierender



Figuren in Stuck und in Fresko ausstaffiert. Gold ist reichlich verwendet. Die
Kirche mutet uns mehr wie ein Festsaal denn wie eine Stitte der Andacht und
der Gottesverehrung an. Nach der Predigt treten wir hinaus auf den Gottes-
acker, den Friedhof, und besuchen die Griiber teurer Entschlafenen. Auch ihre
Gedenksteine sind im Rokokogeschmack gehalten. Flatternde Engelsgestalten
mit iibergrofen Fliigeln, mit pikant hochgeschiirzten Réckchen und wombglich
mit Korsetten vor den weiblichen Briisten stoBlen in langstielige Posaunen und
verkiinden auf Inschrifttafeln mit goldenen Lettern in ruhmrednerischen Worten
die hohen Verdienste der Verstorbenen .. ..

Das Rokoko ist entziickend und — mehr als dies — es besitzt hohe kiinst-
lerische Qualititen. Als Festsaal- und Theaterdekorationsstil wird es kaum je-
mals veralten kinnen, und was der graziise Watteau und der kraftvollere Tiepolo
geschaffen haben, erfreut sich ewiger Jugend. Wer jemals den Louvre zu Paris
oder das Wiirzburger Schloss durchschritten hat, mag es bezeugen! — Aber
nur Rokoko und immer Rokoko und iiberall Rokoko, das ist mehr, als ein Mensch
auf die Dauer zn ertragen vermag, besonders ein Mensch germanischer Herkunft,
Das Volk der Griibler muBite schlieBlich des tindelnden, wenn auch virtuosen
Stiles iiberdriissig werden, der Deutsche sich gegen das affektierte, im letzten
Grunde franzisische Wesen empiren, der natiirliche Mensch von der stilisierten
Kiinstelei des Rokoko nach der schlichten Natur zuriickverlangen. Mag das
Rokoko noch so viele Verdienste besitzen. die hichsten und letzten lifit es vermissen:
Tiefe und Grofie, Schlichtheit, Einfachheit und Natiirlichkeit. Ein Lechzen nach
Einfachheit, ein Schrei nach Natur geht durchs 18, Jahrhundert. Roussean hat
diesen Schrei zuerst ausgestoBen, und Goethe hat ihn wiederholt. Das ganze aus-
gehende 18. Jahrhundert ist erfiillt von der Sehnsucht nach der Natur, und ins
beginnende neunzehnte nimmt die Menschheit diese Sehnsucht mit hiniiber.

Der UberdruB am Rokoko liei aber zunichst noch keinen Stil erstehen, der
sich enger an die Nalur angeschlossen hiitte, vielmehr erzeugte er einen Stil so
sonderbarer Art, wie ihn die Welt noch nicht gesehen halte, eine Kunst, die man
fiiglich nicht treffender als mit dem Wort ,Gedankenkunst® bezeichnen kann.
Als Reaktion gegen das Rokoko, welches ganz Form, Technik, Virtuosentum ge-
wesen war und der geistigen Beziehungen, des tieferen Gehaltes der Seele ent-
behrt hatte, erhob sich jetzt eine Kunst, welche das Schwergewicht auf den gei-
stigen Inhalt legte. Die Kiinstler, welche ihr anhingen, und ganz besonders die
deutschen Kiinstler dachten und empfanden sich, arbeiteten und rangen sich in
die Literatur und in die Philosophie aller Volker und Zeiten mit Hilfe einer stau-
nenswerten Belesenheit und einer auBerordentlichen Gelehrsamkeit hinein, bis die
Gestalten der Dichter zum Greifen deutlich vor ihnen standen und sogar die
Abstraktionen der Philosophen Form und Gestalt annahmen. Die Kiinstler selbst
aber taten es den Dichtern und Philosophen gleich, dachten wie diese und dich-
teten wie jene. Und die Formen und Gestalten, von denen ihr Inneres erfiillt war,
suchten sie nun auf das Papier, auf die Leinwand und auf die Wand zu bannen.
Der aber galt als der Grofte, als der . Geistreichste*, dessen ,Kompositionen* von
geistigen Beziehungen ganz erfiillt waren und diese Beziehungen recht klar und
faBlich erkennen lieBen. In diesem Sinne arbeiteten sie ihre Blitter unausgesetzt
um, sie .durchstudierten* sie und ,kultivierten* sie.’) Eine derartice Produktions-
art bliihte ganz besonders in Deutschland, das von jeher die Heimat der Griibler
gewesen war und damals gerade die hohe Zeit seiner Literatur und Philosophie
erlebt hatte, so daB diese beiden auf alle anderen geistigen Miichte driickten.
Auch in wessen Berufe es der Natur der Sache nach gar nicht lag, wollte doch

1) \-'g_l. dazu den hichst lehrreichen Briefwechsel von Rahl und Genelli. Zeitschy.
f. bild. Kunst. Bd. XTI
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so viel als moglich auch auf seinem Gebiete Dichter und Denker sein. Und so
kam es auch dem bildenden Kiinstler mehr aufs Dichten und Denken als auf
seine ureigentliche Tiitigkeit, aufs Bilden an. Gegeniiber dem Schwelgen des
Rokokokiinstlers in hellsten, frohlichsten, buntesten Farben mit einem leisen Stich
ins Weichliche, Weibliche und SiiBliche suchte der Gedankenkiinstler seine Ge-
danken unter giinzlicher Verachtung und Verkennung der Farbe in knappen Um-
rilinien auszudriicken. Die Rokokomalerei ward von einer Ara der Karton-
zeichnung abgelist. Gegeniiber dem freien, flotten, kiihnen Schmiff der Virtuosen
des 18. Jahrhunderts machte sich im Anfang des neunzehnten ein korrekter, ge-
leckter, iduBerst sauberer Strich geltend, der gar zu leicht ins Angstliche und
Kleinliche verfiel. Die Rokokokunst hatte dem Luxusbediirfnis gedient und ge-
legentlich der schinen Siinde Altire errichtet. Die Gedankenkunst wollte die
Nationen zu Tugend, Sittlichkeit und zur Erhebung der Seelen begeistern. In
diesem groBien Verlangen war man sich allgemein einig. Aber wie waren die
Mittel und Wege zu erlangen, um zu dem heifiersehnten Ziele zu gelangen?

Da offneten sich nun zwei Wege. Der Rokokostil selbst war der letzte,
duberste Ausliufer der Renaissancebewegung gewesen. Entweder man kniipfte
nun gerade wie diese zum zweiten Male an die Antike an oder man ging noch
einen Schritt weiter zuriick und suchte an die mittelalterlich-nationalen Stile An-
schluB, welche in Europa vor der allgemeinen Uberstromung mit dem aus Italien
hergeleileten Renaissancestil geherrscht hatten. Beide Wege wurden beschritten.
Auf dem einen gelangte man zum Klassizismus, auf dem anderen zur Romantik.
Die Romantik hat den Klassizismus nicht eigentlich abgelist, vielmehr sind beide
Richtungen nebeneinander hergegangen. Bald ist es die eine. bald die andere,
welche die Nebenbublerin iiberfliigelt, bald suchen sie sich zu hoherer Einheit
zusammenzuschlieBen. Der aus dem Rokoko hervorgegangene Goethe, welcher
in Leipzig als Skandierer franzosischer Alexandriner begonnen hatte, wird in
StraBburg, in der herrlichen Rheinebene, angesichts des Miinsters und in den
Armen des deutschen Miidchens Friederike von Sesenheim zum Romantiker, er-
hebt flammenden Protest gegen die Unnatur seines Zeitalters, schwiirmt fiir ,alt-
deutsche®, d. h. gotische Baukunst und dichtet den Gétz, den Egmont, den ersten
Teil des Faust. Spiiter erst, als sich sein Blut abgekiihlt hat, wird er zum An-
hiinger der ,gefrorenen Antike®, des Klassizismus, schreibt er den Tasso, die
Iphigenie und verbindet endlich Klassizismus und Romantik im zweiten Teil seines
Faustgedichtes. Im allgemeinen aber und besonders auf dem Gebiete der hilden-
den Kunst hat der Klassizismus viel frilher eingesetzt als die Romantik.

Das Wort . Klassizismus® erklirt sich von selbst. Es bedeutet ehen nichts
anderes als den Versuch, an die antike klassische Welt und Kunst der Grie-
chen und Romer wieder unmittelbar anzukniipfen. Die Ubersiittigung mit Rokoko
war der tiefste, innerlichste Grund, welcher zu diesem Versuch fiihrte. Andere
Griinde von sekundiirer Bedeutung kamen hinzu: politische und wissenschaftliche.

Das Rokokozeitalter war die Epoche der GroBen dieser Welt gewesen. Konig,
Hofmann und Edeldame hatten den Ton angegeben. Auf ihren Geschmack, auf
ihre Bediirfnisse war alles zugeschnitten. Biirger und Bauersmann ifften mehr
oder weniger die hochsten Stinde nach. Und wenn es auch eine biirgerliche
und selbst eine biuerliche Spielart des Rokoko gegeben und letztere sich sogar
in manchen Gegenden, z. B. in Oberbayern und Tirol, bis auf den heutigen
Tag lebensfihig erhalten hat, so war das Rokoko im letzten Grunde dennoch ein
hofischer Stil. Mit dem Zusammenbruch des Hoflebens infolge der franzosischen
Revolution verlor auch der Hofstil seine Existenzberechtigung. Und wie sich die
Revolution auf das klassische Altertum berief, so nahm sich die Kunst des Re-
volutionszeitalters die Antike zum Muster. Dazu kam, daB gerade damals grof-
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artige archiiologische Entdeckungen gemacht worden waren, die in erhhtem MafBe
die allgemeine Aufmerksamkeit auf die antike Welt und die antike Kunst hin-
lenkten. Herkulaneum und Pompeji hatte man in groBerem MafBstab erst 1738
und 1748 auszugraben begonnen. Stuart und Revett waren noch weiter gegangen,
hatten Griechenland durchforscht und dessen Baudenkmale gewissenhaft dar-
gestellt. Der Mann aber, in dem das Sehnen der Zeit den kriftigsten und be-
redtesten Ausdruck fand, der von der tiefsten und weitgehendsten Wirkung auf
seine Zeitgenossen und Nachfolger, ganz besonders auf die Deutschen, werden
sollte, der Verkiinder nicht nur der klassizistischen Richtung, sondern iiberhaupt
der Gedankenkunst des 19. Jahrhunderts war Johann Joachim Winckelmann.

Es ist ein wunderbarer Kopf, welcher der klassischen Winckelmann-Bio-
graphie Karl Justis?) als Titelbild dient. Unter gewelltem Haar eine hohe, freie,
prachtvoll gebaute Stirn, die in eine kiihn geschwungene Adlernase ausliuft.
Diese zwischen blitzenden Forscheraugen und iiber einem beredten schwellenden
Munde. Feine Umriilinien der schmalen durchgeistigten Wangen laufen in einem
energischen Kinn zusammen. Das ganze Antlitz von einem unbeschreiblich hei-
teren Ausdruck welt- und kunstfreudiger Begeisterungsfithigkeit erfiillt. So sah der
Mann aus, welcher der Kunst eines halben Jahrhunderts Art und Richtung vor-
schreiben sollte. Nicht als ob er nun wirklich zu allererst, ganz allein und unab-
hiingig von allen anderen den neuen Weg beschritlen hiitte. Aber in keiner Per-
stinlichkeit hat sich der allgemeine Drang, der damals die auserlesenen Geister
beseelte, so entschieden kristallisiert, wie gerade in ihm. Er ist der Mann des
Schicksals gewesen. Winckelmann hat von Kindesbeinen an das Land der Grie-
chen mit der Seele gesucht. Das ist die wichtigste Triebfeder seines Handelns,
der Hauptinhalt seines Lebens gewesen. Und wie so hiufig, so istauch in seinem
Falle die neue Bewegung aus den Niederungen der Menschheit hervorgegangen.
Die Glaskugel des Schuhmachers hat zuerst in die Seele des Kindes geleuchtet,
das im Jahre 1717 in dem kleinen altmirkischen Stiidtchen Stendal geboren wurde.
Hier durfte der geweckte Knabe die Lateinschule besuchen. Aber Griechisch
warde in dieser Schule nicht gelehrt. Um Griechisch zu lernen, geht er nach
der Hauptstadt. Zu FuB natiirlich — der Armut halber. In Berlin besuchte
er das Graue Kloster. Und als er mit 21 Jahren endlich die Universitit Halle
bezieht, da liBt sich der geborene antike Heide als Theologie-Studierender im-
matrikulieren — wiedernm der Armut halber. Aber mit einem Examen hat er
das theologische Studium denn doch nicht besiegelt. An seine Lehrjahre schlieien
sich unmittelbar seine Wanderjahre an, die den unsteten Gesellen bald hier-,
bald dorthin verschlagen. Ein humanistischer Scholar des 16. Jahrhunderts scheint
in ihm wiedergeboren. Griftenteils verbringt er seine Wanderjahre als Biblio-
thekar verschiedener hoher Herren. In den feinen Hiiusern macht sich ihm die
Unkenntnis fremder Sprachen peinlich fiithlbar. Um diesem Mangel abzuhelfen,
begibt er sich 1741 auf die Universitit Jena, um, ein universaler Geist, die
neueren Sprachen, zugleich aber auch Mathematik, Naturwissenschaft und Medizin
zu studieren. In den Naturwissenschaften findet er reiche Forderung, in den
neueren Sprachen dagegen nicht. Er macht nun einen kiihnen Versuch, gleich selbst
bis nach Paris vorzudringen, um sich daselbst nicht nur die Kenntnis des Fran-
zbsischen, sondern in dem Herzen Europas zugleich feine Weltkenntnis anzu-

1) Karl Justi, Winckelmann und seine Zeitgenossen. 2. Aufl. Leipzig 1898. Vgl
ferner den Aufsatz von Julius Vogel, in der Allg. deutschen Biographie 43, pag. 343. Da-
selbst anch ausfiihrliche Angabe der Werke Winckelmanns, sowie der Literatur iiber ihn.
Aus der letzteren ist hervorzuheben: Herder, Denkmal Joh. Winckelmanns, Kassel 1882,
Goethe, Winekelmann und sein Jahrhundert.



A O

eignen. Doch der Versuch miBlingt, er kommt nur bis Fulda, der Armut halber,
und findet im Jahre 1743 endlich einen Unterschlupf als Konrektor in der kleinen
altmiirkischen Stadt Seehausen. Riihrend klingt es, wenn er selbst bekennt: _Ich
habe den Schulmeister mit groBer Treue gemacht und lieB Kinder mit grin-
digten Kopfen das ABC lesen, wenn ich wiihrend dieses Zeitvertreibs sehnlich
wiinschte, zur Kenntnis des Schénen zu gelangen, und Gleichnisse aus dem Homer
betete.=

Endlich im Jahre 1748 erhielt er eine Anstellung an der Privatbibliothek
des Grafen Heinrich von Biinau in Nothnitz bei Dresden. Damit war ein groBer
Schritt auf dem Wege nach dem Ziele seiner Sehnsucht zuriickgelegt. Tags-
iiber hatte er zwar allerhand bibliothekarische Kleinarbeit auf den verschieden-
sten Wissensgebieten, der Geschichte, der Juristerei u. s. w. zu verrichten, aber
.nachts kehrte er bei Sophokles und seinen Gesellen ein=. Zugleich bot ihm das
nahe, damals durch seinen Hof, durch Pracht, Luxus, Kunst und Buchhandel gleich
ansgezeichnete Dresden geistige Anregung aller Art dar. Aber die wichtigste
Anregung und Belehrung erhielt er in den Zeichenstunden bei dem spiiter nach
Leipzig berufenen und daselbst als Lehrer Goethes beriihmt gewordenen Adam
Friedrich Oser, der, bedeutender als Lehrer und Anreger denn als schaffender
Kiinstler, Winckelmann Kunst .sehen®, Kunst beurteilen lehrte und ihn vor allen
Dingen in die Betrachtung antiker Kunstwerke einfithrie, wenn dies auch nur
die im 18. Jahrhundert so hoch geschiitzlen geschniltenen Steine waren. Im
Gedankenaustausch mit Oser entstand seine 1755 mit Oserschen Vignetten ver-
offentlichte Erstlingsschrift: die .Gedanken iiber die Nachahmung der griechischen
Werke in der Malerei und Bildhauerkunst*, eine offenkundige Auflehnung gegen
das damals herrschende Rokoko und eine ebenso begeisterte wie einseitige Ver-
herrlichung des klassischen Altertumes. In dieser Abhandlung wurde das spiiter
so beriithmt gewordene Wort von der .edlen Einfalt und stillen Grofie der griechi-
schen Statuen* gepriigt. In dieser Schrift wurde aber auch der kunstgeschicht-
lich ungleich wichtigere Gedanke ausgesprochen, dabB die zeitgendssischen Kiinsller,
wenn sie zu den Werken der Alten, welche die schiinste Natur zeigten, zuriick-
kehrten und jene nachahmten, schueller und leichier zu einem guten Geschmack
gelangen wiirden, als durch unmittelbare Nachahmung der \atur selbst.

Der Ubergang aus der altmirkischen Heimat nach dem glinzenden Dres-
den war fiir Winckelmann der erste entscheidende Schritt auf dem Wege von
Diirftigkeit und Dunkelheit zu Licht und Schionheit, der zweite der l':'bergang
von Dresden nach Rom. Dieser ward durch den ilalienischen Kardinal Grat
Alberigo von Archinto vermittelt, welcher am siichsischen Hofe Nuntius war.
Der Kardinal sicherte Winckelmann ein sorgenfreies Leben in Rom zu. das er
ganz den Studien widmen kionnte — unter der einzigen Bedingung, dafl er zum
Katholizismus ubertrite. Nach jahrelangem Zogern und Zaudern schlug Winckel-
mann in die ihm dargebotene Hand ein, die ihm den Weg zu allen seinen
Idealen Gffnete und ihn nicht nur von unwiirdiger Handlangerarbeit, sondern, wie
er hoffen durfte, auch von einer schleichenden Krankheit befreien wiirde, die
er sich wahrscheinlich infolge von Uberanstrengung zugezogen hatte. Man hat

Winckelmann wegen dieses Ubertritts hart getadelt und in der Tat ist jeder
Religionswechsel, der nicht aus innerem Gemiitsbediirfnis hervorgeht , schmiih-
lich. Andererselta stand Winckelmann ohne Zweifel auBerhalb der Bekenninisse
und ihnen gleichgiiltic gegeniiber. Dagegen war er von der glithendsten Liebe
zu der Antike erfiilll. Was Wunder daher, dafi er das Bekenntnis wie einen
Rock wechselte, um sich nur der Wissenschaft vom Altertum und von der
Kunst ganz hingeben zu konnen. Auf der Reise nach der ewigen Stadt machte
sich bei Winckelmann zum ersten und einzigenmal die germanische Abkunft in
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Sachen des Geschmackes geltend. Wenn Goethe, ehe er zum Klassizisten ward,
angesichts des StraBburger Miinsters und in der blithenden iippigen Rheinebene
eine ganze groBe und fruchtbare deutsche Epoche hatte, so erlebte der vom
Elbstrand kommende und aus dirftiger Sand- und Kieferngegend hervorgegangene
Winckelmann wenigstens einige Augenblicke hellauflodernder Begeisterung fiir
die Schinheit und GroBartigkeit deutscher Landschaft, wie sie in Oberbayern und
Tirol tippig zutage tritt, sowie fiir das behagliche Leben ihrer Bewohner.!) Im
Jahre 1754 traf er in der ewigen Stadt ein. Wie muB dem glithendsten Ver-
ehrer des Altertumes zumute gewesen sein, als er zum ersten Male die Kuppel
der Peterskirche vor sich auftauchen sah! — Niedrigkeit und Frondienst lagen
weit hinter ihm, ein Leben voll Freiheit, Studium und KunstgenuB vor ihm.
Rom war damals in viel hoherem MabBe das Zentrum des Altertumsstudiums als
heutzutage, weil unterdessen von dorther die Museen aller europiiischen GroB-
stiidte mit Antiken angefiillt und andererseits die Originale in Griechenland selbst
leichter zugiinglich geworden sind. Was Winckelmann in Dresden Oser gewesen
war, das ward ihm in Rom Anton Raffael Mengs:?) Lehrer, Anreger und Freund.
Spiiter nahm ihn der leidenschaftliche, kenntnisreiche, geschmackvolle Kunst-
sammler Kardinal Alessandro Albani, der durch seine Villa vor der Porta Salaria
beriihmt geworden ist, bei sich in seinem Palast auf, lediglich um seine Gegen-
wart zu genieBen, ohne irgendwelche Gegenforderungen zu stellen. Nicht in
dessen Dienste, sondern nur dem Kardinal zuliebe, sich selbst zum Nutzen und
Genuf beaufsichtigte Winckelmann dessen Bauten, kaufte er Kunstwerke, ver-
anstaltete er Ausgrabungen und unternahm er Ausflige nach Florenz, Neapel,
Paestum, Pompeji und Herculaneum. Im Jahre 1763 erlangte der Fremde, der
Deutsche die hohe Stellung eines Oberaufsehers aller Altertiimer in Rom. Der
Schuhmacherssohn aus Stendal in der Altmark wandelt jetzt auf den Hohen des
Lebens, von den Grofien dieser Welt wie von den Fiirsten des Geistes geachtet
und geliebt, bewundert und ausgezeichnet. Aber sein héchster Wunsch ist ihm
nicht in Erfiillung gegangen: Winckelmann hat Griechenland niemals gesehen.

Dagegen waren ihm vierzehn Jahre kiinstlerischen Schauens und wissen-
schaftlichen Schaffens in Rom beschieden. Er hat sich als civis romanus gefiihlt
und in Rom ganz eingelebt, oder doch nicht ganz, denn wenn schon der Nord-
deutsche niemals restlos im siiddeutschen und der Siiddeutsche noch weniger im
norddeutschen Volkstum aufgehen kann, um wieviel weniger kann der Deutsche,
und mige er noch so rémisch gesinnt sein, sich giinzlich als Romer fiithlen! —
Eine unbestimmte Sehnsucht trieb Winckelmann im Jahre 1768 wieder iiber
die Alpen. Aber noch auf der Reise schlug das Heimweh in einer fiir solche
entwurzelten Seelen hochst charakteristischen Weise in sein Gegenteil, in eine

) ,lch wiirde®, so schreibt er, ,den ganzen Brief mit tirolischen Sachen anfiillen,
wenn ich die Entziickung beschreiben wollte, in die ich gesetzt bin ... Auf der ganzen
Reise bis nach Rom ist mir die Reise durch Tirol die angenehmste gewesen ... Ich bin
frendiger gewesen in einem Dorf, mitten in einem Kessel von Gebirgen mit Schnee be-
deckt, als selbst in Ifalien. Man hat nichts Wunderbares, nichts Erstaunendes gesehen,
wenn man nicht dieses Land mit denjenigen Augen, mit welchen ich es betrachtet habe,
gesehen hat. Hier zeigt sich die Mutter Natur in ihrer erstaunenden GréBe, und der {ber-
flufi herrscht zwischen den ungeheuren Klippen ... TUher die hiochsten Gebirge geht ein
Weg wie in der Stube ... Alle halbe Stunde sieht man ein groBes Wirtshaus, wo auch
kein Dorf ist, an den FiiBen erschrecklich schiner Berge, wo Sauberkeit und Uberfluf
regiert . . .* Noch aus dem rémischen Sommer rief er einem Freunde zu, der ,gittlichen®
Gegend hinter Kloster Ettal (Oberammerganer Gegend) gedenkend : wBewnndern Sie hier
die schone Welt und ihren Schipfer!®

%) Vgl. Liibke-Semrau, GrundriB der Kunstgeschichte. Band IV. Stuttgart 1904.
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Sehnsucht nach Rom um. Tirol und die Tiroler, die einst seine wirmste Be-
geisterung erregt hatten, machten ihm jetzt das Herz im Busen erstarren. Alle
Auszeichnungen, deren Gegenstand er in Miinchen und Wien wird, vermigen
ihn nicht an den Norden zu fesseln. Mit tiefer Schwermut im Herzen kehrt
er um. In Triest, gleich fern der Heimat und von Rom, ohne Freunde, im
Gasthaus fiillt er als Opfer eines niedrigen Morders, des Italieners Francesco
Arcangeli, den er an der Wirtstafel kennen gelernt und dessen Habsucht er durch
einige goldene Schaumiinzen erregt hatte, die er als Zeichen der Verehrung von
seiten der Kaiserin Maria Theresia bei sich trug.

So merkwiirdig wie der Lebenslauf dieses Mannes, der aus tiefster Niedrig-
keit auf die Hohen des Lebens gefiihrt wurde, sich jahrelang frei auf ihnen
ergehen durfte, um dann jih hinabgestiirzt zu werden in die Nacht eines fiirch-
terlichen Todes, ebenso merkwiirdig und bedeutungsvoll ist sein Wirken gewesen.
Der Zug zum Griechentum war ihm von Kindesbeinen an in die Seele gelegt.
Angesichts der Kunstschiitze Dresdens und im Atelier Osers wird der Altertums-
philolog zum Liebhaber und Kenner antiker Kunst. In Rom tritt an Osers Stelle
Anton Raphael Mengs, welcher Oser ebenso iiberragte, wie die Kunstschiitze
der ewigen Stadt diejenigen der siichsischen Residenz. Begieric nimmt Winckel-
mann von Mengs in sich auf, was er von ihm erlernen kann, bringt die Apercus
des praktisch tiitigen Kiinstlers mit Hilfe der antiken Autoren, die ihm in jahr-
zehntelangem Studium vollkommen zu eigen geworden waren, in ein System. All-
miihlich gelingt es ihm, sich von Mengs freizumachen und zu villiger Selbstiindig-
keit durchzudringen. Jetzt vollbringt er die Tat seines Lebens: Er schreibt seine
grundlegende ,Geschichte der Kunst des Altertumes“. Zum erstenmal
war hier die Kunst der Alten nicht vom antiquarischen Standpunkt aus behandelt,
sondern im Sinne der Nachempfindung ihres isthetischen Gehaltes. Was der
Kiinstler in Formen gegossen, versuchte der Forscher in Worten zu wiederholen.
Damit war eine ganz neue Wissenschaft, die Kunstgeschichte, begriindet. Wer
immer im 19. Jahrhundert auf diesem Gebiete gearbeitet hat, steht auf den
Schultern Winckelmanns., Dieser hat sich aber nicht mit der Erforschung ver-
gangener Kunstperioden begniigt, sondern ihm schwebte noch das weitere Ziel
vor, die lebenden Kiinstler durch den Hinweis auf die Schinheit der Antike zur
Nachahmung derselben aufzufordern. Und dieses Ziel hat er auch erreicht, da er
ja nur einer der ganzen Zeit eigzenen Sehnsucht den klaren, erschipfenden Aus-
druck verlieh. Niemals hat ein Theoretiker einen so unermeflichen Einflulfi auf
die Praktiker ausgeiibt. Daher hat aber auch fast die ganze Kunst des 19. Jahr-
hunderts, wenigstens in Deutschland, auf das Winckelmann naturgemiB am meisten
eingewirkt hat, einen so auBerordentlich starken literarisch-gelehrten Beigeschmack
erhalten. Winckelmann ist der Prophet der Gedankenkunst, welche die erste
Hiilfte des 19. Jahrhunderts beherrschen sollte, namentlich der klassizistischen
Schattierung dieser Gedankenkunst gewesen.

2. Malerei und zeichnende Kiinste

Deutsechland

Der Bruch mit der Vergangenheit, wie er sich im Klassizismus manifestiert,
vollzieht sich iiberall, nirgends aber mit der Schiirfe wie bei den Deutschen, die
alle Dinge auf die #uBerste Spitze zu treiben pflegen. Was Winckelmann diesen
gelobt, gepriesen, verkiindet hatte, das ward von Carstens in die Tat umgesetzt.
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Jakob Asmus Carstens') wurde im Jahre 1754 geboren. Er war wie Rem-
brandt ein Miillerssohn. Sein Vater besaB die Windmiihle zu St. Jiirgen bei
Schleswig. Seine Mutter soll sich als Stillebenmalerin einen Namen erworben
haben. Bei Jakob Asmus machte sich der angeborene Hang zur Kunst in sehr
jungen Jahren geltend. Wenn die Gespielen sich lirmend ergitzten, saB er still
im Dom zu Schleswig, schaute andiichtig zu den Altarbildern empor, die Ovens,
ein Rembrandtschiiler, gemalt hatte, und betete voll Inbrunst zu Gott, dab es
auch ihm einmal gelingen mioge, so wunderherrliche Bilder zur Ehre des Schipfers
zu vollbringen. Die erste Inspiration erhiilt die klassizistische deutsche Kunst in
der Kirche. — Carstens’ Eltern starben bald. Versuche, Jakob Asmus bei einem
Maler als Schiiler unterzubringen, scheiterten. Und so muflte er denn bei einem
Eckernforder Weinhiindler als Kiiferlehrling eintreten! — Aber iiber Mittag und
des Nachts, da zeichnete er unaufhorlich und las kunsttheoretische Werke, in
denen die Winckelmannschen Gedanken wieder aufgenommen, weiter gesponnen
und popularisiert waren. Und das diistere Zimmer des Kiiferlehrlings bevilkerte
sich bei spiirlichem Kerzenschein mit den hohen Lichigestalten des klassischen
Altertumes. Mit 22 Jahren trat Carstens als Zogling in die Kopenhagener Kunst-
akademie ein, bereits eine in sich geschlossene Personlichkeit. Er war zu alt,
zu stolz und zu eigen geartet, wum an der Akademie Unterweisung suchen und
finden zu konnen. Er verachtete die daselbst betriebene Lehrmethode Mengs-
scher Richtung. Er studierte wohl emsig Anatomie und legte dadurch den Grund
zu seiner spiiteren Kunst, die in einer fast ausschlieBlichen Darstellung des mensch-
lichen Kiorpers bestehen sollte, aber, erfiillt von der hehren Schonheit antiker
Helden- und Gottergestalten, brachte er es nicht iibers Herz, nach den hiflichen
Aktmodellen zu zeichnen. Und ebensowenig vermochte er nach dem Rezept der
Akademie bestimmte einzelne Stiicke der bewunderten Antike nachzuzeichnen,
er wollte sie ganz und ungeteilt in sich aufnehmen. So ging er an den Lehr-
siilen der Akademie voriiber und lief sich dafiir tagelang in den Antikensaal
einschlieBen. Aber auch hier kopierte er nicht — Carstens hat iiberhaupt sein
Leben lang fast niemals kopiert —, sondern er schaute nur und sog sich so voll
von antiker Schonheit. Im steten und einzigen Umgang mit Gotter- und Helden-
statuen ward er micht nur zum Anbeter der Schionheit, sondern erstarkite er auch
zum Charakter von seltener Festigkeit. Als bei einer Preisverteilung der Akademie
er wohl bedacht, aber ein anderer Talentvoller zum Vorteil eines Giinstlings
iibergangen wurde, warf er seiner Anstalt den Fehdehandschuh hin und muBte
gehen. Mit einem jiingeren Bruder, der gleichfalls Maler werden wollte, zog er nach
Italien. Er kam bis nach Mantua. Hier fiihlte er sich von dem Genie Giulio Romanos,
des groBen Raffaelschiilers, gebannt. Aber die Not zwang ihn zur Heimkehr. Jetzt
setzte eine Leidensperiode fiir ihn ein, erst in Liibeck, dann in Berlin. Hier hat
er tatsiichlich zeitweilig nur von Brot und Wasser gelebt. Aber sein Wille war
unbeugsam. Bei den heiden Briidern Genelli, dem Baumeister und dem Maler,
fand er begeisterte Anteilnahme. Endlich schlug die Stunde seines Gliickes. Er
ward preuBischer Akademieprofessor und erhielt als solcher Urlaub nach Rom.
Damit war sein heiBester Wunsch in Erfiillung gegangen. Es hat drei bestim-
mende Faktoren in Carstens’ Leben gegeben: den Dom in Schleswig, den Antiken-
saal in Kopenhagen und — Rom. In Rom ist er geblieben, bis den von Kindes-
beinen an brustkranken, von inneren Erregungen und iinBeren Widerwirtigkeiten
frith aufgeriebenen Mann der Tod in seinem 44. Lebensjahre 1798 erreichte. Das

1) Karl Ludiwig Fernow, Carstens’ Leben und Werke. Heransgegeben von Hermann
Riegel. Hannover 1867. Carstens’ Werke in Kupferstichen von W. Miiller, herausgeg, von
H. Riegel. Leipzig 1869, 1874, 1884, vel. anfierdem Hermann Grimm, Riegel und Pecht.



S S A

neue Jahrhundert, dessen Kunst er gleichsam einldutete, hat er nicht mehr ge-
schaut. ,Das goldene Zeitalter nach Hesiod* war sein Schwanengesang. Er hat
daran bis an sein Ende, zuletzt in liegender Stellung, skizziert und sich dabei
— hiichst bezeichnend fiir den Gedankenkiinstler — in begeisterten Gespriichen
iiber die Kunst ergangen. Mit der heiteren Vorstellung vom goldenen Zeitalter
ist er hiniibergeschlummert. An der Pyramide des Cestius befindet sich seine
Ruhestitte.

Als man einst von Berlin aus die Riickkehr des nach Rom beurlaubten
preuBischen Akademieprofessors wiinschte, damit er die in Rom erworbenen
Kenntnisse zum Besten des Staates weiter verbreitete, hatte er stolz geantwortet,
-nicht der Berliner Akademie, sondern der Menschheit gehore er an, und es sei
ihm nie in den Sinn gekommen, sich fiir eine Pension, die man ihm fiir einige
Jahre schenkte, auf zeitlebens zum Leibeigenen einer Akademie zu verdingen:
er kinne sich nur in Rom, unter den besten Kunstwerken. die in der Welt sind,
ausbilden . .. Thm seien seine Fiihigkeiten von Gott anvertraut und er miisse
dariiber ein gewissenhafter Haushalter sein, damit er nicht bei der einstigen Rech-
nungsablage sagen diirfe: Herr, ich habe das Pfund, so du mir anvertraut, in
Berlin vergraben®.”) Es ist dies die erste AuBerung jenes eigentiimlichen Kiinstler-
stolzes, wie ihn Klopstock unter den Dichtern zuerst gehabt, und wie er im
19. Jahrhundert immer und immer wieder hervorbrechen sollte. Der Kiinstler
besitzt die lebhafteste Empfindung davon, dafi er als solcher von seinen Mit-
menschen respektiert werden miisse, aber er fiihlt sich den staatlich oder sonst
irgendwie organisierten Gruppen derselben gegeniiber zu nichts verpflichtet, son-
dern hichstens der Menschheit im allgemeinen. Abgesehen nun davon, daB
Carstens unmiglich dem preuBischen Staate zumuten konnte, daf dieser auf seine
Kosten die Berliner Akademieprofessoren zum Wohl der Menschheit nach Rom
schicke, war er denn wirklich ein so grofier Kiinstler, um nur von den GriBten
lernen zu konnen und um sich nur der Menschheit verpflichtet zu fiihlen? —
Seine Hauptwirksamkeit fillt in das letzte, in Rom verbrachte Jahrzehnt seines
Lebens. Im Jahre 1795 hat er dort eine Ausstellung seiner Werke veranstaltet,
um der Mitwelt Rechenschaft von seinem Wirken abzulegen. Die Aufnahme,
welche seine Werke dabei fanden, war eine durchaus geteilte. Der durch seine
Beziehungen zu Goethe berithmte ,Maler Miiller* urteilte als praktisch schaffender
Kiinstler und als Vertreter der bestehenden Richtung sehr ungiinstic und hob alle
technischen Schwiichen an den Schipfungen des Carstens hervor, so daB
diese auch im Weimarer Kreise gerichtet waren und selbst der transzendentale
Schiller eine Verkérperung des Raumes und der Zeit mit dem Xenion abzu-
fertigen suchte:

Zeit und Raum hat man wirklich gemalt, es steht zu erwarten,
Dafl man mit dhnlichem Gliick niichstens die Tugend uns tanzt.

Diese Kritik hat spiiter der Kunsthistoriker Riegel sehr ftreffend mit dem Ge-
danken zuriickgewiesen, daB Carstens, wenn er seine Gestalten Chronos und
Uranos genannt hiitte, mit offenen Armen in Weimar empfangen worden wiire.
Dem ,Maler Miiller* stand damals in Rom K. L. Fernow®), Carstens’ Freund, der
Kunstschriftsteller und literarische Vorkiimpfer der sich anbahnenden Richtung,
gegeniiber. Er pries in den Ausdriicken hichster Bewunderung den Geist, der in des
Kiinstlers Werken enthalten ist. Aber trotz diesem Geiste und trotz der feurigen
Verherrlichung Fernows, der seinem Freunde schlieflich anch zn einer sauersiiBen
1) Reber a. a. O. pag. 117/118.

?) vgl. Anm. pag. 16.
Haack, Die Kunst des XIX. Jahrhunderts 2
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Anerkennung Goethes verhalf, ist es Carstens bei seinen Lebzeiten doch nur ge-
lungen, eine kleine Gemeinde um sich zu versammeln. In den ersten Dezennien
nach seinem Tode aber wurde er als der groBe Erneuerer der deutschen Kunst
gefeiert, um in der zweiten Hiilfte des 19. Jahrhunderts veriichtlich als stiimper-
hafter Nichtskonner behandelt zu werden. Mit dem Beginn des neuen Jahrhunderts
bahnt sich wiederum eine ruhigere und gerechtere Beurteilung an. Es ist nan
ungemein schwer, diesem Kiinstler wahrhaft gerecht zu werden. DaB er eine
groBe Revolution ins Leben gerufen hat, ist gewif. Hat diese Umwiilzung aber
der deutschen Kunst zum Heile gereicht oder ist sie ihr zum Verhiingnis gewor-
den? — Von ihren Anfiingen bis zum Ausgang des Mittelalters war die deutsche
Kunst auf eigenen FiiBen gestanden. Mit dem Hereinbrechen der italienischen
und antiken Formen und Gedanken im 16. Jahrhundert hatte sie ein gut Teil
ihrer Selbstindigkeit verloren, war aber immer noch stark und phantasiekriftic
genug geblieben, um alle fremden Einfliisse selbstiindig verarbeiten, die welschen
Formen griindlich verdeutschen zu kinnen. Im Dreifigjihrigen Kriege ward ihr
diese Kraft der Selbstindigkeit gebrochen. Was im darauffolgenden Jahrhundert
geschaffen worden ist, stellt nur eine Wiederspiegelung franzisischen Geistes im
deutschen dar. Nur ganz leise vermochte sich deutsche Herzlichkeit zu regen.
Jede kraftvolle AuBerung eines aus deutschem Geiste geborenen selbstindigen
Formenempfindens fehlt. Zu gleicher Zeit sanken die frei schaffenden Kiinstler
auf den Standpunkt von Handwerkern herab, allerdings von Handwerkemn, die
ihr Handwerk griindlich verstanden. Wenig geistiger Gehalt bei einer aufs hochste
entwickelten Technik: das ist die Signatur der deutschen Kunst zur Zeit, als
Carstens auftrat. Diesen Zustand wollte er éindern, und er hat ihn geiindert. Man
darf es getrost aussprechen: Carstens ist der Mann des Schicksals gewesen. Er
hat — und das sollte ihm bis auf den heutigen Tag herab kein Schaffender ver-
gessen! —, er hat den Kiinstlerstand, wie Klopstock den der Dichter, auf eine
sozial hohere Stufe emporgehoben, er hat ferner die deutsche Kunst von der Ab-
hiangigkeit von franzosischen Vorbildern befreit und veredelt, vergeistigt, verinner-
licht. Carstens beginnt die lange Reihe jener ganz eigenartigen deutschen Ge-
dankenkiinstler, die sich spiiter in Klassizisten und Romantiker scheiden sollten,
die aber Eines unter einander verbindet und zugleich von den Kiinstlern aller
fritheren und spiiteren Epochen unterscheidet: daB sie nimlich nicht in erster
Linie auf die kiinstlerische Darstellung der Natur, sondern auf die bildliche Wie-
dergabe von Empfindungen, Gedanken, philosophischen Lehren ausgingen. Sie
versenkten sich in Literatur und Philosophie aller Zeiten und Vilker und suchten
das Gelesene und geistic Gewonnene gewissermafien wieder zu erzeugen und mit
den Ausdrucksmitteln ihrer Kunst aus sich heraus zu stellen. Daher das in sich
Geschlossene in den Werken der wahrhaft Bedeutenden unter den Gedanken-
kiinstlern. Carstens’ Zeichnungen zu Dichtern und Philosophen sind durchaus
nicht aus duBerem AnlaB, im Auftrag oder gar fiir Geld angefertigte Illustrationen,
sondern aus selbstindiger geistiger Anteilnahme heraus durchdachte, durch-
empfundene und mit seinem ureigensten Herzblut getriinkte Neuschipfungen.
Homer bildet wie manches anderen bedentenden Mannes, so auch Carstens’ Welt-
bibel. Er empfindet sich in die Seelen des Achill, des Priamus hinein: liBt diesen
von jenem den Leichnam seines Sohnes Hektor erbitten, zeigt uns die Helden im
Zelt des grollenden Achill. Er fiihrt den blinden Siinger selbst vor, ‘wie er die
Griechen mit seinen Gesiingen begeistert. Ferner beschiiftigen ihn die Argo-
nauten, die Tragidie des Odipus. Ganz besonders interessiert er sich fiir Lucians
weltfreudigen Megapenthes, der dem Charon entfliehen wollte, von diesem aber
wieder eingeholt und an den Mast des Todesnachens gebunden wird, wiihrend
sich ihm sein Widerpart, der Schuster Micyll, auf die Schultern setzt. Neben



Homer, Pindar und Lu-
cian stehen dem Carstens
die Dante, Ossian,Goethe.
Neben der Poesie die
Philosophie. Seine be-
rithmte Zeichnung ,Die
GeburtdesLichts® (Fig. 1)
erklirt er selbst gelegent-
lich der romischen Aus-
stellung mit den Worten:
»Nach dem Sanchonia-
ton, einem alten phoni-
zischen Autor. Ftas (die
Urkraft der Dinge) zeugte
mit Neitha (der Nacht)
den Fanes (das Licht).
Nachdem das Licht ge-
boren war, ging aus dem
Atem des Ftas das Wellei
hervor, worin der Keim
zu allen SchiipfungEn Fig. 1 Die Geburt des Lichts von Carstens

lag. Es wurde durch die

Wiirme des Feuers aus-

gebriitet; Himmel und Erde entstanden, und alle Dinge entwickeln sich. Ftas
zeigt hier dem Weltei seine Bahn ins UnermeBliche. Eine andere, nicht min-
der berithmte Zeichnung (Fig. 2) verkorpert die Nacht mit ihren Kindern Tod
und Schlaf nach Hesidos Theogonie. Neben der Nacht sitzt Nemesis. Sie hiilt
eine Geiflel in der Rechten. Ihr schlieBen sich die drei Parzen an, welche ihre
Arbeit des Spinnens singend verrichten. Allem, was Carstens geschaffen, sieht
und fithlt man es an, daB ein groBer, ernster, miinnlicher Geist dahinter stand.
Daher ist sein Schaffen iiber die wechselnden Zeitrichtungen erhaben. Aber un-
endlich beschriinkt ist es der blithenden, schier unerschipflichen, weil aus der
Natur schipfenden Kunst der Renaissance und der Antike gegeniiber gewesen.
Carstens und den Gedankenkiinstlern gebrach es niimlich so sehr an der not-
wendigen kiinstlerischen Sinnlichkeit, daB sie sogar die Ausdrucksmittel ihrer Ge-
danken nicht aus der Natur zu nehmen vermochten, sondern den aufgespeicher-
ten Schatz vorhandener alter Kunstformen pliindern mufiten. _Die Geburt des
Lichtes“ z. B. ist mit offenkundiger An-
lehnung an Michelangelos Gott Vater
an der Sixtinischen Decke geschaffen,
aber welch ein Abstand! (Fig. 1.)
Michelangelos Eva ist hier zur Nacht
geworden und dem Schopfer in der
Okonomie des Kunstwerkes gleich-
gestellt: die vielen Putten sind auf
einen reduziert, der eben das Licht
bedeutet. Aber die Intensitit der
geistigen Beziehungen scheint hier
ebenso gemindert wie die Wucht
der korperlichen Erscheinung und
die Schonheit des Ganzen. Wie

Fig. 2 Die Nacht von Carstens . . . W ¥
(Nach einer Lithographie) nichtssagend ist die Gebirde, mit



der die Nacht den Zipfel des Tuches umfafit, das die Gruppe hier wie bei Michel-
angelo umwallt und zusammenschlieBt! — Wie grob das Handauflegen des Schip-
fers auf die Schulter des Weibes, und wie unsaghbar fein bei Michelangelo! —
Nirgends aber macht sich der Unterschied so stark geltend wie in den lang-
birtigen Hiuptern. Das Motiv des Todes-Knaben, der sich an die Nacht an-
schmiegt (Fig. 2), erinnert ohne weiteres an Michelangelos Briigger Madonna,
der Faltenwurf der Nemesis an jenes Prophetengestalten, wiithrend das Schliefen
des Gewandes der Antike nachgebildet ist. Die griechische und die italienische
Hochrenaissancekunst stellten fiir Carstens und die Klassizisten das Reservoir dar,
aus dem sie ihre Formen schopften. Daher fehlt ihnen die bliilhende Frische und
die Unmittelbarkeit, welche nur die Natur selbst zu geben vermag. Der antiken
und der Renaissancekunst
aber stand Carstens we-
nigstens insofern frei ge-
geniiber, als er sie nicht
kleinlich zu kopieren
suchte, sondern sie wahr-
haft  nachzuempfinden
vermochte, so dafl selbst
diejenigen Teile seiner
Schipfungen, welche di-
rekt an michelangeleske
Vorbilder gemahnen, den-
noch niemals isoliert wir-
ken, sondern sich in die
Gesamtkomposition un-
gezwungen einfiigen, im-
mer Teile eines organi-
schen Ganzen bilden.
Denn Carstens hat, was
er geschaffen, nicht ge-
fithilos zusammengetra-
gen, sondern ganz und
groB vor seiner Seele

[ stehen gehabt, ehe er es
Fig. 3 Historische Landschaft von Joseph Anton Koch

anls Panis a0 B
in der Galerie zu Karlsruhe (Zu Seite 23) aufs I apier brachte. [_)_“
(Nach Photographie Bruckmann) her die ge:—schlossene Wir-

kung seiner Schopfungen.

Carstens ist in seinem an sich berechtigten Streben nach Verinnerlichung und
Durchgeistigung der durch die Rokokokiinstler zu leerer Bravour herabgesunkenen
Kunst so weit gegangen, die Technik iiberhaupt hintanzusetzen. Er trigt im letzten
Grunde die Schuld daran, dab seit der vorletzten Jahrhundertwende ein Stiick guter
handwerklicher Tradition nach dem andern abbrockelte, bis sich auch dagegen
wieder eine Reaktion erhob. Aber bis auf den heutigen Tag herab hat man noch
nicht alle Techniken wieder zuriickerobert, die unsere Vorfahren vor ein und ein
halb Jahrhunderten sicher beherrschten. Carstens ist der erste gewesen, welcher
die in ihrer Art vortreffliche Rokokotechnik verachtet und — nicht mehr beherrscht
hat. Das unterscheidet ihn von dem Eklektiker und Techniker Anton Raffael
Mengs, der ja auch schon antikisiert hatte, wenn auch in viel oberfliichlicherer
und geistloserer Weise. Dieser war ein siiffisanter Kénner gewesen, Carstens war
ein innerlich Ringender, dessen bescheidenes Konnen weit hinter seinem gewaltigen
Wollen zuriickblieh. Mengs ein KompromiBmann, Carstens ein ausgesprochener
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Revolutioniir. Er hat den Bruch mit der Vergangenheit schonungslos und un-
erbittlich vollzogen. Seine Werke bestehen aus eitel Geist und herzlich wenig
Technik. Seine Technik aber ist &uBerst diirftig und beschriinkt. Ganz besonders
war ithm, wie fast allen deutschen Gedankenmalern nach ihm, das Gebiet der Farbe
ein verschlossenes Reich. Olmalerei war ihm verhaBt, Freskomalerei ward ihm
nicht gegénnt. Das Beste, was der .groBe Skizzierer hinterlassen hat, sind seine
Zeichnungen, die er mit der Feder, mit Blei oder als Kartons in schwarzer Kreide
mit aufeehohten Lichtern ausfiihrte. Dabei strebte er nicht nach Individualisie-
rung, sondern im Sinne der Antike, wie er sie verstand, nach typischer Allgemein-
giiltigkeit, nicht nach Naturwahrheit, sondern nach Linienschonheit, nicht nach
malerischer Wirkung, sondern nach plastischem Gehalt. Um die Form plastisch
zu bewiltigen, hat er oft erst modelliert. was er nachher zeichnete. Von seinen Mo-
dellen ist uns nichts
erhalten als eine
Nachzeichnung
Fernows nach sei-
nem kleinen Origi-
nalmodell der ,sin-
gendenParze*. Die
Landschaft hat fiir
ihn nicht existiert.
AusschlieBlich auf
den menschlichen
Korper war sein
Absehen gerichtet.
Seine Gestalten
stellen ihre Mus-
keln in prahleri-
scher Weise zur
Schau und ergehen
sich in gewaltsa-
men Bewegungen.
Man kann iiber

Fig. 4 Palermo von Rottmann, Fresko in den Arkaden

Carstens’ kunstge- des Miinchener Hofgartens (Zu Seite 24)
schichtliche Stel- (Nach Photographie Bruckmann)
lung grundver-

schiedener Ansichl séin, ihn als Verderber der Technik verurteilen oder als Ver-
innerlicher der Kunst preisen. So viel steht fest, dall seine Zeichnungen ftrotz
aller technischen und formalen Miingel, trotz aller formalen und im letzten Grunde
auch gedanklichen Entlehnungen dennoch der Ausdruck eines bedeutenden Geistes
sind und daher niemals aufhéren werden, Eindruck zu machen, zu wirken.

Die kiinstlerischen Grundsiitze des Carstens wurden von Joseph Anton Koch'*)
(1768—1839) auf die Landschaft iibertragen. Koch war ein Tiroler und er
pflegte sich selbst, als er schon lingst in Rom zu hohem Ansehen gelangt war
und in dortigen Kiinstlerkreisen eine grofe Rolle spielte, nicht ohne einen An-
flug von Koketterie als den .Hirtenbuben mit der verdammt plumpen Pfote* zu
bezeichnen. Wenn man von diesem Koch seitens seiner malenden Zeitgenossen
berichten hort — Ludwig Richter hat ihm z. B. in seinen ,Lebenserinnerungen

1) J. A. Koch, Moderne Kunstchronik. Briefe zweier Freunde in Rom und in der
Tartarei iiber das moderne Kunstleben. Karlsruhe 1834. — Eine Auswahl der landschatt-
lichen Handzeichnungen von J. K. im Museum zu Innsbrnck. Kunsthist. Kongref. Inns-
bruck 1902. Verlag H. Schwick., Innsbruck.



eines deutschen Malers“ ') ein literarisches Denkmal gesetzt —, oder wenn man
ihn gar selbst reden hort, so méchte man meinen, daB er ein ganz hervorragender,
selbstindiger Geist gewesen sein miifte. Wenn man dann aber mit solchen
giinstigen erlesenen Vorurteilen vor seine Bilder tritt, wird man gewaltsam er-
niichtert. Man schrickt ordentlich vor diesen harten, bunten, kalten, abscheulichen
Farben zuriick. Mag ,der alte Koch* in seinen Kreisen mit Recht als Original
gegolten haben, ein grofier originaler Kiinstler ist er nicht gewesen. Immerhin
gebiihrt ihm der geschichtliche Ruhm eines Vaters der klassizistischen, stilisierten,
heroischen Landschaft. Die Mutter dieser Art von Malerei war die ganze damalige

Fig. 5 Marathon von Karl Rottmann im Rottmann-Saal der Neuen Pinakothek zu Miinchen (Zu Seite 24)
(Nach Photographie Bruckmann)

Zeit, jene durchgeistigte, mehr als durchgeistigte Zeit. Man begniigte sich nicht
damit, die Dm-re S0 Wlederzulreben. wie sie sich in unendlicher Mannigfaltigkeit
dem Auge darbieten, sondern man wollte den Kern aus den Dingen ]lel"all‘“-Chd.leI!
die h:nler ihnen verborgene Idee herausfinden. Wie Carstens die Modelle der
Kopenhagener Kunstakademie einer Nachbildung durch seinen Zeichenstift nicht
fiir wiirdig gehalten hatte, so verachteten die klassizistischen Landschaftsmaler die
schlichte \\rledvrﬂ'abe wirklicher Natur im Sinne Hackerts als ,Vedutenmalerei“
und suchten nicht einen bestimmten, beliebigen, zufiilligen Naturausschnitt, son-
dern den Gesamticharakter einer ganzen Landschaft festzuhalten. Die Farbe be-
trachtete man dabei von vornherein als etwas den Dingen nur iiuBerlich An-

1) Frankfurt a. M. Joh. Alt, Elfte Auflage.
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haftendes. Aber auch in bezug auf die Form bemiihte man sich, alles Voriiber-
gehende, Zufillige, Unwesentliche auszumerzen und nur das Bleibende, Wesent-
liche, Charakteristische festzuhalten und dieses durch ein System auseinander-
und wieder zusammenstrebender, schin geschwungener Linien mit der denkbar

groBten Auffassung darzustellen. Koch ist allerdings — namentlich in seinen
Zeichnungen — den Einzelheiten der Natur noch liebevoll nachgegangen, aber er

hat sie stets gewaltsam gruppiert. Der Zug nach dem Erhabenen, welcher die
ganze Zeit charakterisiert, machte sich also auch in der Landschaft bedeutsam
geltend. Zu jener Stilisierung eignete sich nun aber nicht jedes Land. Wohl-
weislich wurden daher solche Gegenden bevorzugt, welche an sich schon einen

Fig. 6 Campagna-Landschaft von Karl Blechen in der Berliner Nationalgalerie (Zu Seite 26)

heroischen Charakter besaflen, sei es, daB sich in friiheren Perioden der Erd-
geschichte gewaltige geologische Ereignisse in ihnen abgespielt und sie dadurch
groBziigige Formen erhalten hatten, sei es, daB weltgeschichtliche Ereignisse in
ihnen voriibergerauscht waren und einen Abglanz ihrer selbst in den Augen der
nachlebenden Geschlechter hinterlassen hatten. Beides — die geologisch bedingte
grobe Form und die Fiille bedeutender historischer Erinnerungen — fand der
klassisch geschulte Blick der Generation um 1800 in Ifalien und Griechenland.
Koch packte in seine Landschaften unendlich viel hinein, er iiberlud sie im
hochsten Grade (Fig. 3). Landschaftliche Gegenstinde: Felsen und Berge und
Hiigel, Seen und Biiche und Fliisse, Biume und Siriucher und Wilder, ferner
Himmelserscheinungen: Blitze, Regenbogen, Wolkengetiimmel und endlich eine
vielfigurige Staffage von Menschen und Tieren dringen und driicken einander,
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um sich gegenseitig zu steigern. Das beriihmteste Gemilde der Art ist die Be-
gegnung Macbeths mit den Hexen (in Innshruck), in dem die beabsichtigte Stim-
mung des Grauens aber nicht erreicht wurde. Die Komposition macht keinen
iiberzeugenden, sondern einen theatralischen Eindruck. Besser gelangen Koch
ohne Zweifel Staffagen idyllischen Charakters (Fig. 3). Sein eigentliches Kionnen
liegt tiberhaupt nicht in der Figur, sondern in der Landschafl. Neben Koch ver-
dient noch sein rémischer Genosse, der ehemalige Schulfreund Schillers, Johann
Christian  Reinhart, Erwihnung?). Der Bedeutendste der ganzen Gruppe aber
war ohne Zweifel Karl Rottmann®) (geb. 1798 in Handschuchsheim bei Heidel-
berg, gest. 1850 in Miinchen). Rottmann ist einfacher, radikaler, groBarticer als
Koch. Er versenkt sich weder mit gleicher Liebe in die charakteristischen Einzel-
heiten der Natur, noch fiillt er seine Gemilde mit so verschiedenartigen Dingen
an. Seine eigeniiimliche
GrioBe besteht im Weg-
lassen. In wenigen gro-
Ben Linien vermag er das
Portriit einer Landschaft
mit vollendeter geologi-
scher Charakteristik zu
zeichnen und zugleich
dasatmosphiirische Leben
iiber ihr mit einzubezie-
hen. Koloristisch steht
Rotlmann hochiiberKoch.,
Sein Kolorit wird niemand
verletzen, wenn es sich
auch nicht durch beson-
dere Feinheiten auszeich-
net. Das Studivm Koch-
scher Gemiilde, die Alpen
und Italien bildeten die
drei bestimmenden Fak-
toren, welche Rottmanns
Begabung nachhaltig be-
einfluBten. Thm ward das Gliick zuteil, sein Talent in monumentalen Werken zu
entfalten. Im Auftrag Ludwigs des Ersten schuf er eine Serie italienischer und eine
ebensolche griechischer historischer Landschaften (Fig. 4 und 5). Jene malte er in
Fresko unter den Arkaden des Hofgartens, diese in Ol auf groBen Schiefertafeln,
welche nachtriiglich in die Wand eines eigens zu diesem Zwecke konstruierten Saales
der neuerbauten Neueren Pinakothek zu Miinchen eingelassen wurden. In den
italienischen Landschaften iiberwog das Formeninteresse, in den spiiter entstan-
denen griechischen trat dieses bheinahe hinter den Beleuchtungswirkungen zuriick,
die sich besonders stark unter der raffinierten Lichizufithrung jenes Pinakothek-

Fig. T Das Walzwerk bei Eberswalde von Karl Blechen
in der Berliner Nationalgalerie (Zu Seite 26)

1) Otto Baisch, J. Chr. Reinhart und seine Kreise, ein Lebens- und Kulturbild.
Leipzig 1882. — Fr. Schiller und der Maler J. Chr. Reinhart. Wiss. Beil. der Leipziger
Zeitung 1883, 1889, 1390.

%) A. Bayersdorfer, Karl Rottmann. Miinchen 1871. Wieder abgedruckt in A. Bayers-
dorfers Leben und Schriften. Miinchen, Bruckmann, 1902. — Rottmanns ital, Landschaften.
Nach den Fresken in Chromolithographie ausgefiihrt von R. Steinbock. Miinchen, Bruek-
mann, 1876, — Rottmanns italienische Landschaften. 30 Photographien nach den Kartons
im grobherzogl. Museum in Darmstadt. Miinchen, Bruckmann, — Griechische Landschaften.
23 Kabinett-Photographien. Miinchen. Bruckmann,
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saales geltend machen. Bei beiden Bilderfolgen wird die GroBe und gelegent-
lich die Einsamkeit der Landschaft durch eine aus wenigen menschlichen oder
tierischen Figuren bestehende Staffage wirkungsvoll hervorgehoben. Den Hihe-
punkt in dieser Beziehung bildet der einsam und reiterlos einhersausende Gaul
auf dem Schlachtfeld zu Marathon (Fig. 5), an den die Phantasie des Gebildeten
den ganzen gewaltigen Kampf anzukniipfen gezwungen ist. Uberhaupt ist es
Rottmanns Landschaften eigen, daf sie die historische Einbildungskraft des Be-
schauers michtig anzuregen imstande sind. Aber sie bediirfen auch solcher eigent-
lich auBerhalb der bildenden Kunst liegenden Momente, um zu ihrer vollen Wir-
kung zu gelangen. Bei den griechischen Gemiilden bildet der darunter geschriebene
Name, bei den italienischen bilden die viel bespottelten Distichen Ludwigs 1. die
Briicke, welche den Geist des Beschauers vom eigentlichen Bildeindruck zur histori-

Fig. 8 Odysseus und Hermes im Garten der Kirke von F, Preller Weimar, Museum (Zu Seite 26)

schen Erinnerung fiithrt. — Neben seinem beriilhmien Bruder Karl ist auch Leo-
pold Rottmann zu erwiihnen, welcher oberbayerische Motive in einer Unzahl von
Aquarellen festgehalten hat (Miinchen, Kupferstichkabinett).

Im Jahre 1798, dem Todesjahre des Carstens und dem Geburtsjahre des
Miinchener Landschafters Karl Rottmann, hat auch ein weniger beriihmter, aber
ebenso bedeutender Berliner Landschafter, Karl Blechen, das Licht der Welt er-
blickt. ') Sein Schicksal war schwer und tragisch. Aus Cotthus gebiirlig, hat er
sich aus den Fesseln des Kaufmannsstandes zur Kunst hindurchringen miissen,
Einige wenige schine Jahre des Schauens und Schaffens waren ihm in Italien
und als Lehrer der Landschaftsklasse an der Berliner Akademie verginnt. Aber
schon 1839 mulite er infolge eines Gehirnleidens diese Stelle aufgeben und ein
Jahr spiter bereitete er seinem Leben selbst ein Ende. Blechen hat wie sein

Y) Hans Mackowsky, im ,Musenm®, VIIL, 5. Berlin und Stuttgart, W. Spemann.
Originalgemiilde in der Kgl. Nationalgalerie zu Berlin,
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Zeitgenosse Rottmann formengroBe und linienschine Italienlandschaften gemalt
(Fig. 6), zugleich aber auch schon — und dadurch sprengt er den engen Rahmen
der klassizistischen Kunst — einen Blick besessen fiir die intimen Reize einer miirki-
schen Fohrenlandschaft im Schnee, eines Walzwerkes am Wasser bei abendlicher
Beleuchtung (Fig.7), und
sogar — als Vorldufer
gleichsam von Spitzweg
— fiir das malerische
Miteinander von Diichern
und Giebeln, Ziunen und
Buschwerk,

‘Wie Rottmann durch
seine italienischen und
griechischen Landschaf-
ten, so lebt Friedrich
Preller (1804—1878), der
Weimaraner Kiinstler?),
durch seine Odysseeland-
schaften (Fig. 8 und 9)
fort. Preller {iberfiillt
weder seine Bilder wie
Koch, mnoch sucht er
die Landschaft lediglich
durch die Staffage zu
akzentuieren, sondern er
findet den richtigen Aus-
gleich zwischen dieser
und jener. Mensch und
Erde gehiiren zueinander,
erscheinen wie ein zusam-
mengewachsenes Ganzes.
Auch hat es Preller gut
verstanden, sich in die
homerischen Persionlich-
keiten hineinzuleben und
sie so wiedererscheinen
zu lassen, wie sie dem
klassisch Gebildeten der
ersten Hiilfte des 19. Jahr-
hunderts vertraut waren.
Von der Kraft der Kon-
zeption eines Carstens

Fig. 8 Odysseus unid Leukothea von F. Preller Weimar, Museum war der Spiiter_qehurene
(Nach Photographie K. Sehwier) 7

ebensoweit entfernt, wie
seine Schdépfungen un-
gleich verstindlicher sind als die seines Vorgingers. Die Odysseelandschaft par
excellence, in der Leukothea dem Odysseus erscheint, ist erfiillt vom Zucken

1) Hauptsiichlich im Musenm und im Residenzschloss zu Weimar vertreten. Photo-
graphische Publikationen seiner Odysseelandschaften, sowie der Wandgemiilde im Wieland-
zimmer des Residenzschlosses zn Weimar, Landschaften zu Wielands Oberon, von K. Schwier,
Weimar, — Homers Odyssee mit 40 Originalkompositionen von F. P. Neue unverinderte
Prachtansgabe in GroB-Quart. Leipzig, Breitkopf & Hiirtel.



des Blitzes, vom Ziehen der Wolken und vom Rauschen der Wogen (Fig. 9). In
den tosenden Wogen droht Odysseus zu versinken:; mit duBerster Anstrengung
klammert er sich an den Bug seines Schiffes, der gerade noch aus dem Wasser
herausragt; da entwindet sich den Wogen, von wehendem Schleier umwallt, ein
wunderbares Frauenbild: Leukothea. Sicherlich eine prachtvolle, in hohem Grade
wirkungsvolle Komposition! — Aber doch eine Komposition, zusammengesetzt
und nicht geboren, ganz erfiillt von Theatralik. Es ist kein wirklicher, sondern
nur ein Theatersturm; Odysseus scheint doch nur Furcht zu haben, in Wahrheit
zweifelt er keinen Augenblick an dem guten Ausgang des scheinbar verzweifelten
Abenteuers, und ebenso ist sich Leukothea der vollendeten Anmut sehr wohl be-
wuBt, mit der sie den Schleier iiber ihrem Haupte rafft; und die groBe Gebiirde,
mit der sie hiniiberdeutet, scheint geradezu vor dem Spiegel ausstudiert zu sein.

Carstens’ Art und Kunst hat nicht nur bei Landschaftern Nachfolge gefunden.
Er hat in Rom auf Eberhard Wiichter und Gottlieb Schick eingewirkt, die indessen
unter gleichzeitigem EinfluB von seiten franzosischer Klassizisten seine Art ver-
zierlichen, den breiten Massen mundgerechter machen und daher groBe Bewunde-
rung bei den Zeitgenossen finden. Carstens’ ureigentlicher Nachfolger aber ist
Genelli gewesen. Bonaventura Genelli®) lag der Klassizismus sozusagen schon im
Blute. Er stammte aus einer italienischen, aber in Berlin ansiissigen Kiinstler-
familie, wo er im Jahre 1800 das Licht der Welt erblickt hat. Sein Vater, der
Landschafter, und seines Vaters Bruder, der Baumeister, hatten zu der kleinen
Gemeinde derer gehort, bei denen Carstens wiihrend seiner Berliner Leidensjahre
Anerkennung und Aufmunterung gefunden hatte. Wenn so der junge Genelli
schon im Elternhause Carstens hatte rithmen horen. so ward er neuerdings in
Rom ausdriicklich vom .alten Koch* auf ihn hingewiesen. Und in Genellis Kunst
sollte diejenige des Carstens gewissermafien eine Auferstehung feiern, nur daB
dem diisteren kiinstlerischen Ahnherrn ein heiterer Enkel beschert war. Auf den
Geschipfen des schwindsiichtizen Holsteiners scheint das Schicksal schwer zu
lasten. Die Gestalten des Italieners dagegen, nach dem Bilde ihres vollsiftigen
und vollkriiftigen Schipfers geformt, vermdgen sich vor Korperfiille und Muskel-
kraft, vor Bewegungsiibermut und Sinnenfreude gar nicht zu lassen. Ihre tolle
Lebenslust artet bisweilen in die derbste Sinnlichkeit aus. Aber Genelli war der
Mann dazu, auch die verwegensten Dinge mit antiker Grazie vorzutragen. In-
mitten strenger Tugendhelden ergeht er sich in breiter Schilderung ungebindigter
Fleischeslust. Ein Grieche der klassischen Epoche vom Schlage des Epikur
scheint in Genelli fiir die christlich-germanische Menschheit aufgespart worden
zu sein, ein wilder Zentaur mit ungeziigelten Naturtrieben in die zahme, gesittete
Menschheit hineinzusprengen, wie dies Paul Heyse so kostlich in seiner feinsinnigen
Novelle ,Der letzte Zentaur* ausgemalt und damit dem Kiinstler das schonste
literarische Denkmal gesetzt hat. Genellis Sinnlichkeit ist von der {iberschiumen-
den Begierde des natiirlichen Kraftmenschen, wie sie in Rubensischen Figuren
ihren hochsten kiinstlerischen Ausdruck gefunden hat., ebensoweit entfernt wie
von der raffinierten Pikanterie des modernen GroBstidiers, die in der zweiten
Hilfte des 19. Jahrhunderts Félicien Rops in technisch vollendeten Werken der
Griffelkunst festhalten sollte. Genellis Sinnlichkeit ist eine abstrakte und durch-
geistigte. Er scheint auch fiir seine Person das Gegenteil von einem Wiistling
gewesen zu sein. Aus dem Briefwechsel, den er mit seinem Wiener Freunde,
dem Maler Rahl®), unterhalten hat, ersieht man aus der Art, wie beide iiber

1) Originale in Weimar, Schackgalerie und Kupferstichkabinett Miinchen, — Seine
Blitterfolgen im Kupferstich reproduziert. — v. Donop, Briefe von B. G. und Karl Rahl,
Zschit, f. b. Kunst, XIL. pag. 25, XIIL pag. 115. Briefe von Schwind an Genelli, Ibid.,
XI. pag. 11.

2) Vgl. Anm. pag. 10.
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Genellis Frau, dessen Tachter und namentlich dessen Sohn Camillo sprechen, der
zur Freude des Vaters zu einem hoffnungsvollen Kiinstler heranblithte, um dann
in ein frithes Grab zu sinken, daf Genelli ein #uflerst zartes Familienleben ge-
fithrt haben muB. — Genellis Kraftmenschen leiten, wie diejenigen des Carstens,
ihren Ursprung von Michelangelo, von dessen Madonnen, Sibyllen, Propheten, und
ganz besonders von den dekorativen Pfeilerfiguren her. Hier sind die Vorbilder
fiir die aufs Ausserste getriebenen Kontraposte, fiir die geriikelten Glieder und die
tollen Bewegungen, fiir die sitzenden, kauernden und ganz besonders fiir die schwe-
benden Figuren zu suchen. Aber wie Carstens, so blieb auch Genelli weit hinter
dem unerreichbaren Vorbild zuriick. Fiir seine Figuren, mogen sie sitzen oder liegen,
ist das Aufziehen des einen Beines, fiir seinen Faltenwurf die Gliederung in grofe
Massen, sowie die harte, eckige Brechung charakteristisch. Seine Menschen

Fig. 10 Aus dem _Leben einer Hexe® von Genelli

zeigen alle denselben Typus, sie entbehren noch mehr als diejenigen des Carstens
der individuellen Verschiedenheit. Es macht sich dies stérend in ihrem Korper-
bau, noch storender im Gesichtsausdruck geltend. Ferner hat Genelli seinen kraft-
strotzenden, vollsiiftizen und bewegungstollen Figuren keinen vertieften Raum zur
vollen Entfaltung ihrer Kriifte gegtnnt, sondern sie als Schattenrisse gedacht und
in ein strenges System zarter UmriBlinien hineingezwungen. Ein sonderbarer
Kontrast zwischen der entfesselten Leidenschaft der dargestellten Figuren und
den zarten, zahmen Kunstmitteln, mit denen sie auf das Papier gebannt sind! —
Wiihrend Carstens seinen Gestalten einen plastischen Inhalt gab, sind diejenigen
des Genelli durchaus linear gedacht. Je mehr er sich von der reinen Linienzeich-
nung entfernte, sich im Aquarell, Fresko oder gar in Ol versuchte, um so weniger
befriedigte er in technischer Beziehung. Seine Linienzeichnungen aber sind als
solche von einer an antike Vasenbilder gemahnenden Anmut erfiillt. Genelli hat
seine Stoffe der Bibel und namentlich dem Homer entnommen. Aber er hat sich



nicht mit dem Illustrieren dort erzihlter Vorgiinge begniigt, sondern kithn weiter
gedichtet. Er muB in der Tat ein auBerordentlich geistreicher Mensch gewesen
sein. Ein Beispiel seiner schinen Erfindungsgabe statt vieler: Gott Amor ist
unter Biiumen entschlummert. Lang ausgestreckt liegt der schine, vollig nackte,
gefligelte Jiingling vor uns. Der rechte Arm ist ums Haupt geschlungen.
Kiicher und Pfeile liegen zur Seite. Auf der anderen Seite brennt eine Fackel.
Diese lockt eine blutgierige Lowin heran, aber die Schonheit des Jiinglings hiilt
sie davon zuriick, sich auf ihre Beute zu stiirzen. Im Weiterschreiten wendet
sich die Lowin noch einmal zu dem Jiingling zuriick. Idee und Linienfiihrung
sind von unbeschreiblicher Schinheit. Was Genelli in solchen Einzelblittern auch
immer geleistet haben mag, sein ureigenstes kiinstlerisches Wollen und Wesen
hat er doch am klarsten und bedeutendsten in seinen Zyklen ausgesprochen, von
denen die drei im Kupferstich vervielfilltigten ,Das Leben einer Hexe® (Fig. 10),
.Das Leben eines Wiistlings¥, ,Das Leben eines Kiinstlers* am bekanntesten
geworden sind, In den beiden ersteren schildert er dasselbe Thema, nur nach
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Fig. 11 Karikatur auf Wilhelm Kaulbach von Genelli
Handzeichnung im Miinchener Kupferstichkabinet (Zu Seite 30)

den Geschlechtern abgewandelt. Es handelt sich um faustische Naturen, die
bei ihrem himmelstiirmenden Beginnen in weltlichster Sinnlichkeit stecken bleiben.
.Das Leben des Kiinstlers® ist Genellis eigenes Leben, auf den die Schillerschen
Worte: ,Ernst ist dasLeben, heiter ist die Kunst* wie gemiinzt scheinen. Denn
dieser Kiinstler, dessen gesamtes Schaffen wie ein Abglanz griechischer Heiterkeit
erscheint, hat das traurigste Erdenleben erdulden miissen. Nach mehrjihrigem
Aufenthalt in Italien wandte er sich der aufbliihenden Kunststadt Miinchen zu,
in der Hoffnung, daB ihn der konigliche Micen Ludwig I. zur Ausschmiickung
seiner neu erstehenden Bauten heranziehen wiirde. Aber Ludwig tat dies nicht,
teils aus personlicher Abneigung gegen den Kiinstler, der auch vor Konigsthronen
niemals seinen Minnerstolz verleugnete, teils wegen dessen koloristischen Un-
vermigens. So vertrauerte Genelli sein Leben in einer kleinen Wohnung an der
Sendlingergasse, seine Mappen mit Entwiirfen fiillend, von denen der eine immer
geistreicher und gewaltsamer war als der andere. Aus dieser unfreiwilligen MuBe
erléste ihn endlich der aus Mecklenburg stammende, aber in Miinchen angesiedelte,
wegen seiner Verdienste um bildende und Dichtkunst in den Grafenstand erhobene
Freiherr Friedrich von Schack, der Maler Micen und selber Poet, welcher fiir
seine im Entstehen begriffene Bildergalerie bei Genelli eine Anzahl von Gemilden



nach dessen Entwiirfen bestellte. SchlieBlich ward der Kiinstler noch als Lehrer
an die Akademie zu Weimar berufen, wo ihm ein heiterer Lebensabend be-
schieden war, den er aber leider hauptsiichlich dazu verwandte, seine geistreichen
Entwiirfe in technisch unvollkommene Olbilder fiir die Schackgalerie umzusetzen.
Dagegen ist Genellis Begabung fiir das Gebiet der Karikatur noch ganz besonders
hervorzuheben. Im Miinchener Kupferstichkabinett befindet sich eine Serie von
Handzeichnungen, in denen er Wilhelm Kaulbach und dessen Ruhmverkiinderin,
die Miinchener Allgemeine Zeitung, in der schirfsten und zugleich genialsten
Weise verspottet hat (Fig. 11). Im Jahre 1868 ist Genelli in Weimar verschieden.
Mit ihm ist der letzte bedentende Sprof des deutschen Klassizismus ins Grab
gesunken.

Als Parallelerscheinung zu den deutschen Klassizisten kann ‘der Englinder
John Flazman (1755—1826) gelten, der auch bei uns noch griBere Bewunderung
als in seinem eigenen Vaterlande gefunden hat. Obgleich von Hause aus Bild-
hauer, verdankt er seinen Weltruhm weniger seinem Denkmal Nelsons in London
und seinen zahlreichen plastischen Idealwerken, als den Umrissen zu Dante und
Aschylos und besonders denen zu Homers Odyssee und Ilias, die er, ein Gesinnungs-
genosse des Carstens, an der Stitte und im Jahrzehnt der Hauptwirksamkeit dieses
Kiinstlers, mithin im letzten Dezennium des 18. Jahrhunderts zu Rom ausfiihrte.
Leider ist die Feinheit seiner Linienfithrung in den Stichen, welche seine Schijp-
fungen durch alle Welt verbreitet haben, arg verwischt worden.

Frankreich

Grundverschieden vom deutschen Klassizismus ist der franzisische. Wir
Deutsche pflegen ein Prinzip bis in die duBersten Konsequenzen hinein zu ver-
folgen und — zu {ibertreiben. Den Franzosen ist in allen Dingen eine ge-
wisse korrekte MiBigung eigen. Bei ihnen vollzog sich der Bruch mit der Ver-
gangenheit, der wie kaum ein anderes Moment fiir die deutsche Gedankenkunst
des ausgehenden 18. und beginnenden 19. Jahrhunderts charakteristisch ist, durch-
aus nicht mit derselben Schiirfe, wie bei uns. Zwar ersetzen auch die Franzosen
die Luxuskunst des Rokoko im Zeitalter des Klassizismus durch eine solche, die
auf die Massen sittlich erhebend einwirken will und soll. Aber sie schipfen ihre
Themen nicht aus der Lileratur und aus der Philosophie, sondern aus der Ge-
schichte, besonders aus der Geschichte der romischen Republik. An Beispielen
antiker romischer Republikanertugend sollen die jungen franzdsischen Republikaner
sich fiirs Vaterland begeistern. Wie die Politik, so hat auch die Kunst der jungen
franzisischen Republik an die alte rémische Republik Anschluf zu gewinnen
gesucht. Und der einfluBreichste Vertreter dieser Kunst ist zugleich ein Re-
volutioniir, ein Erzrevolutioniir, ein Fiihrer der revolutioniiren Bewegung gewesen:
Jaeques Louis David, dessen Kunst und Leben aufs innigste mit der politischen
Geschichte seines Vaterlandes verflochten ist. Die Franzosen suchten auch in
der Fremde Anregungen, Vorbilder und Belehrung, aber ihre eigentliche Kunst-
hauptstadt ist auch wiihrend der klassizistischen Epoche niemals Rom geworden,
sondern stets Paris geblieben. Jacques Louis David war ein Vollblutpariser. — Die
Franzosen legten wie die Deutschen den grifiten Wert auf den Inhalt der Kunst-
werke, nur daB sie dariiber die Form nicht vernachlissigten: Davids Technik
ist in ihrer Art mustergiiltig. Die Franzosen lehnten sich wie die Deutschen, ja
sogar noch enger als diese, an die Antike an. Wiihrend sich die Deutschen mehr
die von der Antike abgeleitete Kunst der italienischen Hochrenaissancisten, der
Michelangelo und anderer, zum Vorbild erkoren, gingen die Franzosen auf die
antiken Kunstwerke selbst. die Statuen und Reliefs, die Vasen, die Miinzen und
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die geschnittenen Steine zuriick. Aber sie sahen der Antike andere Seiten ab
als ihre Ostlichen Nachbarn. Es kam ihnen weniger auf den ernsten ethischen
Gehalt als vielmehr auf die edle groBe Geste an. Sie interpretierten ihre Vor-
bilder nach der Seite des Pathetischen, Bombastischen, Deklamatorischen, Posierten.
Vor allem aber — und darin besteht ein grofer Vorzug ihrerseits — schipflen
sie ihre Formen nicht nur aus dem Brunmen klassischer Kunst, sondern ebenso
héinfig aus dem ewig frisch sprudelnden Quell der Natur. Die Franzosen gingen
ferner ebenso wie die Deutschen auf die Linie; auf eine schine, klare, rhythmisch
geschwungene Umrifilinie, sowie auf plastisch rund modellierte Form aus, aber
dank ihrer gliicklichen kiinstlerischen Sinnlichkeit {ibersahen sie dabei die Farbe nicht.

Fig. 12 Der Schwur der Horatier von Jaeques Louis David — Paris, Louvre (Zn Seite 32)

Zwar ist das Kolorit auch der franzosischen Klassizisten trocken, streng, freudlos,
einseitig und unterscheidet sich sehr zu seinem Nachteil von dem frohlichen,
mannigfaltigen, anmutigen Kolorit des Rokoko, aber dieser Unterschied ergab sich
mit logischer Folgerichtigkeit aus dem Gegensalz der Zeiten. Im Jahre 1794
heiBt es in einem unter wesentlicher Mitwirkung Davids verfaBten Rapport der
franzosischen Republik: .Um die Energie eines Volkes zu malen, welches die
Freiheit des Menschengeschlechtes proklamiert hat, indem es seine Ketten zerrifi,
bedarf es stolzer Farben, eines markigen Stils, eines kiihnen Pinsels und eines
vulkanischen Genies.* Und dieses .vulkanische Genie* das war David nicht nur
sich selber, sondern auch seinen Zeitgenossen, das ist David aber auch in den
Augen der streng richtenden Geschichte gewesen. David war der groBe Lehr-
meister, der den Grund zu der sicheren Beherrschung aller Mitiel gelegt hat,



welche die franzosischen Kiinst-
ler das ganze Jahrhundert hin-
durch vor den deutschen aus-
zeichnen sollte. Er wurde zu
Paris im Jahre 1748 geboren
und begann als Rokokokiinst-
ler, aber Rom schuf ihn zum
Klassizisten um. Als solcher
begann er mit einem Belisar,
welcher Almosen empfingt. Der
Schwur der Horatier (Fig. 12)
vom Jahr 1784 begriindete sei-
nen Ruhm. Darauf folgte sein
Hauptwerk: Die kiimpfenden
Rémer und Sabiner durch die
Frauen, die Tochter dieser, die
Gattinnen jener, getrennt. Diese
Bilder zeichnen sich vor gleich-
zeitigen deutschen Schipfun-
gen durch naturwahre Formen-
eebung . richtigere Zeichnung,
ein verhiltnismifBig besseres
Kolorit und namentlich durch
Fig. 13 .\_il.]loll!ul'l :mf_ dem St. Gotthard von David eine lebendigere leibliche Ge-
NeTasilies, -Mubuoy genwart aus. Aber sie wirken

arrangiert, die einzelnen Schwi-

renden und Kimpfenden scheinen wie die Schauspieler vom Regisseur an ihren Platz
gestellt zu sein, sie bewegen Hiinde, Arme, Beine und Képfe wie auf Kommando.
Man vermiBfit die Seele, die einheitliche poetische Konzeption. Und dieser Mangel
unterscheidet im allgemeinen den franzosischen Klassizismus von dem deutschen.
Mit seinen Horatiern und ihnlichen Bildern gab David den republikanischen Ideen
Ausdruck und erntete den lautesten Beifall seiner Zeitgenossen und Landsleute.
Indessen war David kein Brutus. Als sich Napoleon der Herrschaft bemichtigt hatte,
da hielt David keinen Doleh fiir ihn bereit, sondern er stellte seine Kunst, die ganze
Kraft seiner starken deklamatorisch-rhetorischen Begabung in den Dienst der
Verherrlichung des Kaisers. Er malte Bonaparte, wie er Josephine zur Kaiserin
krionte, und verfertigte so die erste jener entsetzlich dden figurenreichen Repriisen-
tationsleinwanden, an denen das 19. Jahrhundert in Zukunft so reich werden
sollte! — Er malte Napoleon auf hoch aufbiumendem Paradeross in den Alpen
(Fig. 13). Es ist ein naturgetren gemalter Reiter auf einem naturgetren gemalten
Pferde. Aber die Stellung erinnert an den Zirkus. Solch’ Biumen in solchem
Gelinde wiirde den unmittelbaren Tod zur sicheren Folge haben! Trotzdem ist
das Bild klassisch geworden. Und es charakterisiert auch wie sonst nichts David,
Napoleon und die ganze Zeit. Bei aller Pose hat es der Kiinstler verstanden,
die wilde Mannesenergie zwingend zur Darstellung zu bringen, mit der sich
Napoleon allen Gewalten des Gebirges, des wild entfesselten Sturmes und des
feindlichen Heeres zum Trotz behauptet. Die forireiBende Macht des Eroberers
ist in der gebieterischen Bewegung der vorwiirts deutenden Hand zum Ausdruck
gebracht. David hat Napoleon in die Tracht der damaligen Zeit gekleidet; nur
der wehende antikisierende Mantel, das Vorbild unziihliger derartiger Mintel in
Malerei und Plastik, verrit den Klassizisten, dient aber zugleich dazu, das Brausen
des Sturmes sichtbar werden zu lassen, sowie Mann und RoB zu einer geschlosse-




)53
— o, —

nen Masse zusammenzuballen. David schuf mit diesem Gemilde, welches den
ersten Soldatenhelden des militaristischen 19. Jahrhunderts darstellt, das erste
zeitgeschichtliche und Militéirbild, und zugleich ein vortreffliches Portrit. Er ist
iiberhaupt nicht nur republikanischer Tendenz- und kaiserlicher Geschichtsmaler
gewesen, sondern auch in hervorragendem MaBe Portriitist. Gerade seine Bildnis-
malerei hebt ihn aus der Zeit heraus und sichert ihm einen hohen, voriibergehende
kiinstlerische Richtungen iberdauernden Nachruhm. Mit scharfem Blick schaut
er sich seine miinnlichen Modelle an und bringt sie mit fester Hand auf die Lein-
wand. Ein gut Stiick altmeisterlicher Kraft und Selbstverstindlichkeit ist in
seinen Bildnissen enthalten. Wiihrend die Absichten der deutschen Klassizisten
viel zu sehr aufs Typische, All-
gemeine, Abstrakie gerichtet
waren, als daB sie die indivi-
duelle Mannigfaltigkeit der Na-
tur darzustellen vermocht, ja
auch nur gewollt hiitten, waren
die Franzosen bei ihrer weisen
MiiBigung und dank ihrem ge-
sunden Blick fiir die Natur, der
ihnen niemals verloren gegan-
gen war, sehr wohl imstande,
Bildnisse zu malen. So sind denn
withrend der klassizistischen
Epoche ganz vortreffliche Por-
trits in Frankreich entstanden,
ganz besonders durch Davids
Meisterhand. Sein ,Barére i la
tribune“ (Fig. 14) trigt die fiir
die Wende vom 18. zum 19.Jahr-
hundert charakteristische Klei-
dung. Der Kopf driickt Ent-
schlossenheit, Festigkeit, aber
eine gewisse tiickische Bosheit,
weniger Klugheit als die Fiihig-
keit aus, zweckentsprechende
Mittel schlau auszuwiihlen.
Die ganze Gestalt hebt sich Fig. 14 Barére & la tribune von David
in  wirkungsvoller Silhouette (Nach Thol. Braun & Cie.)
vom schlichten, einfarbigen,
schummrigen Hintergrund ab, das Abspreizen der Arme liBt eine etwaige pein-
liche Wirkung vertikaler Parallelen nicht aufkommen. Der Rock wirkt als tiefste
Fliche, zwischen ihm und dem Fleisch vermitteln die iibrigen Gewandstiicke,
Kragen und Manschetten iibertrumpfen die Fleischteile noch an Helligkeit und
lassen sie um so entschiedener hervortreten. Endlich hat es David, dieser herbe
Republikaner und rauhe Soldatenmaler, nicht nur verstanden, miinnliche Persin-
lichkeiten in ihrer Kraft und Individualitit packend festzuhalten, sondern als echter
Franzose und Pariser hat er auch weiblicher Anmut gehuldigt und in seiner welt-
berithmten und unendlich oft reproduzierten Mme. Récamier ein klassisches Ge-
miilde klassischer Empireschonheit geliefert (Fig. 15). Mme. Récamier, eine aus
Lyon gebiirtige Pariser Bankiersfrau, die sich nicht nur durch Schénheit, sondern
ebenso sehr durch Geist auszeichnete, vereinigte in ihrem Salon die Elite der
literarischen Gesellschaft und iibte so, ohne selbst schriftstellerisch hervorzutreten,
Haack, Die Kunst des XIX, Jahrhunderts 3




einen grofien Ein-
fluB auf die Lite-
ratur aus. David
zeigt sie uns, wie
sieim weiBenKleide
auf einem Diwan
hingegossen  da-
liegt, einschwarzes
Band im reichge-
lockten Haar. Der
steife, vornehme
und dennoch be-
hagliche antikisie-
rendeEmpirediwan
bildet einen wun-
dervollen Rahmen
fiir die herrlichen
Kérper- und Bewe-
gungslinien  der
menschlichen Ge-
stalt. Die Korper-
haltung ist sehr reich an Ansichten. Das Antlitz uns fast in voller Face zugekehrt.
Eine Riickenansicht ist uns auch gegénnt. Der Busen, der linke Arm und die Haupt-
ansicht des ganzen Korpers aber in edler Profillinie gegeben. Diese an Ansichten
reiche und scheinbar verwickelte Stellung des ganzen Korpers wirkt dabei vollig har-
monisch; besonders die unvergleichliche Armlinie gibt der ganzen Komposition diesen
wunderbar altmeisterlich schinen Eindruck des Selbstverstindlichen, Ruhigen und
Beruhigenden. Die nackten Fiife dienen dazu, den Eindruck des Organischen zu
vollenden. Antikisierende Stilisierung und vollste Blutwiirme des Lebens sind in
diesem Bilde die gliicklichste Ehe miteinander eingegangen. Wenigstens was die
Komposition anbetrifft. Denn das groBmiichtige farbige Original vermag mit der
kleinen farblosen Reproduktion nicht zu konkurrieren. Wer diese gewihnt ist
und vor jenes tritt, erstaunt vor den vielen leeren Flichen und dem trockenen
Kolorit. Sehr charakteristisch ist die ,Mme. Récamier® auch als Trachten- und
Sittenbild im Vergleich zu dem vorausgegangenen Rokoko. Damals wurde der
Korper des Weibes unten ins Ungeheuerliche erweitert und oben durch das enge
Korsett — das Rokoko ist die hohe Zeit des Korsetts — zusammengeschniirt, so
dafB der Tailleneinschnitt aufs schiirfste markiert wurde und die Briiste iiber dem
Korsett iippig herausquollen, jetzt umflieBen stille ruhige Falten den natiirlichen
Bau des Korpers und lassen seine Formen hindurchscheinen, ohne sie irgend zur
Schau zu stellen. Fiirwahr, die Franzosen der klassizistischen Epoche hatten so
unrecht nicht, wenn sie sich dem Rokokozeitalter gegeniiber als die zur Natur
Zuriickgekehrten betrachteten, und war es auch nur die durch das Medium der
Antike angeschaute Natur. David aber hatte sie so sehen und empfinden gelehrt.

David hatte es in seinem langen und ereignisreichen Leben fertig gebracht,
zweien Herren nacheinander zu dienen, der Republik und dem Kaiserreiche. Aber
dem dritten durfte er nimmer dienen. Weil er seinerzeit im Konvent fiir den Tod
Ludwigs XVI. gestimmt hatte, wurde er nach Napoleons Sturze 1816 in die Ver-
bannung nach Briissel geschickt. Der Deutsche vermag kaum zu ermessen, was
es fiir den Franzosen, was es fiir den Pariser bedeutet, Pariser Boden nicht mehr
unter den FiiBen zu fithlen. Dem Pariser ist ein .Fern von Paris® in der Tat
das Exil. So war die Verbannung fir David wahrhaftic ein tragisches Geschick,

Fig. 15 Mme. Récamier von David im Louvre zu Paris



ein tragischer AbschluB seines Da-
seins! Er ist in Briissel im Jahre 1825
gestorben.

David war ein Werkstattmei-
ster, ein chef d’atelier, der die Kraft
besaB, Schule zu machen, junge
Talente an sich zu ziehen. Er hat
den Grundstein gelegt zu der Stel-
lung der Stadt Paris als Kunst-
hauptstadt der Welt, zu der sie sich
im Laufe des 19. Jahrhunderts ent-
wickeln sollte. Aus allen Teilen Euro-
pas, auch aus Deutschland, stromten
die Schiiler in seiner Werkstatt zu-
sammen. Einer der begabtesten von
ihnen, der sich zum beliebtesten
Portritmaler seiner Zeit entwickeln
sollte, war Frangois Gérard (1770
bis 1837) und zu seinem beriihmte-
sten Portrit hat auch ihm Mme. Ré-
camier gesessen (Fig. 16). Es ist nun
hichst interessant, beider Meister
Auffassung und Wiedergabe derselben
schonen Frauenerscheinung zu ver-
gleichen. Diesmal ist die Récamier Fig. 16 Mme. Récamier von Frangois Gérard
sitzend hingegossen auf einen Fau- im Louvre zu Paris
teuil, der wie der halbierte Davidsche
Diwan wirkt. Eine gewaltige doriierende Halle, zwischen deren Siiulen hindurch
freundiches Buschwerk iiber den ausgespannten Vorhang heriiber griiBt, bildet
den anspruchsvollen dunklen Hintergrund, von dem sich die helle Lichigestalt
wirkungsvoll abhebt. Aber trotz der architektonischen Folie fehlt der Gérardschen
Récamier die strenge Monumentalitit, welche die Davidsche auszeichnet. Die Auf-
fassung ist milder, unruhiger, koketter. Auch beschrinkt sich der Kiinstler nicht
auf schone UmriBlinien, sondern er dringt bereits etwas tiefer in die stoffliche
Charakteristik ein und ldBt das Weiche, Weibliche, sinnlich Reizende eines schinen
Frauenkérpers ganz diskret mitsprechen. Dieser Auffassung entspricht auch die mehr
malerische Technik. Eines aber stort den sonst harmonischen Gesamteindruck: der
tibertriebene Wechsel der Ansichten, den der Kiinstler wahrscheinlich in Nacheife-
rung des Davidschen Vorbildes angestrebt, aber nicht so gliicklich durchgefiihrt hat,
der schroffe Gegensatz zwischen der uns en face zugekehrten oberen und der ins
Profil gestellten unteren Kaorperhiilfte. Als Klassizist von reinstem Wasser und zwar
als echt franzosischer Klassizist zeigte sich Gérard in seinem anderen beriihmt ge-
wordenen Werke, der Amor- und Psyche-Gruppe (Fig. 17). Wie gegossen wirken
diese prallen Korperformen; wie antikes Marmorrelief diese feinen Gewandfalten,
durch welche die jungfriiulichen Schenkel hindurchscheinen! — Dabei dieser esprit
gaulois in der Gruppenbiidung, in den Beziehungen der beiden jungen schinen
Gestalten zueinander, im Handauflegen, im Umarmen, im Gesichtsausdruck! —
Gérard tat sich auch als Schlachtenmaler hervor. Wenn er im allcemeinen die
Grundauffassung Davids beibehiilt und sie nur gelegentlich etwas mildert, so ver-
kirpert Pierre Paul Prud’hon (1758—1823) neben Davids hartem, strengem, miinn-
lichem Stil die weiche, weibliche, zarte Seite der damaligen franzisischen Kunst.
Die Stimmung, welche uns angesichts der Empiregrabmiiler mit ihren umgestiirzten




oder abgestumpften Siiulen und
Aschenurnen, angesichts der sen-
timentalen Erinnerungstempel-
chen und des Ruinenwesens in
~englischen Giirten® erfiillt, —
diese Stimmung weht uns auch
aus Prud’hons Werken entgegen.
Sehr charakteristisch in dieser
Beziehung ist seine Darstellung
der in einer Felsen- und Wald-
landschaft triumenden Kaiserin
Josephine. Prud’hons schwiir-
merischer Geist vermochte seine
Nahrung daher nicht allein aus
der strengen und kiihlen Antike
zu ziehen, sondern er fiihlte sich
auch von der Renaissance an-
gezogen und bevorzugte unter
deren Kiinstlern gerade den der
Antike am fernsten stehenden
Correggio. Nicht nur im aus-
gesprochenen Helldunkel seiner
Mondscheinlandschaften, nicht
nur in dem gliicklich gegebenen
Schweben seiner allegorischen,
mythologischen und heiligen
Figuren, nicht nur — um eine
charakteristische Einzelheit her-
auszuheben — in dem zappelnden Uber- und Durcheinander der vielen FiiBe und
Unterschenkel erinnert er an den Meister von Parma, sondern in der ganzen Denk-
und Gefiihlsweise,
wogegen er an die
Qualitiiten  jenes
grofiten  italieni-
schen Helldunkel-
malers nur so weit
heranreicht, wie die
David und Gérard
an die Antike. Sein
beriihmtestesWerk
(Fig. 18) hat Prud’-
hon selbst mit den
Worten beschrie-
ben: ,Im Dunkel
der Schleier der
Nacht, an einem
entlegenen und wil-
den Ort ermordet
das habgierige Ver-
brechen sein Opfer,
bemiichtigt  sich

Fig. 17 Amor und Psyche von Francois Gérard
im Louvre zu Paris (Zu Seite 35)

: Fig. 18 Gerechtigkeit und Rache verfolgen das Verbrechen von Prud’hon
seines Goldes und im Louvre zu Paris



schaut noch, ob ein Rest von
Leben seine Untat aufdecken
kinnte. Es sieht nicht, daB
Nemesis, diese fiirchterliche
Gehilfin der Gerechtigkeit, es
verfolgt, es zu packen und
seiner unbeugsamen Genossin
zu iiberliefern im Begriff steht*,
Der hellste Schein des Mondes
ruht auf dem lang hingestreck-
ten, vollig unbekleideten Leich-
nam. Nur das schmerzverzerrte
Antlitz und der eine der beiden
Arme, welche wie die Quer-
balken eines Kreuzes auseinan-
der gespreizt sind, befinden
sich im Dunkel, welches durch
den Schatten des davoneilen-
den Morders erzeugt wird. In
charakteristisch divergierender
Linie ist dieser zu seinem Opfer
gestellt. Seine Silhouette wird
durch die eilige Bewegung, das
zerfetzte Gewand, das wirre
Haar zum Abbild seines Inneren

Fig. 28 Christus am Kreuz von Prud’hon
im Louvre gu Paris (Zun Seite 38)

Fig. 19 Der Raub der Psyche von Prud'hon

im Louvre zn Paris

und kontrastiert bedeutungsvoll mit den
ruhig flieBenden UmriBlinien der zur
schonen Gruppe zusammengefiigten,
iiber dem Leichnam heranschwebenden
Gottheiten. Auf wen vermichte dieses
als Ganzes vom Kiinstler geschaute und
daher als solches wirkende Gemiilde, das
in einer dem Stimmungsgehalt vollig
adidquaten Technik ausgefiihrt ist, kei-
nen Eindruck auszuiiben?! — Die Er-
findung hat, wie es scheint, auch fort-
gezeugt bis auf Franz Stuck herab.
Dennoch wird jeder unbefangene Be-
schauer etwas Gewolltes, Gestelltes,
Theatralisches, die grofie klassizistische
Pose auchin diesem Bilde, namentlichaber
eine unzarte Ubertreibung in dem Kopfe
des Theaterbiisewichtes herausfinden.
Dieselben Vorziige und Schwiichen be-
sitzt Prud’hons .Raub Psyches durch Ze-
phir“ (Fig. 19). Zephir, durch Schmetter-
lingsfliigel ausgezeichnet, von Amoretten
unterstiitzt, triigt Psyche durch die Liifte
davon. Er hebt schmachtend sein Ant-
litz zu ihr empor, deren Kopf im siifien
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Halbschlummer auf die linke Schulter zuriickgesunken ist. Es ist der Knabe,
der zur vollerblithten Jungfrau in Liebe entbrennt. Wundervoll ist hier die
Schwebebewegung gegeben, welche durch die spiralformig gewundenen lila Schleier
und gelben Tiicher aufs wirksamste unterstiitzt wird. Ein starkes Nachwehen
der entschwundenen Rokoko-Anmut hat man diesem Gemiilde mit Recht nach-
gerithmt. Prud’hons Akte wirken nicht so statuarisch, wie diejenigen Gérards
und Davids, aber auch sie sind noch weit davon entfernt, den weiblichen Kérper
mit voller Naturwahrheit wiederzugeben. Prud’hon hat sich iibrigens auch als
Ilustrator franzisischer und klassischer
Dichtungen, besonders solcher erotischen
Inhaltes ausgezeichnet. Gegen Ende seines
Lebens, im Angesichte des herannahen-
den Todes ist der Erotiker dann zum
Heiligenmaler geworden, hat eine Him-
melfahrt und andere derartige Bilder in
dem correggiesken Stil seiner lustigen
Jugendphantasien gemalt und ganz be-
sonders in einem mit erschiitternder
Leidenschaft konzipierten Christus am
Kreuz den Empfindungen und Qualen
Ausdruck verliehen, welche sein Inneres
erfiillten (Fig. 20). Girodet Trioson (1767
bis 1824) erweist sich in seinem Bildnis
Chaleaubriands als vortrefflicher Por-
friitist und schligt in seiner Darstellung
des Begriibnisses Attalas nach jenem
Dichter eine Briicke vom Klassizismus
zur Romantik.

David hatte Prud’hon in groBmiiti-
ger Laune des Uberlegenen und aus dem
sicheren Gefiithl heraus geduldet, dafB
ihm jener trotz seiner abweichenden
Kunstanschauungen kein gefihrlicher
Nebenbuhler werden kénnte. Anders und
ungleich schwieriger lagen die Verhiilt-
nisse zur Zeit der zweiten Generation
des franzisischen Klassizismus., Jean
Auguste Dominique Ingres (geb. 1780 zu
Montauban, gestorben 1867 zu Paris),
welcher diese repriisentiert, hatte sich
sein Leben lang des miichtig aufbliihen-
den franzisischen Romantismus (vgl
Kap. 3) zu erwehren. Ehre genug fiir
ihn, daf er so bedeutenden Gegnern wie Géricault und Delacroix zum Trotz

Fig. 21 Die Quelle von Ingres im Louvre zu Paris

bis zu seinem Tode als der erste Maler Frankreichs gegolten hat und — ein
75jihriger Greis — auf der Weltausstellung von 1855 in Paris von Kritik und

Publikum einhellig als Sieger gefeiert worden ist. Er hat die Grundsiitze des
Klassizismus von allen franzosischen Malern am weitesten verfolgt, Jahre und
Jahrzehnte in Florenz und Rom gelebt, ja sogar in Rom die Stellung eines
Akademiedirektors bekleidet. Er hat die von David und den Seinen noch leid-
lich gewahrte koloristische Tradition aufgegeben und den charakteristischen Aus-
spruch getan: .Die Zeichenschule ist die einzig richtige Malerakademie.® Ingres
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kommt also in seiner ganzen Auffassung den deutschen Klassizisten am niichsten,
wenn er auch nicht zu einem so tiefen koloristischen Unvermigen hinabgesunken
ist wie sie. Er hat auch als Romane eine stirkere kiinstlerische Sinnlichkeit
besessen und niemals iiber der Antike versiumt, die Natur zu betrachten. Dagegen
war sein Phantasieleben nur schwach entwickelt. Alle seine Vorziige und Schwiichen
spiegeln zwei seiner beriihmtesten Gemilde, ,Odipus* und die ,Quelle¥, gelreu
wieder. Die Quelle (Fig. 21), ein nacktes junges Weib von einer regelmiiBligen, fast
gleichgiiltigen Schonheit, mit in der Mitte gescheiteltem, auf die Schulter herabfal-
lendem Haar steht in einer Felsenschlucht, von Baumlaub iiberschattet, hoch auf-
gerichtet da, gerade von vorn gesehen. Das linke Bein ist Standbein, das rechte
Spielbein, umgekehrt der linke Arm im Ellenbogen eingeknickt, der rechte iiber dem

Fig. 22 Apotheose Homers von Jean Dominique Ingres — Paris, Louvre

Haupt erhoben, so daB sich gerade und geschwungene Linien vortrefflich im
Gleichgewicht halten, die Stellung aber einen gezwungenen Eindruck macht. Und
in dieser Stellung gieBt die ,Quelle* aus einer Urne Wasser in den See zu ihren
FiiBen, der diese bis iiber die Knéichel hinauf widerspiegelt. Ein merkwiirdiger
Effekt, diese Widerspiegelung der Fiife und nur der FiiBe allein! — Die ,Quelle“
aber und ebenso der ,Odipus® sind als tadellos gezeichnete Normalakte, die ein
ebenso getreues Studium der Natur wie der Antike verraten, hiichst interessant,
aber langweilig in der malerischen Technik, und von geistvoller Behandlung des
poetischen Vorwurfes kann im Ernst kaum die Rede sein. Die Schwiiche seiner
Einbildungskraft tritt namentlich in Ingres’ ,Apotheose Homers* vom Jahre 1827
deutlich zutage (Fig. 22). Vor einem jonischen Tempel thront Homer auf goldenem
Throne. Er hilt statt der Leier ein Zepter in der Hand! — Eine Gottin in rosen-
farbigem Peplum schwebt neben ihm, um ihn zu bekriinzen. Zu den Fiifien des
Thrones sitzt die stolze, blutrot gewandete Ilias mit dem Achillesschwert und die



— o et

aller Zeiten und

Deutschen spiiht
man vergebens
umher. Dagegen
bilden die Fran-
zosen die Mehr-
heit; neben ihnen
kommen beson-
ders die iibrigen
romanischen Vol-
ker zur Geltung.
— Im Laufe des
19. Jahrhunderts
sollten viele der-
arbge Versamm-
lungen von Gei-
steshelden ver-
schiedener Zeiten und verschiedener Volker auf diese
Apotheose Homers von Ingres folgen. Wenn es nun
schon einem Rubens, bei dem die kiinstlerische Sinnlich-
keit die auch vorhandene gelehrte Reflexion weit iiber-
wog, trolz seiner einzig dastehenden Schaffenskraft nicht
gelungen war, allegorische und geschichtliche Persin-
lichkeiten zu einer wahrhaft lebensvollen kiinstlerischen
Einheit zusammenzuschweifien, um wie viel weniger
konnte dies den von des Gedankens Blisse angekriinkel-
ten Malern des 19, Jahrhunderts gliicken! — Alle diese
Heldenversammlungen machen einen frostigen, ausgeklii-
gelten Eindruck. Wenn also auch Ingres einem solchen
Thema gegeniiber scheiterte, darf man es ihm nicht zu
sehr verargen. So langweilig wie hier, ebenso interes-
sant erweist er sich in seinen gemalten und gezeichneten
Bildnissen. Sein NachlaB enthilt 1500 Blitter, in denen
er sich als ein eminenter Zeichner offenbart. Sein Strich
ist nichts weniger als flott und grobziigig, aber sicher,
bestimmt und von wunderbarer Ausdrucksfihigkeit.
Schlicht, wie die darzustellenden Menschen waren, gab
er sie wieder und gab er sich selbst in ihrer Wieder-

Fig. 23 Selbstbhildnis Ingres’

Odyssee im meergriinen Kleide mit dem
Ruder des Odysseus. Um den blinden Siin-
ger aber scharen sich huldigend die griBten
Dichter, Denker und bildenden Kiinstler

Violker. Das klassische

Altertum ist stark wvertreten. Nach einem

Fig. 24 Hebe von Canova
Berlin, Museum
(Nach Phot. d. Photogr. Gesellsch.,
Berlin)

gabe. Auf dem Gebiete des Portriits, gleichviel ob des gezeichneten oder des ge-

et 0 =

malten, erreicht er iiberhaupt eine absolute Hohe (Fig. 23). Das Louvre-Bildnis,
welches M. Bertin, den Griinder des Journal des Débats darstellt und das iiberall
abgebildet zu sehen ist, wird sowohl als Typus des Selfmademan, als auch wegen
der momentanen Erfassung individuellen Lebens fiir alle Zeiten hohe Geltung be-

haupten.
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3. Bildnerei

Italien

An die Spitze des Abschnittes von der Malerei und den zeichnenden Kiinsten
muBte ein Deutscher gestellt werden, weil sich auf diesem Gebiete der Bruch
mit {der Vergangenheit in Deutschland am entschiedensten vollzogen und das
Neue am kriiftigsten geltend gemacht hat. Anders verhdlt es sich mit der
Plastik. Auf die Malerei konnte die Antike nur indirekt durch allgemeine An-
regungen, hichstens durch Reliefs, geschnittene Steine, Miinzen u. dgl., auf
die Plastik konnte sie unmittelbar durch vorbildliche Bildwerke einwirken. Der-
artige Vorbilder aber waren damals fast ausschlieBlich in Italien zu finden,
Unter solchen Vorbildern konnte nur der Italiener aufwachsen. Dazu kam die
ausgesprochene natiirliche Ver-
anlagung des Italieners zur Bild-
nerei. So erstand der Welt der
erste klassizistische Bildhauer in
Antonio Canova,') der zu den
wenigen italienischen Kiinstlern
des 19. Jahrhunderts gehort, die
allgemeinen Weltruf erlangt haben.
Canova wurde in Possagno 1757
geboren und ist 1822 zu Venedig
gestorben. Seine Bildung aber hat
er in Rom erhalten, wo er als
erster seiner Generation nicht Ber-
nini, sondern die Antike zur Nach-
eiferung erwiihlte. Aus der Rokoko-
zeit hervorgegangen und selbst von
Rokokogeist erfiillt, hat er sein
Leben lang nach der Antike ge-
lechzt und gediirstet. Aber es ist
ihm nicht gelungen, sich ihr ganz
hinzugeben, sondern er hat stets
zwischen der Antike und dem Ro-
koko hin und her gependelt. Seine
Zeitgenossen sahen nur das Klas-
sizistische in seiner Kunst, weil
dieses ihnen als etwas Neues ent-
gegentrat. Die Gegenwart hat
auch die Rokokoelemente in sei-
nem Schaffen entdeckt. Diese
wiegen sogar, absolut genommen,
vielleicht schwerer und bilden in
unseren Augen jedenfalls das er-
freulichere Teil seiner Begabung;
seine kunstgeschichtliche Bedeu- Fig. 250 Die drei Grazien von Canova — Rom
tung liegt aber ohne Zweifel in
der klassizistischen Neuerung, die er herbeigefiihrt hat. — Das Zwiespiiltige seines
Wesens #uBerte sich in iiberzarter, geradezu weichlicher und siiBlicher Auffas-
sung von Jiinglingen und Jungfrauen, die er nach dem Vorbild der halb sinn-
lichen, halb sentimentalen Venus von Medici bildete und in denen er, wie z B. in

1) A. G. Meyer, Canova. Bielefeld und Leipzig.



der Hebe (Fig. 24) oder in den weltberiihmt gewordenen .Drei Grazien“ (Fig. 25)
sein verhiiltnismiiBig Bestes gab, auf der anderen Seite in der iiuBerlichen Auf-
fassung des Helden als Muskelmannes. Charakteristisch in dieser Beziehung ist
die Kritik, welche Napoleon iiber sein von Canova geschaffenes Bildnis fiillte:
.Glaubt denn dieser Mann, daB ich mit meinen Fiusten siege?! —% Vollends
ins Theatralische fiel der Kiinstler bei Aufgaben, wie der Theseusgruppe im
Theseustempel zu Wien (Fig. 26), den beiden Fechtern und dem Perseus in der
Sammlung des Vatikan, — Sein Stoffgebiet war ein zwiefaches. Neben den Ideal-

Fig. 26 Theseus von Canova

Gestalten und -Gruppen arbeitete er Portrits, doch auch diese nicht, ohne sie zu
-klassizieren“, so stellte er Napoleon als nackten Imperator dar, dessen Mutter
als eine Art Agrippina, und Napoleons Schwester, die schéne Paolina, gar ,im
Kostiim der medicéischen Venus“ auf einem Ruhebett ausgestreckt liegend (Rom,
Villa Borghese. Fig. 27). Die Zeitgenossen waren von dieser Statue so begeistert,
dafl sie bei Tag und Nacht ausgestellt und durch eine Barriere vor dem Ansturm
des Publikums geschiitzt werden muBte. Und sie ist schon, fiirwahr, diese Paolina,
in ihrer Mischung von Natur und Stilisierung, von kiihler edler Antike und
prickelnder Rokoko-Pikanterie, in ihrem Reichtum von gleichwertiger Vorder- und



Riickenansicht, in der vortrefflich zusammenschlieBenden Silhouette, im Fluff des
Gewandes und in der strahlenden Pracht der enthiillten Glieder. Und dennoch.
welcher Abstand trennt eine solche, echt klassizistisch reflektierte Schopfung von den
bei aller Koketterie dennoch naiv lebenslustigen Gebilden des eigentlichen Rokoko
oder gar von der Einfalt, Hoheit und vollendeten Schinheit der Antike. Welche
Geziertheit in der Haltung beider Hiinde, dann dieses merkwiirdige MiBverhiltnis
zwischen den schlanken Armen, den noch schwiicheren Beinen und dem kleinen
Kopf auf der einen und der kolossalen Entfaltung der Brustpartie auf der anderen
Seite, endlich die iibertriebene Drehung in der Hiifte; von dem Mangel an stofflicher
Wabhrheit in Kissen und Ruhebett ganz abzusehen! — Es ist interessant, die Statue
der Paolina Bonaparte mit dem Bilde der Mme. Récamier von David zu vergleichen.
Beide charakterisieren vortrefflich die ganze Zeit. Beide Male war ungefihr das
gleiche Problem, nur dort in Stein, hier auf der Leinwand zu bewiltigen, eine
ruhend hingestreckte, leicht verhiillte Frauengestalt zu verkorpern. — Eine be-

Fig. 27 Paolina Bonaparte als Venus von Canova — Rom, Villa Borghese

sondere Stellung nehmen in Canovas Schaffen die Grabdenkmiler ein: Grabmal
Papst Klemens’ XIII. in St. Peter, Klemens' XIV. in SS. Apostoli zu Rom, Tizian
in Sta. Maria de’ Frari zu Venedig, Alfieri in Sta. Croce zu Florenz, und Erz-
herzogin Maria Christiana in der Augustinerkirche zu Wien (Fig. 28). Die tranernde
Tugend und zwei Miidchengestalten, von denen ihr die eine vorausgeht, die andere
folgt, — alle drei in lang schleppenden Gewiindern, mit Aschenurnen in den Hiinden,
iiber die Blumengewinde tief herabhiingen, — schreiten mit gesenkten Hauptern ins
tiefe Dunkel des Grabgewdlbes hinein. Von groBer Wirkung ist der Gegensatz all der
knospenden und voll erblithten weiblichen Anmut, die sich in vielen geschwungenen,
gleichsam flieBenden Linien vor uns auftut, zu den starren, einander im rechten
Winkel schneidenden Geraden des Grabes mit der monumentalen Inschrift ; schaurig
das tiefe Dunkel des Gewdlbes, wie der geiffnete Rachen eines alles verschlingen-
den Ungeheuers; schén im einzelnen die UmriBlinie des zum Schreiten erhobenen
linken Beines der yorangehenden Gestalt; von einwandfreier Vollendung iiberhaupt
das Ganze — im kleinen Format unserer Abbildung. Aber im grofen MaBstab
macht sich z. B. in der Profilfigur der Erwachsenen und besonders in den scharf
gebrochenen Gewandpartien unterhalb ihres linken Armes die Kleinlichkeit des Epi-
gonen storend bemerkbar, der unerreichbaren Vorbildern nachstrebt. — Canovas
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Einfluf auf die Zeitgenossen war groff, wenige Plastiker seiner Epoche blieben
davon unberithrt. Ganz besonders beherrschte seine Richtung die Bildhauerkunst
seines Heimatlandes.")

Danemark

Canova hatte nur mit einem FuB das Neuland des Klassizismus betreten,
mit dem anderen war er im Rokoko stecken geblieben. Den weiteren Schritt zu
tun, sich ganz und gar, fest und sicher auf den Boden der neuen Kunst empor-
zuschwingen, war einem Manne germanischer Abkunft vorbehalten. Canova selbst
beugte sich im Jahre 1803 mit den anerkennenden Worten: ,un stilo nuovo e
grandioso® vor dem ,Jason®, dem ersten bhedeutenden Werk Bertel Thorwaldsens
in dem er, wie damals alle Welt, einen Griechen der klassischen Epoche wieder-

Fig. 28 Grabmal der Erzherzogin Maria Christiana von Canova in Wien (Zu Seite 43)

geboren wiithnte. Mit Thorwaldsen® tritt zum erstenmal das kleine Dinemark
auf der Biihne der Kunstgeschichte weithin sichtbar hervor. Was Wunder daher,
daf das Volk der Diinen sich seinen Thorwaldsen neben dem Mirchenerziihler

1) Von seinen zahlreichen unmittelbaren Schiilern werden hervorgehoben ,,Carlo Finelli
aus Carrara (1782—1853), der den Relieffries mit dem Trinmphzug Trajans fiir den Quirinal
als Gegenstiick zu Thorwaldsens Alexanderzng (vgl. S. 47 und Fig. 31) und Pompeo Mar-
chese arbeitete, (1789—1858), der viele Bildnisse und dekorative Statuen, auch einen sitzen-
den Goethe fiir Frankfurt geschaffen hat und seinen Hihepunkt im Grabmal des Grafen
Philibert Emanuel von Savoyen in Turin erreichte. Nur Lorenzo Bartolini (1777—1850)
hielt sich von Canovas Einfluf frei. Nach einer stark manieristischen Jugendperiode gab er
sich einem riicksichtslosen Naturstudium hin . .. Sein beriithmtester Schiiler Pietro Tenerani
(1789—1869), spiiter Generaldirektor der rimischen Museen, folgte ihm nicht auf diesem
Wege, sondern ging zn Thorwaldsen iiber.* (Gensel a, a. 0, pag. 658.)

2) J. M. Thiele, Leben und Werke des diinischen Bildhauers Bertel Thorwaldsen.
Kopenhagen und Leipzig 1832 und 34. — H. C. Andersen, B, Th., iibersetzt von Reuscher,
Berlin 1845. — Thiele, Thorwaldsens Leben nach nachgelassenen Papieren des Kiinstlers.
Leipzig 1852. — Rosenberg, Thorwaldsen. Bielefeld u. Leipzig 1896.
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Andersen zum Nationalhelden erkoren, im ,Thorwaldsen-Museum* zu Kopenhagen
viele seiner Originale sowie Abgiisse von seinen siimtlichen Werken vereinigt und
seine Lebensgeschichte mit Mythen reich ausgeschmiickt, ja sogar seine Abkunft
von den nordischen Gottern hergeleitet hat! — In Wahrheit ist er im Jahr 1770 in
der Griingasse zu Kopenhagen als Sohn eines islindischen Vaters und einer jiit-
lindischen Magd auf die Welt gekommen. Sein Schicksal hat aber einen so
merkwiirdigen Wendepunkt aufzuweisen, daf die Mythenbildung, welche spiter
sein ganzes Leben umranken sollte, villig erklérlich ist. Seit seinem 17. Lebens-
jahre lebte Thorwaldsen als Stipendiat in Rom still vor sich hin und wollte 1803
die ewige Stadt verlassen, ohne bisher Anerkennung gefunden zu haben, als im
letzten Moment, am Tage, an dem die Abreise erfolgen sollte, ein englischer Kunst-
freund in seiner Werkstatt erscheint und ihm den Auftrag erteilt, einen in Gips
modellierten Jason in Marmor auszufithren. Damit war sein Bleiben in Rom, damit
war sein Schicksal tiberhaupt entschieden. Diese eigentiimliche Wendung, sowie
sein spiiteres ungetriibtes Lebens- und Kiinstlergliick — 40 Jahre frendigsten Schaf-’
fens waren dem Liebling der Gotter in Rom beschieden — hoten seinen bewundern-
den und begliickten Landsleuten den ersehnten AnlaB, sein Leben iiberhanpt als
ein von der Vorsehung in besonderer Weise geleitetes und ausgezeichnetes zu
betrachten. Thorwaldsen, der von Geburt gleichsam ein Nachbar des Carstens war,
hat dessen Lebenswerk fortgesetzt. Er hat in feste Gestalten gegossen, was jener
nur skizziert hatte. Er hat bei vollkommenem Gleichgewicht der Seele, in olym-
pischer Ruhe und Sicherheit, vom Beifall der ganzen Welt getragen, das aus-
gefiihrt, was jener mit sich und mit der
Welt kiéimpfend und ringend ersehnt, er-
hofft und ertrdumt hatte. Schon ihr An-
fang war charakteristisch verschieden.
Carstens mufte sich von aufgedrungenen
Handwerksbhanden gewaltsam befreien,
um zur Kunst zu gelangen, Thorwaldsen
wurde als Sohn eines Bildschnitzers gleich
in seinen zukiinftigen Beruf hinein ge-
boren. Und dementsprechend ist es bei
beiden das ganze Leben hindurch fort-
gegangen. Es liegt etwas Naturnotwen-
diges, Unpersionliches, fast mdchte man
sagen: Animalisches in Thorwaldsens
Schaffen. Niemand von den Klassizisten
allen, gleichviel ob sie Baumeister, Bild-
hauer, Maler, Zeichner waren, ist der
Antike so nahe gekommen, ist so villig
in ihr aufgegangen wie gerade er. Was
jene hoch Gebildeten alle ersehnt und
erstrebt hatten, das hat er, der Ungebil-
dete, der selten ein Buch in die Hand
nahm, Diinisch in Rom verlernte, ohne
Italienisch ordentlich sprechen zu kinnen,
der in Gesellschaft ein ausgesprochener
Langweiler war, — das hat Thorwaldsen
vermocht. Unter Kiinstlern lebend, denen
es nur darauf ankam, ihre Ideen und
Philosopheme in Stein oder in Ol auszu-

g = Fig. 20. Der Hirtenknabe von Thorwaldsen
driicken, hat er allein eine gesunde kiinst- (Zu Seite 46 und 47)
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lerische Sinnlichkeit besessen, ist er allein von der Natur ausgegangen, Charak-
teristisch in dieser Beziehung ist die Entstehungsgeschichte eines seiner Haupt-
werke. Ein junger Bursch machte sich’s in der Modellpause in Thorwaldsens
Atelier bequem, indem er das eine Bein hochzog und umfaBte, und — der ,Hirten-
knabe* war konzipiert (Fig. 29). Aber die Formen, in die Thorwaldsen seine gliick-
lichen, von der Natur empfangenen Eindriicke umsetzte, waren nicht von ihr allein
abgeleitet, sondern er schaute die Natur durch das Medium der griechischen Kunst

Fig. 30 Die drei Grazien von Thorwaldsen

an, Er sah dieser den reinen Umril, die strenge Linie, die schtne Form, die
keusche Auffassung, die vollendete Harmonie des Ganzen und aller einzelnen
Teile, des Leibes und der Seele, ab. Die wunderbare Ausgeglichenheit der Antike
kehrt in vollendeter Weise in Thorwaldsens Schaffen wieder. Wiihrend aber hinter
der griechischen Harmonie eine verhaltene Leidenschaft gliiht, wiithrend diese
Harmonie einen hiheren Ausgleich verschiedener einander widerstrebender Kriifte
vorstellt, gewissermaBen der Ruhe nach dem Sturme vergleichbar, wiihrend hinter
der griechischen Schiénheit eine urwiichsige Kraft steckt, ist Thorwaldsens Kunst
wohl harmonisch, aber saft-, kraft- und geschlechtslos. Er hat im letzten Grunde



doch nur ein oberflichliches Ab-
bild der Antike gegeben, aber
nicht in ihre Tiefen hineinge-
leuchtet. Er hat nur die damals
betonte typische Allgemeingiiltig-
keit der Antike geschaut, aber
ihre in Wahrheit vorhandenen,
zeitlich und personlich abgestuf-
ten Verschiedenheiten nicht be-
merkt. Ihren feinsten Duft in
sich ‘aufzunehmen, dazu hat es
ihm an den geeigneten Organen
gefehlt. Dieses Mangels ist sich
weder er selbst noch sonst je-
mand damals bewubt gewesen.
Thorwaldsen schuf, ohne zu re-
flektieren. Der Mitwelt aber galt
er schlechthin als der Grieche.
Und in der Tat, wenn man seine
Werke an denen seiner Zeitgenos-
sen mibt, so kann man sie nicht
hoch genug stellen. In entspre-
chendem Abstand von der Antike
werden sie aber auch jederzeit
ein bestimmtes MaB von Giiltig-
keit behaupten konnen. Neben
anmutigen Jiinglings- und Jung-
frauenfiguren und -gruppen, wie
»Der Hirtenknabe* (Fig. 29) und
»Die drei Grazien® (Fig. 30),
welche sich von denen des Canova
durch das Fehlen des Rokolko-
einschlags unterscheiden, ist be-
sonders der Alexanderzug her-
vorzuheben. Dieser Fries (Fig.31)
wurde als Huldigung fiir Kaiser
Napoleon erdacht und im Jahre
1812 als Schmuck fiir einen Saal
im Quirinalpalaste entworfen,
spiter aber mit Verinderungen in
der Villa Carlotta am Comersee
in Marmor ausgefiihrt und noch
einmal fiir das SchloB Christians-
burg in Kopenhagen wiederholt.
Thorwaldsen hat dabei auf alle
Fortschritte, welche der Relief-
stil im Laufe der Jahrhunderte
gemacht hatte: perspektivische
Verkiirzung, Masse des Beiwerkes,
Mischung verschiedener Ansich-
ten der Figuren freiwillig ver-
zichtet und den durch Schonheit

Nach Schorn und Amsler

Teil ans dem Alexanderzug Thorwaldsens

Fig. 31



und Geschlossenheit der
Linien wirkenden griechi-
schen Reliefstil wieder
eingefiihrt.

Einzufiilliger dube-
rer AnlaB, der Neubau der
Frauenkirche in Kopen-
hagen, fiihrte den Kiinst-
ler auch auf das reli-
gitse Gebiet, wobei der
durch und durch klassi-
zistisch Empfindende die
christlichen Persinlich-
keiten in seine antiki-
sierenden Formen gegos-
sen hat. Der Thorwald-
sensche Christus ist welt-
beriihmt (Fig. 32). Er
steht ganz ruhig da, ist
gerade von vorn gesehen
und breitet die Arme aus-
einander. Der Kopf ruht
senkrecht auf dem Kor-
per, das Gesicht ist von
zweigeteiltem  Vollbart
umrahmt, das in der
Mitte gescheitelte Haar
fiallt in langen Wellen-
linien auf die Schultern
herab. Hier wird diese
abwiirts flieBende Bewe-
gung von einem stoft-
und faltenreichen Mantel

Fig, 32 Christus von Bertel Thorwaldsen aufgenommen S der bhis

zu den Knicheln hinab-

reicht und auBer den Fiilen nur einen Teil der Arme und der Brust freilifit. Das
linke Bein ist Standbein, das rechte etwas nach vorwiirts gesetzt. Die Haltung, die
ganze Auffassung ist die denkbar einfachste. Und daher hat dieser Christus wohl
den groBen Eindruck weithin verursacht. Man hat die Armgeste, die Thorwaldsen
wahrscheinlich aus plastischen Riicksichten gewiihlt hat, als die charakteristische
Bewegung des Erlosers gedeutet, der die Arme 6ffnet, um die Miihseligen und
Beladenen darin aufzunehmen. Edel, rein und keusch ist die Auffassung, aber
sie liBt Kraft, GroBe und Wirme vermissen. Es ist wohl ein Christus der Liebe
und Verzeihung, aber kein Christus, der das Kreuz auf sich nimmt, um durch
die selbstgewiihlte Tat des Leidens die Welt zu erltésen! — Von ihnlich schlichter
Auffassung erfiillt sind die Flachrelief-Medaillons mit der Darstellung von Tag
und Nacht (Fig. 33 u. 34). Diesmal war das Problem einfacher, und der Kiinstler
war ihm daher eher gewachsen. Sein antikischer Flachreliefstil macht sich hier
in giinstigster Weise geltend. Die Kompositionen ordnen sich gliicklich dem
Rund ein. Tag und Nacht sind durch fréhlich ausladende Bewegungen dort,
durch iingstliches Zusammenkauern hier charakteristisch unterschieden. Seine
monumentalste Schopfung aber gelang dem Kiinstler im ,Lowen von Luzern®
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(Fig. 35). Am 10. August 1792 waren die Schweizer Gardisten bei der Verteidi-
gung der Tuilerien treu und tapfer gefallen. Zu ihrem Gedichtnis ward im
Jahre 1820 ein Monument errichtet. In die Felswand hinein komponierte Thor-

Fig. 33 Der Tag von Thorwaldsen (Zu Seite 48) Fig. 4 Die Nacht von Thorwaldsen (Zu Seite 48)

waldsen eine Darstellung des auf den Tod verwundeten Schweizer Lowen. der
sterbend noch mit seiner rechten Pratze das bourbonische Wappenschild schiitzt.
Der Kiinstler bewihrte damit wiederum sein groBes Geschick in der Anpassung
der Umrillinien an einen gegebenen Raum in geradezu glinzender Weise., Von
der dunklen Felsenhthle hebt sich der Léwe in wirkungsvoller Helligkeit ab. In
einer fiir unsere Empfindung zu stark anthropomorphisierenden Weise ist der
Schmerz des sterbenden Lowen in dem gramverzerrten Kopf zum Ausdruck ge-
bracht. Das Ganze trotzdem eine vortreffliche Leistung.

Thorwaldsens EinfluB #duBerte sich in lokal zwiespiiltiger Weise und blieh
nicht auf die Plastik allein beschriinkt. In Kopenhagen wurde er nicht nur von
Bildhauern nachgeahmt,
sondern er verhalf mittel-
bar auch der Kunstindu-
strie zum Aufschwung.
Den  hauptsiichlichsten
Einfluf iibte er aber in
Rom auf romische, di-
nische und deutsche Bild-
hauer aus, von welch letz-
teren Rudolf Schadorw, der
Schopfer derSandalenbin-
derin und der Spinnerin,
Paul Wolf, der Schipfer
des Fischerknaben in
Potsdam, namentlich auf-
zufiihren sind. Unter sei-
nen unmittelbaren Schii-
lern versuchte der aus Bremen stammende Herm. Freund (+ 1840) mit selbstiin-
ﬂg&@igﬁhgng__die_(?es}altm': der nordis_(_:hen Sage in den Kreis der Bildnerei zu

Haack, Die Kunst des XIX." Jahrhunderts T 4

Fig. 35 Der Léwe von Luzern von Thorwaldsen
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ziehen, wie besonders der groBe Ragnartkrfries im Schlof Christiansborg zu Kopen-
hagen beweist, withrend der Schleswiger Bissen (1798—1868) sich mehr den antiken
Stoffkreisen zuwandte und auBerdem manch tiichtiges Bildnis hervorbrachte.

Deutschland

Innerhalb der klassizistischen Plastik Deutschlands nahm die Berliner Schule
die erste Stelle ein und an ihrer Spitze stand Gottfried Schadow') (1764 —1850),
ein StockpreuBe, ein Urberliner. Gerade die Eigenschaften, welche den Preufien
und im besonderen den Berliner charakterisieren: Verstiindigkeit, Niichiernheit,
scharfer kritischer Sinn — gerade diese sonst kiinstlerischer Produktion entgegen-
stehenden Eigenschaften waren es, die seiner angeborenen Genialitiit trefflich zu-
statten kamen. Natiirlich muBte auch er der Uberstiegenheit der Zeit Tribut
zollen, und zwar, da seine Geburt noch tief in das 18. Jahrhundert zuriickreicht,
sowohl der scheidenden Rokoko- als auch der beginnenden klassizistischen Zeit.
Was ihn aber unter seinen meifielnden Zeitgenossen auszeichnet, ist, daB sich
neben diesen Einfliissen und stiirker als sie alle ein urkriiftiger Wirklichkeitssinn
bei ihm geltend machte. Je nach augenblicklicher Beeinflussung durch Milieu
und Personlichkeiten, aber auch je nach dem Charakter der Aufgabe, die er zu
losen hatte, hat er barock oder klassizistisch stilisiert oder endlich schlechthin
die Natur nachgebildet. Sein in der Dorotheenkirche zu Berlin aufgestelltes
Monument eines im Kindesalter verschiedenen natiirlichen Sohnes Friedrich
Wilhelms II., des Grafen von der Mark, den jenem die Rietz, alias Griifin
von Lichtenau, geboren hatte, das erste Werk, mit dem Schadow hervortrat,
mutet uns bei fliichtiger Betrachtung wie eine bombastische Barockschipfung
an. Der Knabe ist antikisch gewandet, ein Helm ist unter sein Kissen ge-
schoben, ein Schwert ihm in die Hand gegeben. Aber die Glieder und Gesichts-
ziige des Toten, der wie ein Schlafender aufgefaBt ist, sind von einer solchen
Poesie des Schlafes erfiillt, wie sie weder dem auskliigelnden Verstande, noch
der Begeisterung fiir die Antike zu Gebote steht, sondern einzig und allein der
treuen und liebevollen Beobachtung des wahrhaftizen Lebens. Fiir sein niichstes
Hauptwerk, die Quadriga auf dem von Langhans erbauten Brandenburger Tor zu
Berlin (vgl. S. 62), hat Schadow sowohl die antiken Rosse aus Stein und Metall
als auch die lebendigen der rdmischen Aristokratie studiert. Seinen Zeitgenossen
Bliicher, dem er in Rostock ein Monument zu errichten hatte, hat er auf Anraten
Goethes mit einem Liowenfell auf der Brust bekleidet und sich so schlieBlich
jenem damals Gewaltigsten auf geistigem Gebiete gebeugt, nachdem er vorher
dessen krankhaft klassizistische Ansichten wacker bekimpft und fiir die Darstel-
lung groBer Minner in der Zeittracht die triftigsten Griinde angefiihrt hatte. So
schwankte selbst ein Schadow hin und her oder vielmehr, so lieB er sich durch
Dareinreden Anderer von dem fiir ihn allein richtigen Wege abdringen. Wenn
er aber diesen Weg beschritt, so war er wirklich groB, so schuf er bleibende
Werke. Dies geschah, als er den Statuen fridericianischer Feldherren auf dem
Wilhelmsplatz zu Berlin, welche sein Lehrer Zassaert, ein aus Paris nach Berlin
iibergesiedelter niederlindischer Naturalist, geschaffen hatte, einige neue hinzu-
fiigen durfte, den ,Zieten aus dem Busch® und den ,Alten Dessauer. Beide
sind ohne iduBerlich prunkhaftes Hinzutun, aber mit vollstindiger Beherrschung
der Kunstmittel so aufgefaBt und dargestellt, wie sie gelebt haben und wie sie in

1) Vgl. die Zeichnungen Schadows in Faksimile-Nachbildungen. Berlin 1886, und
G. Schadows Aufsiitze und Briefe nebst einem Verzeichnis seiner Werke. 2. Auflage.
Stuttgart 1890. — Ferdinand Laban, Joh. Gottfried Schadows Thonbiiste der Prinzessin
Louis (Friederike) von Preufien in der kgl. Nationalgalerie, Jahrbuch der k. prenBischen
Kunstsammlungen. 24. Band, Seite 14.
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der Volksphantasie fortleben. Daher sprechen
diese Monumente auch unmittelbar zum Volke.
Der alte Dessauer. der strenge Exerziermeister,
nimmt die denkbar schlichteste Haltung ein,
Er umkrampft mit der Rechten seinen Kom-
mandostab und mit der Linken den Griff seines
Degens. Zieten ist als der ,Joachim Hans
von Zieten, Husarengeneral®, als der .Zieten
aus dem Busch® aufgefaBt (Fig. 36). Den
»Busch® verkdrpert ein Baumstamm, an den
sich der General mit iibereinander geschla-
genen Beinen anlehnt. Er stiitzt das Haupt
in die Hand und lugt scharf in die Ferne hin-
aus, um den geeigneten Moment zum Aufsitzen
und Dreinschlagen zu erspithen. Die sich dar-
aus ergebende Haltung des Helden bot dem
Kiinstler Gelegenheit, die leidige Repriisen-
tationsstellung der Durchschnittsdenkmiiler
gegen eine solche einzutauschen, die reichen
plastischen Gehalt ermoglicht. So lebendig
wie die Statue des Helden selbst sind die Re-
liefs, welche sich um den Sockel seines Denk-
mals herumziehen und sein Husarenleben er-
zihlen (Fig. 37). Hatte Schadow fiir die Qua- -
driga antike Pferdeplastiken und romische Ari-
stokratenrosse studiert, so klagte er jetzt
in komischer Betriibnis dariiber, daB seine
Kiinstlerwerkstiitte von Soldaten und Husaren-
giulen nicht leer werde, da er diesen wie Jjenen
aus der unendlichen Mannigfaltigkeit der Natur
die fiir die Kunst brauchbarsten Bewegungen
abzuschauen trachten miisse. Dieses aber ist
- ihm gelungen! Dabei sind die schwierigsten
Verkiirzungen der lebhaft bewegten Scenen
gliicklich in einen vorziiglichen Reliefstil hinein-
gezwungen, dem Helden stets eine beherr-
schende Stellung eingeriumt. Und dieser Sol-
datenbildner und Bildniskiinstler Schadow. der
auch der Stadt Wittenberg ihren Luther model- Fig. 36 Zictendenkmal von Schadow

: - . T auf dem Wilhelmsplatz zu Berlin
liert hat, war so weit davon entfernt, in Por-

triits und Soldaten aufzugehen, war so ganz

Kiinstler, daB er — nicht etwa um auch einmal wie andere klassizistische Bild-
hauer eine Venus hinzustellen, sondern aus reiner Freude an der Schinheit
und an der Natur ein nacktes Midchen modellierte, das sich auf seinen Kissen
wohlig dehnt (Paris, Louvre). Anf der gleichen Grundauffassung beruht auch das
berithmte steinerne Doppelbildnis der Prinzessinnen im Koniglichen Schlosse zu
Berlin (Fig. 38). Die beiden stehen ruhig da, schmiegen sich aneinander und um-
schlingen sich mit den einander zugekehrten Armen. Der Kiinstler hat das hoch-
gegiirtete und eng anliegende ,antikische* Gewand, das damals tatsichlich ge-
tragen wurde, noch mehr der Antike genihert. Und in dem Sinne ist die ganze
Auffassung gehalten. Sie steht zwischen schlichter Naturwiedergabe und antiker
Stilisierung just in der Mitte, Gerade in diesem Werk tritt das spezifisch Klassi-
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zistische auch des Schadow ebenso kriftig wie gliicklich hervor. Die antiken Ein-
fliisse sind vollig frei verwertet. Keine antike Statue, kein Relief lieBe sich als
direktes Vorbild nachweisen. Hichstens erinnert die Haltung der Kronprinzessin ein
wenig an die romische Triumphalstatue einer Germanin in Florenz (Abb. z B.
Stacke, Deutsche Ge-
schichte, Velhagen & Kla-
sing. Bd. I, pag. 50/561).
Es wiire um so begreif-
licher, daf sich Schadow
dadurch hat anregen las-
sen, als jene Statue nach
der Uberlieferung die
mythenumwobene Thus-
nelda, die hehrste Verkor-
perung deutscher Weib-
lichkeit darstellen soll.
Denn sicherlich suchte
der Kiinstler alles zu tun,
um der Liebe und Ver-
ehrung, mit der er, wie
jeder PreuBe, zu dem
Herrscherhause empor-
sah, lebendigen Ausdruck
zu verleihen. Der ei-
genartig rithrende Zug,
der am Markmonument
so sympathisch beriihrt,
kehrt hier in hochster
Steigerung und Verfeine-
rung wieder. Die Kron-
prinzessin ist innerhalb
der Gruppe deutlich als
Hauptfigur  charakteri- .
siert. Sie ist hoher ge-
wachsen, hebt das Haupt
— mit dem fiir Luise
charakteristischen Hals-
tiichlein — vornehm em-
por, steht ein wenig vor
der Schwester, diese tiber-
schneidend. Die Gewand-
falten rinnen an ihrem
edlen Kirper senkrecht
Fig. 37 Sockelreliefs vom Zietendenkmal Schadows herab und lassen die For-

auf dem Wilhelmsplatz zu Berlin (Zu Seite 51) men kriftig durchschei-

nen. Mit der lissig her-

abhiingenden Rechten rafft sie das Kleid. Die Linke legt sie der Schwester,
der Prinzessin Louis, um den Hals. Deren Gewandgefiltel ist reicher, aber knitt-
riger und kleinlicher, ihre Haltung unruhiger, ihre Bewegungen sind zierlicher,
ihr Abwirtsschauen ist von holdestem Liebreiz erfiillt. Beide Prinzessinen sind
im Verhiltnis zueinander ihnlich charakterisiert wie die Goetheschen Leonoren.
— Von Schadow werden auch die Handzeichnungen, Radierungen und Litho-

.




graphien geriihmt. Doch nicht
nur der Kiinstler, sondern auch
der Mensch und der Berliner Aka-
demiedirektor Schadow war eine
volle, ganze Persinlichkeit. Mit
starker Hand hat er die Ziigel
seines Regiments straff gefiihrt,
aber auch zur rechten Zeit ein
humorvolles Wort gefunden und
dem Wiirdigen gegeniiber giitige
Nachsicht walten lassen — ~der
alte Schadow®.

~Schadows Ruhm ist in
Rauch aufgegangen. Dieser harte,
billige Berliner Witz charakterisiert
vortrefflich das Verhiltnis, das sich
zwischen Schadow und dem aus
seiner Schule hervorgegangenen
Nachfolger allmihlich entwickelte.
Aber fiir die Gegenwart hat jener
Witz seine Richtigkeit verloren.
Schadow beginnt wieder Rauch zu
tiberstrahlen, nachdem er jahr-
zehntelang von ihm verdunkelt
worden ist.

Christian  Daniel  Rauch
(1777—1857) hat sich wie Car-
stens und Winckelmann aus dun-
keln, triiben Verhiiltnissen zum
Licht, zu einem geistigen Dasein,
zu Freiheit und Kiinstlerruhm em-
porringen miissen. ') Wie Carstens
hat auch er, ehe er sich der Kunst
widmen konnte, lange schwere
Jahre einem anderen Berufe die-
nen, er sogar im eigentlichen Sinne
des Wortes dienen miissen. Als Sohn eines Kammerdieners im Waldeckschen
geboren, hat er selbst sieben volle Jahre als Kammerdiener Friedrich Wilhelms I11.
und der Konigin Luise zugebracht! — Aber schon vorher und wihrend dieser Zeit
hat er sein angeborenes Talent unabliissig weiler gebildet, ja sogar als Kammer-
diener die Kunstausstellung beschickt. Endlich, als er bereits das 27. Jahr vollendet
hatte, schlug ihm die Stunde der Befreiung. Von seinem gniidigen Kénig, dem er
zeitlebens, auch als er zu hohem Kiinstlerruhm emporgestiegen war, ein dankbares,
fiir beide gleich ehrendes Andenken bewahren sollte, ward er mit einer Pension nach
Rom geschickt, wo sich ihm im Umgang mit Wilhelm von Humboldt der Gesichts-
kreis erweiterte und die Seele erhob, wo sich die damals bertihmtesten Bildhauer
seines Talents liebevoll anerkennend und férdernd annahmen. So entwickelle

') Fr. und K. Eggers, Chr. Rauch. Berlin 1873—1890. 5 Bde., im SchluBband
Nachbildungen simtlicher Werke des Meisters. — K. Eggers, Rauch. Berlin 1891. — Hans
Mackowsky, Das Friedrichs-Denkmal zu’ Berlin nach den Entwiirfen Schinkels u. Rauchs.
Berlin 1894.

Fig. 38 Kronprinzessin Luise und Prinzessin Lonis
von Schadow
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er sich gliicklich weiter. Und als nun von seiten Friedrich Wilhelms IIL, der
erst an Thorwaldsen und Canova gedacht hatte, schlieflich aber doch auf seinen
ehemaligen Kammerdiener zuriickgekommen war, der Auftrag an ihn erging, der
frithverstorbenen Konigin Luise ein Denkmal aus edlem Marmorstein zu meifeln,
fithrte er diesen Auftrag so glinzend aus, daff er nicht nur damals die Herzen im
Sturm mit sich fortrif, nicht nur mit einem Schlage zum beriihmtien Kiinstler
ward. sondern sich auch fiir immer einen Platz in der Kiinstlergeschichte, fiir immer
einen Platz im Herzen des PreuBenvolkes gesichert hat. Und fiirs Volk schaffen,
das Volk erfreuen, erheben, begeistern, das war Rauchs Ziel, wie es dasjenige
seiner Zeitgenossen, des Baumeisters Schinkel und des Malers Cornelius war.
Darin unterschied sich Rauch von Thorwaldsen und Schadow. Thorwaldsen kam
es im letzten Grunde auf Schinheit, Schadow auf Wahrheit, Rauch auf sittliche
Erhebung an. Dieser Standpunkt galt ihm und seiner Gefolgschaft, wie es sein

Fig. 30 Die Kinigin Luise von Rauch im Maunsoleam zu Charlottenburg

Schiiler Rietschel deutlich ausgesprochen hat, als der hohere. In Rauchs Wirk-
samkeit kam der EinfluB der Goethe-Schillerschen Kulturbestrebungen aunf die
Bildnerei zum vollen Durchbruch. Der mit allen Organen an der Natur hangende
Schadow hat nur ganz allmihlich, Schritt fiir Schritt den klassizistischen Ten-
denzen Goethes nachgegeben. Daraus erkliirt sich seine Mittelstellung zwischen
Klassizismus und Naturalismus. Rauch hat auch eine solche Mittelstellung ein-
genommen, aber sie war in entgegengesetzter Weise begriindet. Er fiihlte durch
und durch klassizistisch, aber sein Konig und Besteller verlangte schlichte Natur-
wiedergabe. Als Rauch die Konigin Luise modellierte, rang der Konig unablissig
mit dem Kiinstler, daB8 dieser nicht eine kalte antikische Idealfigur, sondern die
verstorbene Fiirstin, seine liehe Frau in ihrer menschlichen Giite und in ihrem
seltenen Seelenadel zur Darstellung briichte. Und so ist's denn auch geschehen
(Fig. 39). Die Liegende ist antik aufeebahrt auf antikisierendem Sarkophag und
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antikisch gewandet, aber es ist doch keine Ariadne und keine Diana, sondern die
einzige Konigin Luise. Fiir die Aufgabe, die ihm mit dem Monument der toten,
als Schlafende darzustellenden Konigin gestellt wurde, war Rauch gerade der rechte
Mann. Dasjenige Mafi von Naturwahrheit, das auch er seinem Klassizismus bei-
zumischen beliebte, reichte fiir eine solche Aufgabe gerade aus. Und anderer-
seits kamen die Hoheit und der Adel seiner Auffassung gerade dem Monu-
mente der toten Konigin zustatten. Fiir dieses ward ein eigenes Mausoleum in
Charlottenburg errichtet, noch heutigen Tages das Wallfahrtsziel fiir Minner und
Frauen aus allen Teilen der Monarchie. Rauch hat das Luisen-Monument noch
einmal in vereinfachter Form fiir Potsdam wiederholt. Er soll sich ferner in einem
Denkmal der Konigin von Hannover fiir das Mausoleum zu Herrnhausen selbst
tibertroffen haben. Trotzdem hat dieses natiirlich nicht dieselbe Berithmtheit
erlangen konnen, wie das Monument der gefeierten Konigin von Preufen. Tat-
sache ist, daB Rauch in keinem einzigen Werke so fortlebt, wie in dem Charlotten-
burger Grabmal.

Er hat ferner im Auftrage seines Kinigs einige Helden der Befreiungs-
kriege: Scharnhorst und Biillow in Marmor zu beiden Seiten der Berliner Haupt-
wache (Fig. 40) und gegeniiber auf dem Opernplatz Bliicher zwischen York und
Gneisenau in Bronze ausgefiihrt. Der Marschall Vorwiirts, mit dem linken Fuf auf
einem Geschiitzlauf, den Degen in der Rechten ist als der alte Haudegen charak-
terisiert. Aber ein solcher Vorwurf lag dem schonheitsdurstigen, zur hohen Bildung
hindurchgedrungenen Kammerdiener nicht zum besten. Was Wunder daher, daB
sich der ,Marschall Vorwiirts von Rauch mit dem ,Alten Dessauer* und dem
»Zieten aus dem Busch® von dessen Lehrer Schadow nicht vergleichen lifit.
Wesentlich anders steht es mit dem Schlachtendenker Biilow und gar mit dem
Organisator Scharnhorst. Hier halte es Rauch mit hohen geistigen Potenzen zu tun,
hier fiihlte er sich unmittelbarer ergriffen. Gerade Scharnhorst ist eine Pracht-
figur von scharf ausgesprochener individueller Charakteristik. In schlichtem Kontra-
post steht er da, hiilt in der Linken eine Rolle, die Heerordnung, und spricht

Fig. 40 Die Hauptwache ,Unter den Linden® zu Berlin von Friedrich Schinkel mit den Denkmilern
Biilows (links) und Scharnhorsts (rechts) von . Rauch (Zu Seite 55 u. G66)
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ernsten Angesichtes mit erhobener Rechten, gleichsam belehrend, zum Volke. Vor-
trefflich rahmen die beiden Monumente Scharnhorsts und Biilows die Wache ein,
gerade wie diese ihmen wiederum zum sicheren Stiitzpunkt dient. Helden und
Haus bilden zusammen den kriiftigsten Ausdruck preuBischer Wehrhaftigkeit,
Architektur und Plastiken sind aus einer wahrhaft vorhandenen lebendigen natio-
nalen Kraft hervorgegangen, deren vollig adidquaten kiinstlerischen Ausdruck sie
repriisentieren — trotz aller klassizistischen Stilisierung. Wenn Schadow der nach-
geborene Verherrlicher der fridericianischen Heldenepoche gewesen war, so war
Rauch derjenige der Befreiungskriege. Von Bedeutung, wenn auch nur von sekun-
diirer Bedeutung, war hier wieder die Kostiimfrage. Schadow hatte trotz Goethe das
Zeitkostiim gewithlt. Rauch muBte es seinen Helden anlegen, weil’s der Konig so
befahl. Wiihrend aber nun Schadow schlecht und recht die fridericianischen Gene-
rale tatsichlich so kleidete, wie sie sich getragen hatten, lief Rauch die Beinkleider
sich so eng an dem Korper anlegen und in solche Falten legen, wie wenn sie in
Wasser aufgeweicht worden wiiren. Und tatsichlich wurden damals in Wasser auf-
geweichte Stoffe zu Modellstudien benutzt. Ferner lieB Rauch seine Helden barhaupt
erscheinen, woran niemand AnstoB nehmen wird. Endlich fiigte er dem Zeitkostiim
eine Art antiken Mantels hinzu. Er tat es, um die unruhig auseinanderflieBenden
Linien der modernen Kleidung kriiftic zusammenzufassen, er tat's aber auch aus
klassizistischer Neigung. Den Organisator Scharnhorst kleidet der antike Philo-
sophenmantel, denn er ist eben ein Stick Philosoph gewesen. Aber was soll die
Toga einem Bliicher?! — In demselben Jahre 1820 wie das Berliner entstand auch
Rauchs Breslauer Erzbild des Fiirsten Bliicher, das diesen im AnschluB an eine
Zeichnung Schadows in vorstiirmender Bewegung darstellt. Auch war Rauch weit
iiber die Grenzen der preuBischen Monarchie hinaus als Portriitplastiker titig. So
schuf er eine Marmorstatue des Kaisers Alexander von RuBland. Ferner fir Miinchen
das von Stiglmayer in Erz gegossene Monument Max Josgphs 1. auf dem nach
diesem Fiirsten genannten Platz vor dem Hoftheater. Der erste bayerische Konig
ist in der ganzen Leutseligkeit, die fiir ihn charakteristisch war, dargestellt, wie
er vom Thron herab den Arm dem Volk entgegenstreckt. Die Sockelreliefs ver-
kiorpern die vier lebendigen Michte, von denen die Wohlfahrt und die Bedeutung
des Konigreichs abhingt: Landwirtschaft, Kunst, Verfassung und Eintracht der
Konfessionen. Die Verteilung von Sitzficur, Sockel und Denkmalsbasis ist leider
eine sehr ungliickliche, &uBerliche, schlecht abgewogene. Das Denkmal macht
von vorn und von der Seite einen gleich ungefiigen Gesamteindruck.

Endlich machte sich in Rauchs Schaffen ein bedeutsamer Kulturfortschritt der
ganzen Zeit geltend. Neben das Fiirsten- und Feldherren-Denkmal trat damals das-
jenige des Mannes aus dem Volke, der Grofies erreicht hatte. So verfertigte Rauch
fiir Konigsberg einen Kant, fiir Niirnberg einen Direr, fiir Halle ein Erzbild des
Kinderwohltiters und Waisenhausstifters Aug. Herm. Franke, der, in eine iiber-
lange Schaube im Geschmack des Reformationszeitalters gehiillt, charakieristi-
scherweise von zwei Kindern begleitet ist, die er sichilich belehrt und sittlich er-
hebt. Es scheint aber, daB Rauch nur die Portritfiguren derjenigen, die er persin-
lich kannte, liebte, bewunderte, mit denen er fiihlen und empfinden konnte, mit
personlichem Leben zu erfiillen und nur in deren Darstellung sein ganzes Konnen
zu enthiillen vermochte. Wirkt schon der Waisenhausstifter Franke trotz der be-
gleitenden Kindergestalten herzlich kiihl, so muB das Standbild unseres grobten
deutschen Kiinstlers Albrecht Diirer in Niirnberg eine vollig verfehlte Leistung
genannt werden. Da ist keine Spur Niirnberger Lokalkolorit, kein Hauch vom
Geiste der tief erregten Reformationszeit, kein Kornlein von der individuellen
Persinlichkeit Diirers! — Es ist nur eine kalte gleichgiiltige Erzfigur, die wohl
die geringe stoffliche Charakteristik mit der Plastik der ganzen damaligen Zeit
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gemein haf, aber nichts von den besonderen Gaben Rauchs erkennen Lifit. Wie
hitte auch zu dem herzlieben, urdeutschen, gedankenvollen Niirnberger Meister
der so ganz anderen Zielen nachjagende Berliner Klassizist ein wahres inneres
Verhiiltnis gewinnen sollen?!

Rauch hat sich nur einmal auf das Gebiet der Romantik begeben, und
zwar mit erstaunlichem Gliick, in der kleinen Statue der Jungfrau Lorenz
von Tangermiinde, die auf dem Riicken eines Hirsches hingestreckt liegt.
Seinem ganzen Wesen nach aber war er in stilistischer Hinsicht Klassizist, in
menschlicher ein Herold des preuBischen Waffenruhmes. Wie Schadow neben
seinen fridericianischen Generilen ein Prinzessinnen-Monument, ein spinnendes
und sogar ein nacktes Midchen modellierte, so formte Rauch neben den Helden
der Befreiungskriege weibliche Idealgestalten, Kranzwerferinnen, Viktorien,
allerdings nicht nur aus
kriftigem  Naturgefiihl
und lebendiger Formen-
freude heraus, sondern
mit der ausgesprochenen
Absicht, tatsichlich Vik-
torien zu bilden, allego-
rische Gestalten, in denen
sich die ldee des Sieges
verkirpern sollte.

Wiihrend nun die
Helden der Freiheits-
kriege durch Rauch, die
Helden Friedrichs des
GroBen durch Schadow
und dessen Vorgiinger in
Berlin verewigt worden
waren, war dem groBien
Konige selbst immernoch
kein Denkmal geworden.
Es lag dies wahrlich nicht
an einem Mangel an Be-
geisterung, vielmehr da-
ran, dall man sich nicht

dariiber einigen konnte,
wie man dieser Begeiste- Fig. 41 Die Amazone von A. Kiss (Il‘lf dt-rr lec]_l{‘ell\\'nll}_zl: vor dem
= Alten Museum zu Berlin (Zu Seite 60)

rung am besten Ausdruck
verleihen, wie man etwas
des einzigen Konigs Wiirdiges, etwas seiner Bedeutung Adiquates schaffen konnte.
Die abenteuerlichsten Pline tauchten auf. Statt daB man darauf ausging, ein Denk-
mal zu schaffen, von dem seines Geistes ein Hauch ausgehen konnte, war man zu
sehr auf iuBerliche GroBartigkeit erpicht. Man stellte sich in Gedanken und in Ent-
wiirfen den alten Fritz zu Pferd in rémischem Kostiim wie einen zweiten Mark
Aurel vor, man dachte sich ihn sogar als Triumphator auf der Quadriga, man er-
driickte ihn selbst unter der Macht umgebender Architekturen. Alle diese tollen Aus-
geburten humanistischer Uberbildung wies der schlichte Sinn Friedrich Wilhelms I11.
entschieden ab. Er wiinschte den alten Fritz in dem allein seiner wiirdigen Zeit-
kostiim mit dem Kriickstock in der Hand und dem Dreispitz auf dem Kopf
dargestellt. Und auch Friedrich Wilhelm IV., der Romantiker auf dem Throne
der Hohenzollern, schlob sich in diesem Punkte der allein richticen Ansicht seines
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Vaters an. So ward dem
grofien Kinig sein Kleid
gerettet. Aber man ver-
mochte sich nicht damit
zufrieden zu geben, den
Konig allein darzustellen,
vielmehr wiinschte man
ein plastisches Bilderbuch
zu erhalten, das den Titel
fithren kinnte: Friedrich
und seine Zeit, und in
dem der groBe Konig als
Mittelpunkt und Herr-
scher zn figurieren hiitte.
In diesem Sinne hat
Rauch in den Jahren
1839—51 das Friedrichs-
Denkmal geschaffen.
Die Gesamtkomposition
gleicht der des Miinche-
ner Monumentes Max
Josephs L, nur ist sie
ungleich gliicklicher 'in
der Silhouette, in der
Verteilung der Massen
und ganz besonders darin,
daB an Stelle des Thro-
nes, der wie eine schwere
Masse auf dem Ganzen
lastet, das Pferd getre-
ten ist, zwischen dessen
Beinen der Himmel hin-
durchscheint, wodurch

N"‘] der Eindruck des Luf-
tigen und Freien erreicht
Fig. 42 Das Denkmal Friedrichs des Grossen von Rauch wird.

»Unter den Linden* zn Berlin (Zn Seite 58) Oben auf hohem Po-

stament sieht man den
Konig einherreiten. Um den Sockel driingen sich im oberen Stockwerk allegorische,
im unteren historische Gestalten, die letzteren allerdings, und unter ihnen wieder
die Militirs, in iiberwiegender Mehrzahl. Selbst einem Lessing und gar einem
Kant hat man nur ein bescheidenes Pliitzchen unter dem Schweif des kinig-
lichen Rosses angewiesen, woriiber unter den Gebildeten bei der Denkmals-
enthiillung — und wohl auch nicht ganz mit Unrecht! — allgemeine Empérung
herrschte. An den vier Ecken des Postaments reiten gleichsam vier Reiler heraus,
des Kinigs hauptsiichlichste kriegerische Helfer: Herzog Ferdinand von Braun-
schweig, Prinz Heinrich, Zieten und Seydlitz. Bei dieser Fiille von Figuren war
es schwer, das Ganze kompositionell einheitlich zu gestalten und es der Figur,
im besonderen dem Kopfe des Konigs unterzuordnen. Das erstere ist Rauch ge-
lungen, das letztere nicht ganz. Man vergleiche mit Rauchs Friedrich dem Grofen
Schliiters Grofien Kurfiirsten. Hier sind jene heiden schwierigen Probleme gliin-
zend gelost.



Hier ist der Sockel niedriger,
der Figuren sind weniger, vor
allem aber war die Gestaltungs-
kraft des Kiinstlers grofier. Um
von den Kklassischen Reiter-
monumenten der ifalienischen
Renaissance ganz abzusehen, so
reicht Rauchs Standbild an das-
Jjenige Schliiters so wenig heran,
wie es siimtliche spiiter geschaf-
fenen Reitermonumente preussi-
scher Fiirsten in Berlin iiber-
trifft. An der Formengebung ist
im einzelnen mehr die Schinheit
und Ausgeglichenheit, als Kraft
und Originalitit lobend hervor-
zuheben. Ganz besonders tritt
dies bei dem koniglichen Reiter
und seinem Rosse hervor. Das
Pferd des Konigs ist echt klas-
sizistisch empfunden, ein lang-
schwinziger, stolz und dennoch
kreuzbrav einherschreitender, mit -
prachtvollem Halsaufsatz ver- i . MOZART
sehener Paradegaul, der seine :
Abkunft von der Antike keinen
Zoll breit verleugnet. Und wie
steht’s mit dem Konig selbst# —

Einem Scharnhorst war
Rauch gewachsen, mit dem Grab-
mal der Konigin Luise hat er
sein Bestes gegeben, aber an
einen Friedrich hat er denn doch AR RISt
nicht herangereicht. Das ganze Fig. 43 Das Mumrtllullz}trlllﬂéélilt::ilill.;burg von Schwanthaler
Monument ist zu sehr trocken
beschreibende, zuwenig kiinst-
lerisch gestaltete Geschichte. Zuviel Genre, zuwenig Heroendarstellung. Zuviel
~alter Fritz¢, zuwenig ,Friedrich der GroBe*. Aber auch als _alter Fritz* ist
der Konig gar kithl und reflektiert dargestellt. Er entbehrt vollig des Humors,
itberhaupt der Originalitiit, die wir an ihm bewundern. Rauch vermochte nur
ein duberes Abbild des Konigs in Bronze vor uns aufzurichten, aber nicht dessen
beherrschende groBe Personlichkeit gleichsam geistig neu zu erzeugen und in
einer fiir alle kiinftigen Geschlechter giiltigen Weise im Bildwerk zu gestalten.
Diese Tat blieb einem GriBeren vorbehalten: Adolf Menzel.

Neben Rauch war in Berlin Friedrich Tieck (1776—1851) als Bildhauer
titig, der in durchaus antikisierender Anschanung wurzelte und in der plastischen
Ausstattung des Schauspielhauses fortlebt. Zu den hervorragendsten aus Rauchs
Werkstatt hervorgegangenen, zu selbstiindiger Bedeutung und freier Meisterschaft
durchgedrungenen Bildhauern der Berliner Schule ziithlen Friedrich Drake(1805—82),
dessen Reliefs am Standbild Friedrich Wilhelms IIl. im Tiergarten bei Berlin
voll naiver Anmut sind, andre tiichtige Werke sind der Melanchthon in Witten-
berg, Schinkel in Berlin und die Reliefs am Beuthdenkmal ebendort, Justus




Moser zu Osnabriick, Johann Friedrich der GroBmiitice zu Jena, vor allem
das Reiterbild Kaiser Wilhelms auf der Rheinbriicke der Eisenbahn zu Koln,
Schievelbein ({ 1867), der besonders in der Reliefkomposition einen Reichtum von
Phantasie entfaltet, so in dem groBien Friese, Pompejis Untergang darstellend, im
Neuen Museum, in dem Relief an der Briicke zu Dirschau, auBlerdem von ihm
eine der besten Marmorgruppen der SchloBbriicke zu Berlin und der Entwurf zum
Postament der Reiterstatue Friedrich Wilhelms III. fiir K61n; Bldser (+ 1874), von
dem die wirkungsvollste der Marmorgruppen auf der SchloBbriicke herriihrt, ferner
das Reiterbild Friedrich Wilhelms 1V. fiir die Rheinbriicke zu K6ln, das Standbild
Frankes fiir Magdeburg, ein Fries an der Briicke zu Dirschau und das
Reiterbild Friedrich Wilhelms IIL. fiir K&1n, unter seinen liebenswiirdigen Statuetten
ist die ,Gastfreundschaft* der Berliner Nationalgalerie erwiihnenswert; A. Fischer

2 DOMAU UND MAIW
FUR DM BOWIFF FAURT VERBUNDEN
EIN WERK VOM CARL DEM GROESEN VERSUCHT,

BURCH LUDWIG | EOENIG VON BAYERW
NEU BECONNEN UND VOLLENDET
MOCCCALY

Fig. 4 Das Donaun-Main-Denkmal bei Erlangen von Schwanthaler

und Franz mit ihren Gruppen fiir den Belleallianceplatz; der frithverstorbene Hagen
mit den Reliefs am Thaerdenkmal: und in der Tierbildnerei 4. Kiss (1 1865), der
es in seiner den Panther bekiimpfenden Amazone auf der Treppenwange des Alten
Museums zu Berlin verstanden hat, klassizistische Form und frische Naturbeobach-
tung zu einem harmonischen Kunstwerk zu verbinden, ganz besonders die aus
dem Kampf resultierenden bewegten UmriBllinien zu einer geschlossenen Silhouette
zusammenzuzwingen (Fig. 41). Von ihm riihrt auch der hl. Michael im Hofe des
Berliner Schlosses her. Neben August Kiss ist Albert Wolff, der Schipfer des der
~Amazone* gegeniiber aufgestellten ,Liiwenkimpfers“, zu erwiithnen und 7%. Kalide,
welcher durch eine .Bacchantin auf dem Panther® beriihmt wurde.

In Miinchen entspricht dem Berliner Rauch der reichbegabte Ludiwig Schwan-
thaler (1802—48). Mit fast unerschiopflicher Phantasie begabt, hat dieser Meister
in seinem kurzen Leben eine Fiille umfangreicher Aufgaben geliost, indem er den
meisten der unter Konig Ludwig[. entstandenen Gebéude ihren plastischen Schmuck



gab. Eine solche Aufgabe mochte vielleicht lockend sein, aber sie lifit sich
doch mit der Rauch gestellten nicht vergleichen. Rauch hatte Helden darzustellen,
die sich vom Hintergrund der ruhmreich kriegerischen Vergangenheit eines ganzen
Volkes strahlend abhoben, die dem ganzen Volke ans Herz gewachsen waren. Er
konnte daher aus dem Volke heraus und fiirs Volk schaffen. Schwanthaler mufBte
sich damit begniigen, den kunsthistorischen Liebhabereien eines Konigs, an denen
dessen Volk keinen inneren Anteil hatte, zu dienen.”) Wenn Schwanthaler, der
Erbauer der Burg Schwaneck®) am Ufer der rauschenden Isar, wie in seinem
Leben, so auch in seiner Kunst, gelegentlich romantischen Anschauungen ge-
huldigt, seine Stoffe wohl ebenso hiiufiz der nordischen wie der antiken Mythologie
entnommen hat, so war seine Formensprache dennoch eine im wesentlichen klassi-
zistische. Aber er handhabte den antiken Stil nicht mit derselben Feinheit und
Geschmeidigkeit wie Rauch, eine breite althayerische Derbheit stand ihm im Wege.
Seine Gestalten haben etwas Klotziges,
Klobiges, Ungefiiges und dabei Leeres
in Form und Bewegung (Fig. 43). Aber
alle diese Schwiichen werden gemildert
durch einen rithrenden Zug von Naivetit,
den Schwanthaler, man mochte sagen:
gegen seinen eigenen klassizistischen
Willen aus seinem Gemiite heraus seinen
Gestalten verleihen muBte (Fig. 44). Sein
bekanntestes Werk, die Bavaria, auf der
nach dem Kiinstler benannten Schwan-
thalerhthe in Miinchen zeigt von diesemn
seinem grifiten Vorzug gerade am we-
nigsten. Es ist ganz erfiillt von dem
Streben nach Monumentalitit, das so
wenig wie dem Kiinstler selbst der von
ihm verkorperten Bavaria zustatten kam.
Das Wesen des Bayerlandes LiBit sich
itberhaupt nicht in monumentaler Weise
kiinstlerisch verkérpern, nicht monumen-
talisieren, sondern es verlangt eine Fig. 45 Ariadne auf dem Panther, von Dannecker,
liebevoll individualisierende, eine intime e Hermn von Betimann fp Frankfurt a. .
Charakteristik. — Eine zahlreiche Schule : T
hat sich aus der Werkstatt Schwanthalers
entwickelt, Die begabteren Kiinstler wie Schaller, der fein empfindende Widmann
und Brugger, sowie Zumbusch, durch sein vorziigliches Denkmal fiir Konig Max II.
bekannt, haben mit Erfolg eine sorgfiltizere Durchbildung in der Miinchener Plastik
eingefiihrt. M. Wagmiiller (1 1882) und andere sodann eine freiere, mehr malerische
Richtung eingeschlagen. Schwanthalers Einfluf wurde namentlich auch nach
Wien verpflanzt, wo Hans Gasser sich durch sinnige Begabung auszeichnete und
Fernkorn (+ 1878), ein Schiiler Schwanthalers, mehrere monumentale Arbeiten,
besonders die energisch bewegten Reiterbilder des Erzherzogs Karl und des
Prinzen Eugen ausfithrte. In Wien hat ferner Franz Zauner (1746—1822) ein
Standbild geschaffen, das Joseph II. in antiker Tracht zu Pferd darstellt.

Als selbstindiger klassizistischer Bildhauer gilt der Schweizer Alexander

1) Vergl. das Niihere iiber Ludwigs Stellung als Kunstmiicen S. 72.
2) Noch heutigen Tages der Mittelpunkt eines schimnen, alljihrlich abgehaltenen
Kiinstlerfestes, das nach seinem Stifter ,Habenschadenfeier® genannt wird.




Trippel (1744—93), dessen Goethebiiste durch ihre schlichte Grisse und durch
die Hervorhebung des inneren Charakters statt der #uBeren Portriitihnlich-
keit berithmt ist. Den EinfluB Trippels hat in Rom, wohin er aus Paris ge-
kommen war, der Stuttgarter Johann Heinrich Dannecker (1758—1841) erfahren.
Dannecker ist der Schopfer der Schillerbiiste, welcher Goethe eine ,staunenswerte
Wahrheit und Ausfiihrlichkeit* nachriihmte und der .Ariadne auf dem Panther® bei
Herrn von Bethmann in Frankfurl am Main (Fig. 45).") Das Problem, ein nacktes
Weib mit einem Panther, auf dessen Riicken sie hingegossen daliegt, zu einer
Gruppe zu verbinden, wurde damals hiufig behandelt. Es taucht bei Kalide, es
taucht auch sonst auf. Dannecker ist die schwierige Gruppenbildung vorziiglich
gelungen. Besonders die Riickenansicht ist sehr gliicklich. Der Panther, allein
fiir sich betrachtet, ist eine ziemlich verwaschene und charakterlose Bildung.
Ariadne eine sinnlich schine und reiche Frauengestalt von vollen, aber gar zu
kurzen und gedrungenen Formen, die genaue Naturbeobachtung ebenso vermissen
lifit wie GriBie der Auffassung. Es ist charakteristisch, daB die Gruppe mit
Vorliebe bei kiinstlicher, rosaroter Beleuchtung gezeigt wird.

Baukunst
Deutschland

Die Durchforschung Griechenlands und die gewissenhafte Darstellung seiner
Monumente, welche in der zweiten Hiilfte des 18. Jahrhunderts durch Stuart und
Revett erfolgte, war ein Ereignis fiir die Geschichte der Architektur. Bis dahin
hatte man die antiken Stile nur in der Umgestaltung kennen gelernt, wie sie von
den Romern gehandhabt worden waren. Erst jetzt erschlof sich in Wahrheit die
antike Architektur in ihrer unvergleichlichen einfachen Schénheit. Erst jetzt fing
man an, ihr Gesetz zu begreifen und ihre reinen harmonischen Linien nachzufiihlen.
Aber es bedurfte eines Meisters von seltener Begabung, um alle die herrlichen
neugewonnenen Anschauungen ins wirkliche Leben zu iibertragen. Karl Friedrich
Schinkel (1781—1841) war der Genius, der diese Mission vollbrachte. Sein hoher
Sinn erfafte die Formen der griechischen Architektur nicht als etwas Vereinzeltes,
sondern als lebensvolle Gliederung eines Organismus, dessen GesetzmiBigkeit er
zu ergriinden und in dessen Geist er neue groBartige Schiopfungen zu kompo-
nieren wuBite. Schinkel hat sich nicht aus eigener Kraft allein zu seiner hohen
Kiinstlerstellung emporgeschwungen, sondern er hat tiichtige Vorgiinger gehabt,
die ihm wacker vorgearbeitet haben.

Der Berliner Baumeister Gilly®) versenkte sich mit demselben Feuereifer
wie Winckelmann in die Schinheit antiker Kunst. Er studierte sie Tag und Nacht
und fand dariiber einen friihzeitigen Tod. Gilly hat keine bedeutenderen ausgefiihrten
Werke hinterlassen, aber viele groBarlige, z. T. phantastische Entwiirfe, deren
einer den AnstoB geben sollte, daB sich Schinkel der Baukunst, und zwar der
antikisierenden Baukunst widmete. Wihrend Gilly in theoretischen Studien und
maBlosen Entwiirfen seinen Feuergeist frithzeitic verzehrte, hat Jokann Gotthard
Langhans (geb. 1733 zu Landeshut in Schlesien, gestorben 1808 zu Griineiche bei
Breslau) in rubiger bedichtiger Arbeit das erste groBartize Baudenkmal antiken
Stiles in Berlin hingestellt: das Brandenburger Tor, begonnen 1793. Zwolf miich-
tige Siulen tragen das Dach, welches aus einer gewalticen Attika besteht. Die
Siiulen sind mit dorischen Kapitiilen bedeckt, ruhen aber auf Basen und sind

1) Beyer-Boppard, Danneckers Ariadne. Frkft. a. M. 1902.
%) Fiir die Baugeschichte von Berlin vgl. Alfred Woltmann, Berlin. Eine Kunst-
geschichte seiner Baudenkmiiler. Berlin o. J.
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jonisch kanneliert. Sie stehen nicht frei, sondern die hinteren sind mit den vor-
deren seltsamerweise durch Wiinde verbunden. Das Ganze ist schliefilich nur
eine trockene Nachahmung der Propylien zu Athen, aber dennoch ein Tor, das in
Deutschland wiithrend der Epoche des klassizistischen Stiles seinesgleichen nicht
finden sollte und das auch heutzutage noch, also nach einem vollen Jahrhundert
dem Passanten dieselbe Achtung abnotict, wie zur Zeit, als es errichtet wurde,
weil es in seinen Verhiiltnissen ganz vorziiglich auf den Platz hinpaBt, fiir den
es geschaffen wurde: ein in sich beruhendes Werk. Die Anbauten, welche das
Brandenburger Tor rechts und links flankieren, gehiren einer spiiteren Zeit an.
Die Plastik, welche in maBvoller Weise iiber die Flichen des Tores verstreut ist,
wurde unter der Leitung Gottfried Schadows gearbeitet. Nach dessen Modell
wurde auch die Siegesgittin in Metall getrieben, die auf einem Wagen mit vier
weit gespannten Rossen eine vortreffliche Bekronung des gesamten Tores bildet.
Trotz dem eigentlich fernliegenden Gegenstande hat diese Viktoria dieselbe groBe
Volkstiimlichkeit bei der hauptstiddtischen Bevilkerung erlangt, wie das Bran-
denburger Tor selbst, das man geradezu ein Wahrzeichen der Stadt Berlin
nennen kann.

Karl Friedrich Schinkel selbst (1781 —1841) ist, wie Winckelmann, aus einer
kleinen brandenburgischen Stadt hervorgegangen.') In dem freundlichen, an-
mutig von Seen und Wildern umgebenen, nur drei Meilen von Friedrichs des
GroBen Musensitz Rheinsberg entfernten Neu-Ruppin wurde er im Jahre 1781
geboren. Wie so mancher andere Tiichtige, ist auch Schinkel aus dem deut-
schen Predigerhause hervorgegangen, das in seiner gliicklichen Mischung von
sittlichem Ernst und geistiger Bildung mit verhiltnismiBig bescheidenen Ein-
kiinften und daher geringem Luxus eine besonders geeignete Bildungsstiitte zu
sein scheint. Aber gerade auf Schinkels spiitere Kunst und ganze Weltan-
schauung diirfte das Predigerhaus von nicht zu unterschitzendem Einfluff ge-
wesen sein. Schon als Knabe fiihlte sich Schinkel wie zur Musik so auch zur
bildenden Kunst hingezogen. Er verfertigte die Figuren und malte die Theater-
dekorationen zu den Stiicken, die eine iiltere Schwester dichtete. Als dann
der Sechzehnjihrige nach Berlin kam, lief ihn Gillys antikisierender Entwurf zu
einem Denkmal Friedrichs des GroBen auf dem Leipziger Platz in heller Be-
geisterung auflodern. Nunmehr stand der Entschluff bei ihm fest, ein Bau-
meister zu werden, sich Gilly zum Lehrmeister und iiber Gilly hinaus dessen
Lehrmeisterin, die Antike, auch zur seinigen zu erwiithlen. Von Gilly in die Lehre
genommen, bringt er diesem eine glithende Verehrung entgegen. Nur mit Zittern
soll er sich dem jugendlichen, nur um 10 Jahre ilteren Meister genihert haben.
Der Bildhauer Gottfried Schadow hat Schinkel spiiter eine Nalurwiederholung Gillys
genannt. Als aber der zwanzigjihrige angehende Klassizist Italien kennen lernt,
lassen ihn die antiken und Renaissance-Bauten vollig kiihl. Er hegt auch vor
den herrlichsten unter ihnen das selbstgeniigsame Gefiihl, all das ja schon zu
kennen. Hiochstens macht ihm der Anblick der Originale einen trotz seiner
theoretischen Kenntnis iiberraschenden Eindruck. Und er ist dann selbst erstaunt
dariiber. Dagegen geht ihm auf dieser Reise das Mittelalter auf. Der Stephans-

1) F'. Kugler, K. F. Schinkel. Eine Charakteristik seiner kiinstlerischen Wirksam-
keit. Berlin 1842. — C. F. Waagen, Sch. als Mensch und als Kiinstler. Berliner Kalen-
der 1844. — C. Bitticher, C. F. Sch. und sein baukiinstlerisches Verhiiltnis. . Berlin 1857.
A. von Wolzogen, Aus Schinkels NachlaB. Reisetagebiicher, Briefe und Aphorismen, Berlin
1862 und 63. — Ders., Schinkel als Architekt, Maler und Kunstphilosoph. Berlin 1864. —
H, Grimm, Uber Schinkel und die Anfinge der modernen Kunst. Berlin 1867. — Alfred
Woltmann, Berlin. Eine Kunstgeschichte seiner Baudenkmiler. — II. Ziller, Schinkel.
Bielefeld und Leipzig 1897.
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dom und der Mailinder Dom tun es ihm an und, als er zuriickgekehrt ist, da
wird er der Freund eines Klemens Brentano, da zeichnet er seine junge Galtin
in altdeutscher Tracht, da projektiert er fiir die verstorbene einzige Konigin Luise
eine gotische Grabkapelle von stimmungsvollem oder doch wenigstens duferst
phantastischem Gesamtcharakter. Was die echte alte Gotik der Einbildungskraft
des Beschauers diskret iiberlassen hatte, sich die gewdlbetragenden Gurten in
Palmenbliitter umzuwandeln, das hat der Architekt hier bereits selbst getan und
mit aller Macht danach getrachtet, den Eindruck eines Palmenhaines hervorzurufen.
Doch die Zeit war allgemein so klassizistisch gestimmt, daf Schinkels verschwom-
mener Gotik der klare Entwurf zu einem kleinen dorischen Tempel von Gentz
vorgezogen und ein solcher im Charlottenburger Schlofigarten errichtet wurde.

Wiihrend der nun folgenden Kriege, die den Architekten um jede Bau-
celegenheit brachten, malte Schinkel Prospekte und Panoramen, die neben
kiinstlerischen auch lehrhafte Absichten in historischem und geographischem
Sinne verfolgten und von den bildungsdurstigen Berlinern eifrig besucht wurden.
Er stellte die sieben Wunder der Welt dar und entwarf Theaterdekorationen.
In landschaftlichen und Architekturbildern glaubte der romantische Schwirmer
seine ideale Welt am ehesten errichten zu konnen, weil hier die Hemmnisse
der Wirklichkeit: Geldmangel und Materialnot, sowie der Besteller Engherzig-
keit und Kleingeisterei wegfielen. Alle diese phantastischen Theaterdekorationen
und Landschaftsgemiilde sind dem Baumeister sehr zustatten gekommen, weil
sie seine natiirliche Begabung zur organischen Verbindung der Baukunst mit
der Landschaft weiter entwickelten. Denn auch der Landschaftsmaler Schinkel
hat sich hochst selten mit der Darstellung der Natur allein begniigt, sondern
zumeist Menschenwerk in Verbindung mit derselben gebracht. Aus allem,
was Schinkel geschaffen, schaut immer der Baumeister, immer der Gebildete,
immer der nach sittlichen Zielen Strebende heraus. .Landschaftliche Ansichten
gewithren ein besonderes Interesse, wenn man Spuren menschlichen Daseins
darinnen wahrnimmt. Der Uberblick eines Landes, in welchem noch kein mensch-
liches Wesen FuB gefasst hat, kann GroBartiges und Schones haben, der Be-
schauer wird aber unbestimmt, unruhig und traurig, weil der Mensch das am
liebsten erfahren will, wie sich seinesgleichen der Natur bemichtigt, darinnen
gelebt und ihre Schonheit genossen haben . .. Der Reiz der Landschaft wird
erhiht, indem man die Spuren des Menschlichen recht entschieden hervortreten
liBt, entweder so, daB man ein Volk in seinem friihesten goldenen Zeitalter
ganz naiv, urspriinglich und im schonsten Frieden die Herrlichkeit der Natur ge-
niefen sieht . . . oder die Landschaft liBt die ganze Fiille der Kultur eines
hischst ausgebildeten Volkes sehen, welches jeden Gegenstand der Natur geschickt
zu benutzen wufite, um daraus einen erhdhten Lebensgenuf fiir das Individuum
und fiir das Volk im allgemeinen zu ziehen. Hier kann man im Bilde mit
diesem Volke leben und dasselbe in allen seinen rein menschlichen und politischen
Verhiiltnissen verfolgen.* Das bedeutendste aus derartigen Erwidgungen hervor-
gegangene Gemiilde ist .Die Bliite Griechenlands® vom Jahre 1825. Im Vorder-
grunde sind riistige Mianner und Jiinglinge eifrig und in den lebendigsten Be-
wegungen damit beschiiftigt, die einzelnen Teile des Parthenonfrieses aneinander
zu fiigen. Ganz rechts wachsen, die Komposition fest einfassend, drei gewaltige,
prachtvolle jonische Siiulen empor, denen zur Linken eine miichtige Baumkulisse
entspricht. Im Hintergrund schweift das Auge iiber Berg und Tal, tiber Wiilder
und viele edle Bauten. Am Horizont schlieBen langhingestreckte, schin ge-
zeichnete Hohenziige ab. Hierher gehiren auch die gemalten Entwiirfe (im
Schinkelmusenm) zu den Fresken in der Vorhalle des alten Museums zu Berlin,
welche spiter unter Leitung des Cornelius von dessen Schiilern ausgefithrt wurden.
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Auch diese Kompositionen sind von den hichsten Absichten eingegeben. Zwei
gewaltige Themen sollten zur Darstellung gebracht werden: ,Jupiter und die
neue Gotterwelt und der allmihliche Ubergang von der Nacht zum Licht* und
»Die Entwicklung des Lebens auf der Erde vom Morgen zum Abend und vom
Friihling zum Winter“. Antike Vorstellungen kommen in romantischer Auf-
fassung zum Ausdruck. Viele Schénheiten im Einzelnen, in Gedanken, Motiven
und Linien. Aber das Ganze zerrissen, von einer Unzahl nackter Gestalten iiber-
fillt und im Charakter des Theatervorhanges gehalten. Die harte, kalte, ab-
scheuliche Farbe der Fresken verdirbt vollends deren ganzen Eindruck.

Das groBie Endergehbnis der Befreiungskriege wollte Schinkel in einem gewal-
tigen gotischen Dome zu Berlin kiinstlerisch fixieren. Der Gedanke des Berliner
Dombaues zieht sich durch das ganze 19. Jahrhundert. Schinkels Dom sollte auf
den Leipziger Platz zu stehen kommen. Er hegte von seinem Dom die kithnsten
Triume und die hichsten Erwartungen. Dieser sollte kiinstlerisch, geistig und
finanziell ganz Deutschland ein halbes Jahrhundert in Anspruch nehmen. Er
sollte ein Denkmal und ein Dankmal der wiedererrungenen Freiheit vorstellen. An
ihm sollte zugleich das deutsche Volk zu grofen kiinstlerischen Aufgaben er-
zogen werden. Aber das geplante gewaltige Riesenwerk ist tatsiichlich zu dem
bekannten Kreuzbergdenkmal zusammengeschrumpft, einer harten, saftlosen, ge-
machten Nachahmung des aus kraftvollem Kunst- und Volks-Leben heraus ge-
borenen ,Schénen Brunnens® zu Niirnberg. Und um dem Ganzen die Krone
aufzusetzen, wurde das Kreuzbergdenkmal in GuBeisen errichtet! — Aber selbst
wenn Schinkels Domentwurf ausgefiihrt worden wiire, wiirde ein der Befreiungs-
kriege wiirdiges Denkmal zustande gekommen sein?! — Schinkel hat die logische
Folgerichtigkeit, welche die Gotik im Ganzen und in allen Einzelheiten, von
den StrebepfeilerfiiBen his zur Kreuzblume auf dem Turme auszeichnet, nicht
begriffen. Er hatte zum Beispiel einen Abscheu gegen das steil ansteigende
Dach, hat dieses auf seinem Domprojekt (Knackfuss-Monogr. S. 27) durch ein
flacheres ersetzt und dadurch fiir die Seitenansicht die organische Verbindung
zwischen Eingangsturm und Chorpartie aufgehoben. Die Vertikaltendenz der
gotischen Kirchen ist auf einen oder zwei Tirme ganz entschieden zugespitzt.
Schinkels Entwurf verteilt die Wirkung der groBen Massen anniihernd gleich-
miBig zwischen Eingangsturm und Chorkuppel, #hnlich etwa wie es der Roma-
nismus verlangt. Die Einzelheiten sind stets zu gehiiuft, leils zu idrmlich. teils
hart, teils {iberphantastisch. Es ist Schinkel nicht gelungen, die Gotik, welche
vor 300 Jahren, nachdem sie alle Entwicklungsstufen von der zarten Knospe
bis zur iiberreifen Frucht durchlaufen hatte, eines natiirlichen Todes verschieden
war, zu neuem gedeihlichen Leben wieder zu erwecken. — Mit dem Dom-
entwurf hat sich Schinkel nicht das einzige Mal auf das Gebiet des protestan-
tischen Kirchenbaues begeben. Dem Pfarrerssohn, dem fiir die sittliche Er-
ziehung des Menschengeschlechtes begeisterten Schinkel diirfte das Kirchenbauen
nicht nur Auftrag-, sondern Herzenssache gewesen sein. Tatsache ist, daB er
bei seinen projektierten und ausgefiihrten Kirchen den Bediirfnissen des protestan-
tischen Kultus Rechnung zu tragen suchte. Aber zu einer wahrhaften und ori-
ginellen Losung des bisher ungelisten Problems protestantischen Kirchenbaues
ist er doch nicht durchgedrungen, sondern hat sich in echt eklektischer Weise
damit begniigt, die aus dem Katholizismus herausgewachsenen alten Schemata
dem neuen Bekenntnis anzupassen, indem er das Mittelschiff der dreischiffigen
Anlage zum dominierenden Predigtraum erweiterte, die Nebenschiffe zu Emporen
und Giéngen herabdriickte, Kanzel und Altar, wie das ja auch schon vor ihm
(z. B. in Erlangen) geschehen war, beide in der Mittelachse und in malerischer
Anordnung terrassenformig {ibereinander disponierte. In Berlin rithrt u. a. die
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Fig. 46 Das Berliner Schauspielhaus von Schinkel

gotische Werderkirche von Schinkel her. Was aber dem Kiinstler fiir die Haupt-
stadt versagt blieb, ihr die dominierende Hauptkirche zu geben, das ist ihm
wenigstens fir die zweite Residenzstadt der preuliischen Monarchie heschieden
gewesen. Die Potsdam heherrschende Nikolaikirche, jener miichtige Zentralbau,
der sich iiber quadratischem GrundriB erhebt, mit der klassischen, von sechs
korinthischen Siulen getragenen Giebelfront davor, und der gewaltigen, von einer
runden Saulenhalle umgebenen Kuppel') dariiber, ist Schinkels Werk, der sich
hei diesem, aus antiken und renaissancistischen Baugedanken heraus konstruierten
Werk viel freier bewegen konnte, als bei der in diirftiger Gotik errichteten Werder-
kirche und dem in reicher, aber nicht minder verungliickter Gotik projektierien
Berliner Dom. Denn im letzten Grunde ist Schinkel eben doch Klassizist ge-
wesen und nar als solcher hat er seine volle Begabung an den Tag zu legen
vermocht.

In der Wache zu Berlin hat Schinkel fiir das knappe, wehrhafte preuBische
Wesen einen erschipfenden baukiinstlerischen Ausdruck gefunden (Fig. 40). Auf
quadratischem GrundriB erhebt sich der gedrungene Bau in dorisierenden Formen,
von brillanten Verhiiltnissen und vortrefflich zur Umgebung wie zu dem landschaft-
lichen Hintergrunde des dunkelgriinen Kastanienwiildchens passend. Der charakter-
volle Eindruck des Bauwerkes erhilt seine Vollendung durch die flankierenden,
gegenstiindlich bedeutungsvollen und . formal hervorragenden Denkmiiler des
Schlachtendenkers Billow und des Organisationsgenies Scharnhorst. Mit der
Wache war Schinkel vor ein Problem gestellt, das der bei allen seinen Vor-
ziigen von formaler Niichternheit nicht freizusprechende Brandenburger Kiinstler
restlos zu losen imstande war. Er war aber noch zu hoheren Aufgaben be-

1) Die Kuppel ist iibrigens erst nach Schinkels Tode, aber genau nach seinen
Pliinen gebaut worden; sie verdankt ihr Dasein der Pietiit Friedrich Wilhelms IV. Die
vier gleichfalls hinzugefiigten Flankierungstirme sind nicht nach Schinkel.
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rufen. Und auch diesen zeigte er sich gewachsen. Er schenkte Berlin die
Riiume fiir die dramatische und die bildende Kunst: das Schauspielhaus am Gen-
darmenmarkt und das Museum gegeniiber dem Schlof (Fig. 46 u. 47). Beide sind in
schlichten, strengen griechischen Formen von knapper, keuscher Linienfiithrung
und von wunderbaren Verhiilinissen erbaut. Schinkel begniigte sich nicht mit einer
duBerlichen Aneinanderreihung griechischer Formenelemente, sondern er hatte sich
mit dem Wesen der Antike so innig vertraut gemacht, daBl er mit ihren Elementen
nach Belieben frei schalten und sie zu bestimmten Zwecken verwenden konnte.
Daher ist es ihm in so einzigartiger Weise gelungen, sowohl die vorhandenen Plitze
mit seinen Bauten zu schmiicken. als auch zweckdienliche Ridume zu schaffen.
Beim Schauspielhaus gestatteten die runden Kuppeltiirme der beiden henachbarten
-reformierten Kirchen®, der deutschen und der franzisischen, das an sich harte
Aufeinanderprallen im rechten Winkel der grofien Massen des Schauspielhauses,
ohne daB sich daraus eine peinliche Wirkung ergeben hiitte. Das Museum ist in
seiner monumentalen Schlichtheit imstande, dem koniglichen Schlosse, dem bis auf
den heutigen Tag schinsten Gebiiude Berlins, ein gliickliches Paroli zu bieten. Von
der oberen Terrasse der Museumstreppe bietet sich dem Beschauer die beste

Fig. 47 Das alte Museum zu Berlin von Schinkel

Gelegenheit, den Lustgarten, die groBartigste Platzanlage nicht nur Berlins,
sondern ganz Deutschlands mit einem Blicke zu iiberschauen und wahrhaft zu .
geniefen. Zum Museum wie zum Schauspielhause fiihren breite Freitreppen
hinauf. Wabhrlich, ein Motiv ganz im Geiste der an der Antike geniihrten Kunst-
anschauung der Schiller und Goethe! — Beim Hinaufsteigen weitet sich uns die
Brust, die Sorgen des Alltags weichen von uns, wir sind imstande, die Geniisse
in uns aufzunehmen, die unser im Inneren der Musentempel harren. Die so
erzeugte Stimmung wird im Museum durch den Kuppelraum, der sich gleich an
die Eingangstreppe anschlieft, noch gesteigert. Wahrlich, das Museum ist imstande,
neben einem Gebdude wie dem Berliner Schlof zu wirken, aber an das Schlof
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heranzureichen vermag es nicht. Schliiter hatte am Hofe des prachtliebenden
ersten Konigs von Preussen aus dem Vollen schopfen und schaffen kinnen. Uber
Schinkel #uferte der sparsame Friedrich Wilhelm III. gelegentlich: .Man muB
ihm einen Zaum anlegen®. Immerhin diirfte eine gewisse Niichternheit und Diirftig-
keit, die sich von den Schinkelschen Bauten bei allen ihren sonstigen Vorziigen
nicht wegleugnen lifit, nicht nur aus duBerlichen Beschriinkungen einer epigonen-
haft gesinnten Zeit, sondern auch aus den Grenzen seiner eigenen Begabung zu
erkliren sein. An Schliiter, den letzten grofien, nur um ein Jahrhundert zu spiit
geborenen Renaissance-Kiinstler, reicht er nicht heran. Es fehlte ihm die Fiille
der Einbildungskraft, die unbedingte Treffsicherheit der intuitiv und ohne irgend-
welche hemmende Reflexion schaffenden Kiinstlerseele. Beide aber, Schliiter und
in gebotenem Abstand von diesem ganz GroBlen auch Schinkel, stehen heute
noch als die ersten Berliner Architekten da.

Museum und Schauspielhaus hilden Schinkels Haupttaten auf Berliner Boden.
Aber auch die Bauakademie ist sein Werk. Der viel verspottete, bitter verhdhnte
,rote Kasten® wirkt in der Tat trocken und niichtern, langweilig und kasernen-
miiBig, aber er hat dennoch seine Verdienste. Das miichtige Bauwerk auf dem
losen Sand als Pfahlban aufzufiihren, war eine bedeutende technische Leistung.
Sodann gelangt der Innenbau vortrefflich am Aufieren zum Ausdruck. Da der
Flachbogen zur Uberwilbung der Innenriume gewiihlt war, iiberspannt er auch
die Fenster auBen an der Schauseite, wiihrend deren Pilaster als Widerlager
gegen den Druck der inneren Gewdlbe dienen. Vor allem aber ist Schinkels
Zuriickgreifen auf das alteinheimische Ziegelstein-Material sowie seine Achtung
vor diesem Material riilhmenswert. Ehrlichkeit dem Baustoff gegeniiber hat Schinkel
nicht immer an den Tag gelegt. Den Putz des Schauspielhauses hatte er nicht
als solchen respektiert und als groBe Fliche behandelt, sondern die heiff, aber
vergeblich ersehnten Quadersteine damit nachgebildet. Was fiir die damalige
preuBische Kapitale unerschwinglich teuer war, hat die deutsche Reichshaupt-
stadt miihelos nachgeholt und das Schauspielhaus, eine seiner Hauptzierden, mit
Sandsteinquadern belegt. Nicht aufs Backsteinmaterial allein ist Schinkel mit der
Bauakademie zuriickgegangen, sondern auch auf die einst geiibte Ausschmiickung
und Gliederung der Fassade durch einzelne glasierte Ziegel. Er verwandte glasierte
Ziegel von hochster Feinheit der Zeichnung, wenn auch zu geringem Format. Nur
den letzten und wichtigsten Schritt auf dem gliicklich eingeschlagenen Wege
unterlieB Schinkel. Er. verzichtete auf eine malerische Gruppierung der groBen
Massen. Sein ungliickseliger Eklektizismus trieb ihn dazu, auch hier die
griechische Einfachheit in Grundrif und Aufrif walten zu lassen. Daher das
im letzten Grunde Verfehlte der ganzen Anlage. Der Backsteinbau verlangt grofie
malerische Massengruppierung, um Wirkungen zu erzielen, wie die edle Einfach-
heit der Antike edles Material voraussetzt. Dies Beispiel zeigt, wie der Klassi-
zismus gelegentlich auch auf einen Schinkel wie auf die ganze Zeit hemmend
und einengend gewirkt hat. In Berlin hat Schinkel u. a. noch das Potsdamer
Tor gebaut, einige Zimmer im Schlof fiir den Kronprinzen, den nachmaligen
Friedrich Wilhelm IV., im ausgesprochenen Empirestil dekoriert, ferner in der
Umgebung der Hauptstadt fiir denselben Fiirsten das SchliBchen Charlottenhof
bei Potsdam entworfen, sowie das Schlof Glienicke umgebaut, dessen einzelne
Teile sehr schon in die ernste, stimmungsvolle Landschaft hineinkomponiert sind.
Besonders ist das Scharnhorstdenkmal vom Jahre 1820 fiir den Invalidenkirchhof
von Berlin hervorzuheben: iiber einem massigen rechteckigen, ganz schlichten,
nur in der Mitte torartig durchbrochenen und oben friesartig geschmiickten Unter-
bau ruht ein Lowe (dieser von Rauch): das Ganze ein wiirdiges Gegenstiick auf
dem Gebiete des Denkmalbaues zu dem baukiinstlerischen Meisterwerk der Wache.
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Aber seine groBten, kiihnsten und weitesten Gedanken hat Schinkel in zwei
Entwiirfen offenbart, die leider Entwiirfe geblichen sind. Der eine galt einem
Palast fiir Konig Otto von Griechenland auf der Akropolis zu Athen, der andere
dem SchloB Orianda auf der Krim (Fig. 48) fiir die Kaiserin von RuBland. Beide
Aufgaben boten dem alten Theaterdekorations- und Landschaftsmaler der Kriegs-
zeit noch einmal Gelegenheit, in weitschichtigen Baulichkeiten, in reinen antiken
Formen und in der Verbindung von Architektur mit schiner, charaktervoller und grof-
artiger Natur zu schwelgen — wenn auch nicht in Wirklichkeit, so doch wenigstens
auf dem Papier und in Gedanken. Mit einem wahren Feuereifer begab er sich an die
Arbeit und duBerte {iber das letztere Projekt in einem Schreiben an die kaiserlich
russischen Hoheiten: ,Das SchloB zu Orianda am Gestade der Krim, dessen Lage

Fig. 48 Entwuarf zum Schloss Orianda in der Krim von Schinkel

mich die Gnade Ew. Kaiserlichen Majestit durch schone Zeichnungen kennen
lehrte, begeisterte mich ebenso, wie die hohen Personen des grofien Kaiserhauses,
welche dort den Wohnsitz nehmen sollten, fiir die Aufgabe, welche ohnehin schon,
wie sie gedacht war, fiir den Architekten das Reizendste ist, was er zu wiinschen
in sich fithlt. Der Gegenstand, in den edelsten Formen des klassischen Altertums
von Ew. Kaiserlichen Majestiit gewiinscht, war mir ein Wink, den ich dreist zu
benutzen wagte; ich folgte dem einfachen, erhabenen Stile der rein griechischen
Kunst . . . Im allgemeinen bemerke ich alleruntertiinigst iiber die dabei leitende
Idee, daf die priichtige, freie Lage auf malerischer Hohe am Meere, gerade wegen
der reizenden Verfithrung, den Geist immer nach aufien hin schweifen zu lassen,
es mir als dringende Notwendigkeit erscheinen lie, dem Palaste ein gehaltvolles
Inneres zu verleihen, dessen Reize einen Charakter von Heimlichkeit verschaffen,
womit ich zugleich eine verschiedenartige Charakteristik der nebeneinander liegen-
den Zimmer verbinden lief . . .“ Nun folgt diese Charakteristik und gipfelt in
dem Absatz: .Im AuBern sind Portiken aus Siulen und Karyatiden nach den
schinsten griechischen Mustern gebildet, und iiberdies der uns bekannte Schmuck
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der alten Tempel, vergoldete Dachziegel aus Metall, Terrakotta oder Glas, sowie
die grofien, in bronzene feine Rahmen eingesetzten Spiegelglastafeln als Haupt-
zierde der Palastanlage gewiihlt worden, welche derselben schon aus der Ferne
das Ansehen gibt, daB hier der Sitz des grioBten Kaiserhauses der Erde sei..."
Schinkel schlieft mit der fiir ihn so charakteristischen Hoffnung, daB durch den
aufzufiihrenden Bau dem ganzen russischen Volke .eine neue Richtung angedeutet
werde, eine Richtung fiir Resignation einerseits und fiir eine intensive, nach innen
durchdringende Titigkeit der Geisteskraft andrerseits . . . Also auch hier
wieder das Streben in die Weite und in die Tiefe, das Streben, durch die Kunst
sittlich erzieherisch zu wirken. Und wie wurde nun das heile Bemiihen des
hochgesinnten deutschen Mannes von seiten der russischen Majestiit aufgenommen ?
— Der Bau kam nicht zustande und der Kiinstler ward mit einer Perlmutter-
dose abgelohnt! —

Wenn Schinkel von der Sparsamkeit und Unberechenbarkeit Friedrich Wil-
helms III. niedergedriickt war, hatte der Kronprinz den Kiinstler mit den Worten
zu trosten gepflegt: ,Kopf oben, Schinkel, wir wollen einst zusammen bauen.-
Aber es sollte nicht dazu kommen. Der Oriandaentwurf ist der letzte schiéne
Traum einer edlen Kiinstlerseele gewesen. Wiihrend Schinkel noch daran arbeitete,
ist die Nacht auf seinen Geist herabgesunken. Uberanstrengung hatte seine
Kraft gebrochen. Der koniglich preufiische Oberbaurat war mit Berufsarbeit aller
Art, die hiufig mit Kunst schlechterdings nichts zu tun hatte, so tiberhiduft, daB
er fiir seine kiinstlerisch-schipferische Tiitigkeit die friihesten Morgenstunden
dem Schlafe abstehlen musste. Vielleicht war es eine Folge davon, daBl ihm ein
schweres Gehirnleiden ereilte, das schnell zum Tode fiihrte.

Wenn irgend jemandes, so wurzelte Schinkels edle, reine, vornehme Kunst
in einem edlen, reinen, vornehmen Charakter. Er mul} in der Tat eine ausser-
ordentlich liebenswerte, achtunggebietende, durch und durch ritterliche Personlich-
leit gewesen sein. Geniigsam bis zur Bediirfnislosigkeit, treufleiBig bis zur Selbst-
verleugnung war er vollig seiner Titigkeit hingegeben. Dieses groBie Talent
war zugleich ein starker Charakter. Jedoch war er nicht nur vom kantischen,
altpreussischen, fridericianischen PflichthewuBtsein tief durchdrungen, sondern
zugleich von dem feinen Humanititsempfinden erfiillt, das als eine Frucht der
Goethe-Schillerschen Kulturbestrebungen zu betrachten ist. Er wollte, was kein
Rokokobaumeister angestrebt hatte, ein Diener und ein Erzieher des gesamten
Volkes sein. Er triumte von einer Neubelebung, Beseelung und Verinnerlichung
aller Kunstgattungen. Er hoffte Werke hinzustellen, welche auf Jahrzehnte hin-
aus den Mittelpunkt fiir die kiinstlerische Kultur der ganzen Nation bilden sollten.
In diesem iiber alle natiirlichen Bedingungen hinausstrebenden Wollen war er
eben so recht ein Kind seiner Zeit, die im Streben nach den hichsten Zielen
oftmals den festen Boden unter den Fiifen verlor. Charakteristisch fiir ihn, daB
er sein Bestes groBenteils in Entwiirfen ausgegeben hat, die nicht zur Ausfithrung
gelangt sind. Bei all seiner vielseitigen Begabung als Baumeister und Maler,
Kunstgewerbler und Kunstphilosoph hat es ihm dennoch an der eigentlichen kiinst-
lerischen Sinnlichkeit gefehlt. Er ist im letzten Grunde kein neuschipferischer,
sondern ein der Regel folgender, kein michelangelesker, sondern ein palladiesker
Geist gewesen. Seinen Malereien, und migen sie sich noch so phantastisch geben.
seinen kunstgewerblichen Arbeiten, und mogen sie noch so fein in Linie und Ver-
hiiltnis empfunden sein, merkt man es an, daB sie nicht unmittelbar auf die
Natur zuriickgehen, sondern eine Kunst aus zweiter Hand vorstellen. Schinkel
hat in die Natur nicht mit eigenen hellen Augen, sondern durch die Brille der
Antike und der Renaissance hineingeblickt. Auch als Baumeister ist Schinkel
kein eigentlich schopferischer Kiinstler gewesen. Seine formale Niichternheit
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tritt vielleicht nirgends so klar zutage, wie bei seinem Entwurf zu einem Biblio-
thekgehiiude fiir Berlin, das er in einer Art Romanismus projektiert hat. Den
mannigfaltigsten aller Stile handhabt er dabei im dekorativen Sinne so frocken,
daB oben und unten, rechis und links ein Stein wie der andere aussieht. Der
geborene Eklektiker, hat Schinkel wohl siimtliche vorhandenen Stile durch-
geprobt: fiir die Bibliothek wollte er eine romanisierende Bauart anwenden, das
SchloB Babelsberg bei Potsdam hat er fiir den damaligen Prinzen Wilhelm im
englisch-golischen Geschmack entworfen, ') seine Hauptwerke in Berlin in antikem
Stil ausgefiihrt. Galt es einen neuen Kirchenbau, so war Schinkel mit zwei grund-
verschiedenen Entwiirfen, einem antiken und einem gotischen zur Hand. Wie
aber schon jene Beispiele beweisen, ist er bei seinem Eklektizismus nicht etwa
willkiirlich verfahren, sondern er richtete sich nach der Aufgabe, die er zn
lssen hatte, denn das war sein grofes iisthetisches Glaubensbekenntnis: ,Nichts
wahrhaft GroBes und Schones aus fritheren Kunstepochen soll und kann unter-
gehen in der Welt, es dauert ewig fort, kiinftigen Geschlechtern zur Veredlung.
Aber es hiuft sich, solange die Welt steht, diese Masse mehr und mehr an; der
Einfluf dieser Erbschaft auf die Ausiibung gegenwiirtiger Kunst wird unsicherer
und liBt MiBgriffe zu. Hierin Ordnung zu halten, das Wertvolle friiherer Zeit-
alter innerlich unverfilscht unter uns lebendig zu erhalten und das MaB der
Anwendung fiir die Gegenwart zu finden, ist eine der Hauptbestimmungen des
Architekten, und also die Liiuterung seines Schinheitssinnes und dadurch des Schin-
heitssinnes seines Volkes eine seiner Hauptstudien.® Hauptisiichlich hat Schinkel
zwischen der Antike und dem ihr gerade entgegengesetzten und mittelalterlichsten
Stile, der Gotik, hin und her geschwankt. Bald will er diese durch jene veredeln,
bald jene durch diese vertiefen, verinnerlichen und verchristlichen. .Die Architektur
des Heidentums ist in dieser Hinsicht* — es handelt sich um den Entwurf eines
Mausoleums fiir die verstorbene Konigin Luise — _.ganz bedeutungslos fiir uns;
wir konnen Griechisches und Romisches nicht unmittelbar anwenden. sondern
miissen uns das fiir diesen Zweck Bedeutsame selbst erschaffen. Zu dieser neu
zu schaffenden Richtung der Architektur dieser Art gibt uns das Mittelalter einen
Fingerzeig. Damals, als die christliche Religion in der Allgemeinheit noch kriftiger
lebte, sprach sich dies auch in der Kunst aus, und dies miissen wir aus jener
Zeit aufnehmen und unter den Einfliissen der Schinheitsprinzipien, welche das
heidnische Altertum liefert, weiter fortbilden und zu vollenden streben.* Von der
Gotik aber, die er .altdeutsche Baukunst® nennt, fuBerte er bei anderer Ge-
legenheit, ,daB deren véllige Vollendung der kommenden Zeit aufgespart ist,
nachdem ihre Entwicklung in der Bliite durch einen wunderbaren und wohltitigen
Riickblick auf die Antike fiir Jahrhunderte unterbrochen ward, wodurch, wie es
scheint, die Welt geschickt werden sollte, ein dieser Kunst zu ihrer Vollendung
noch fehlendes Element in ihr zu verschmelzen®. Aber Antike und Gotik zu
einem hoheren harmonischen Ganzen verbinden wollen, das ist, wie wenn man
Feuer und Wasser miteinander vermiihlen wollte ! So hat denn Schinkel schlief-
lich auch diese unnatiirliche Verbindung aufgegeben und sich fast ausschlieBlich
der Antike gewidmet. Doch nicht in der Wiedererweckung der klassischen Bau-
kunst besteht sein bleibendes Verdienst, sondern darin, sich in diese so tief ein-
gelebt zu haben, dalB er in ihrer Formensprache auf alle Fragen zu antworten
wulite, welche das zeitgenissische Baubediirfnis an ihn zu stellen vermochte.
Im Gegensatz zu den Franzosen hat Schinkel wie Goethe der Antike statt der
pathetischen eine schlichte menschliche Seite abzugewinnen gewuBt. Vor allem

1) Erst nach Schinkels Ableben nach einem erweiterten Plane von Persius und Strack
vollendet. KnackfuBsche Schinkel-Monographie. Abb. 117.
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aber hat er einen auferordentlich feinen Takt fiir Linienfiihrung, Verhiltnisse,
MaBe und fiirs Material besessen. Er duldete keine zwecklosen Spielformen,
jedes Bauglied hatte einen Dienst auszufiillen, eine Funktion zu erfiillen. Im
AuBenban muBte der Innenbau klar und deutlich hervortreten. Eine ganz be-
sonders gliickliche Hand bewiihrte er in der Einordnung seiner Neubauten in die
Reihe der rings vorhandenen und in die Natur. Gleichsam herausgewachsen aus
der Landschaft und aus der Umgebung erscheinen seine Gebiude, mit solcher
ruhigen Sicherheit und Selbstverstiindlickeit fiillen sie ihren Platz aus. Seine
Wache, sein Museum und sein Schauspielhaus haben trotz aller Stilwandlungen
das ganze Jahrhundert hindurch bis auf den heutigen Tag hohe Geltung behalten.)

Die Traditionen Schinkels haben nach dem Tode des groBen Meisters sich
in dem Wirken seiner bedeutendsten Schiiler, Persius (1804—1845), Soller (1805
bis 1853), Stiler (1800—1865) (Neues Museum, SchloBkuppel in Berlin, Schlof
in Schwerin, von Demmler begonnen). Strack (1805—1880), zu denen im Privat-
bau noch Hitzig (1811—1881) (neue Birse, Reichshank, Umbau des Zeughauses
in Berlin) und Knoblauch (neue Synagoge, russisches Gesandischaftshotel zu
Berlin) kommen, lebensfihig fortgesetzt.

Minder konsequent, minder geistvoll, aber in anderer Weise hichst folgen-
reich war die architektonische Titigkeit, welche sich zu gleicher Zeit durch die
seltene Kunstliebe Koénig Ludwigs 1.*) in Miinchen entfaltete. Kaum hat je
ein Regent so leidenschaftlich, so durchgreifend, so umfassend die Kunst ge-
fordert, wie dieser Monarch. Ludwig I. von Bayern nimmt unter den deutschen
Dynasten des 19. Jahrhunderts eine eigenartige Stellung ein. Er ist der gekrinte
Repriisentant der Goethe-Schillerschen Kulturbestrebungen. Er hatte den Plan
gefaBt, der Kunst in seiner Hauptstadt eine Heimstiitte zu bereiten und ftiber-
haupt aus Miinchen eine Stadt zu machen, so daB niemand Deutschland kennt,
der Miinchen nicht gesehen hat. Diese seine Absicht hat er in vollstem MaBe
erreicht. In der Tat nimmt Miinchen bis auf den heutigen Tag im gesamten
deutschen Geistesleben die zweite, im Kunstleben (das Wort auf die bildende
Kunst beschriinkt) die erste Stelle ein. Wenn die Mehrzahl anderer Fiirsten und
Miicene die Kunst nur als Spielball ihrer Laune zur Befriedigung ihrer Privat-
geliiste verwandten, so gebiihrt Konig Ludwig der bleibende Rubm, die Kunst
mit voller ernster Hingabe gepflegt zu haben. Er vereinigte siimtliche Kiinste
bei der Herstellung groBartiger Aufgaben. Die Architektur stand im Mittelpunkt,
und die iibrigen Kiinste wetteiferten in jugendlicher Werdelust, sich ihr dienend
und helfend anzuschliefen. Fast verloren gegangene Zweige der Kunst, wie die
Freskotechnik und die Glasmalerei, wurden wiederbelebt oder neu entdeckt. Andere,
bisher kiimmerlich betriebene, wie die Bildnerei in Erz, erhoben sich zu schwung-
vollem Betrieb, und eine neue Bliite des Kunsthandwerks schloB sich daran.
So groB nun aber auch der Eifer war, mit dem Ludwig ans Werk ging, so be-
deutsam und folgenschwer die Einwirkung, die er mittelbar auf Jahrzehnte herab
ausgeiibt hat, so haben dennoch von den Bau- und Bildwerken, welche zu seiner

1) Wie hoch z. B. ein so bedeutender zeitgenissischer Baumeister wie Ludwig
Hoffmann, der Erbaner des Reichsgerichtsgebiindes zu Leipzig, von Schinkel denkt, hat er
in einer Festrede ,(Uber das Studium und die Arbeitsweise der Meister der italienischen
Renaissance® (als Manuskript gedruckt, Berlin 1898, pag. 24) ansgesprochen: ,Hier in des
Reiches Hauptstadt wird man an Schinkels Meisterwerken stets mit Bewunderung erkennen,
in wie einfacher Weise in der Baukunst edle und grobartige Wirkungen zu erreichen
sind, und wie aunch mit bescheidenen Mitteln ein grober Gedanke zu erhabenem Ausdruck
gebracht werden kann.*

?) Vgl. Kugler, kl. Schriften. TVischer, Kritische Giinge, 1. Lieferung. Carridre,
Bavaria I, 684. K. Theod. Heigel, Ludwig 1., Kinig von Bayern, Leipzig 1872.
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Zeit und auf seine Veranlassung hin geschaffen wurden, nur wenige die kritische
Priifung der folgenden Menschenalter bestehen konnen. Aber ganze groBe Stadt-
viertel Miinchens verdanken ihre Signatur der Ara Ludwigs und seines kiinst-
lerischen und speziell baukiinstlerischen Beraters, Leo Klenzes. Dieser war fiir
Miinchen, was Schinkel fiir Berlin. Aber er ist — alles in allem genommen —
nicht ebenso bedeutend gewesen. Auch schuf er im letzten Grunde doch unter
weniger giinstigen und begeisternden Eindriicken. Er verhielt sich in dieser
Beziehung zu Schinkel wie Schwanthaler zu Rauch. Schinkels Bauten hoben
sich von einem groBen politischen Hintergrunde ab, welcher durch die Befreiungs-
kriege geschaffen war. Klenzes Schaffen fehlte eine derartige Basis. Schinkel hat
sich stets als der kiinstlerische Erzieher eines ganzen aufstrebenden Volkes gefiihlt,
dessen soldatischer Eigenart er in der Wache ein wenn auch in entlehnten Formen
gehaltenes, so doch nicht minder charakteristisches Denkmal geschaffen, dessen
Bildungsdurst er im Museum und Schauspielhaus glinzende Monumente gesetzt
hat. Klenze ist stets der schnell arbeitende gefiigige Diener eines Fiirsten ge-
wesen. Fiir diesen Fiirsten aber, der aus der Pfalz gekommen war, und fiir seine
Bestrebungen hat die altbayerische Bevilkerung Miinchens ebensowenig Ver-
stindnis besessen, wie der Fiirst fiir die kunstgeschichtliche Vergangenheit der
altbayerischen Lande. Hier hatte bis zum Ausgang des 18. Jahrhunderts eine frih-
liche, behibige, prichtige, aus dem Wesen des ganzen Volkes hervorgegangene und
daher vortrefflich zu ihm stimmende Kunst geherrscht, die noch im 18. Jahrhundert
durch die Briider Asam in der Kirche an der Sendlinger Strafe einen geradezu
groBartigen Ausdruck gefunden hatte. Das sollte nun alles nichts mehr gelten und
unter Ludwig durch den .Auslinder®, den Norddeutschen Klenze eine ganz neue
kiihle Kunst gewaltsam aufgepfropft werden! — Allerdings war, wie Schinkel
durch Langhans, so Klenze durch Fischer vorgearbeitet worden, der das treffliche
duberst umfangreiche, 2200 Zuschauer fassende Hoftheater geschaffen, Karolinen-
platz, KarlsstraBe und MiillerstraBe angelegt, kurz, wie Boisserée an Goethe
schreibt, ein ganzes ,Fischerviertel* erbaut hatte. Er pflegte seine Fassaden
durch Siiulen und Halbsiulen, Pfeiler und Liinettenfenster zu gliedern und mit
einem Giebel zu bekronen. Fischers Bauten machen einen natiirlicheren, mehr
gewachsenen, weniger reflektierten Eindruck als diejenigen Klenzes. Sie nehmen
sich wie ein letzter Ausliufer der Renaissance-Bewegung aus. Klenze dagegen
repriisentiert die neue, gelehrte, die klassizistische Kunst.

Leo Klenze ward im Jahre 1784 bei Hildesheim geboren. Er hat seine
Begeisterung fiir die Antike wie Schinkel und in freundschaftlichem Verkehr mit
diesem in Berlin bei dem groBien Anreger Gilly eingesogen, in Paris und spiiter
auf ausgedehnten Reisen in Italien und in Griechenland befestigt und vertieft.
Wiihrend Schinkel, der dadurch den Geist der Zeit in richtigerer und reicherer
Weise verkorpert, eine klassizistische und eine romantische Seele in seiner Brust
vereinigte, von denen sich immer die eine von der anderen scheiden wollte, hat
der ,klassische Klenze®, wie er in Miinchen im Gegensatz zu dem Romantiker
Girtner genannt wurde, sein Leben lang nur an .eine wahre Kunst, nimlich die
griechische* geglaubt, Mittelalier und deutsche Renaissance aber ehrlich ver-
abscheut. Doch zu dem Zugestindnis mufite er sich dem kunstgeschichtlich
beweglichen Geiste seines koniglichen Gonners gegeniiber bequemen, dafi er
auch die von der Antike unmittelbar abgeleiteten Stile, den altchristlichen sowie
denjenigen der italienischen Renaissance anwandte. So hat er an die alte Miinchener
Residenz, jenes fiir die Geschichte der Renaissancebaukunst in Deutschland epoche-
machende SchloB, nach Siiden im Stil des Palazzo Pitti den . Konigshau* angebaut,
bei dem die iiberzarte Detailbildung mit der durch alle Stockwerke durchgefiihrten
Rustika eigentiimlich kontrastiert, ferner ebenfalls im italienischen Renaissancestil
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die Nordpartie, den .Festsaalbau“, angefiigt, welch letzterem zugunsien manch
schines Stiick alter Baukunst fallen mufite, wiihrend Klenze selbst (nach Cornelius
Gurlitts Ausfiithrungen) auf einer gesunden, von seinem Vorgiinger Weinbrenner
vermittelten palladiesken Tradition fufte. Und nun hat Klenze, von diesem Fest-
saalbau angefangen, ganz Miinchen bis zum Siegestor erweitert: die noch zum
Residenzkomplex gehirige Allerheiligenkapelle in Anlehnung an S. Marco in Venedig
und an die Capella palatina zu Palermo, in welch letzterer der konigliche Bauherr
die Absicht zum Bau der Kapelle gefafit hatte, im byzantinischen Stil geschaffen,
den Hofgarten durch das Arkardentor und den Bazar nach Westen abgegrenzt,
die diesem gegeniiberliegenden Gebiiude, das Odeon und das damals herzoglich
Leuchtenbergsche, jetzige Prinz-Luitpold-Palais errichtet. Endlich ist das Herzog-
Max-Palais und das Kriegsministerium an der Ludwigstraie von Klenze erbaut,
iiberhaupt die ganze LudwigsiraBe auf Wunsch des baubegeisterten Konigs und
seinem Namen zur Ehre von Klenze angelegt worden, wiithrend Bibliothek, Uni-
versitiit und Siegestor, letzteres in engem Anschluf an den Konstantinsbogen,
von Gdrtner erbaut wurden. Die LudwigstraBe ist charakteristisch. Den Zeit-
genossen Konig Ludwigs, Giirtners und Klenzes galt sie als wunderbare via
triumphalis. Den nachfolgenden Geschlechtern hat sie den Eindruck unsagbarer
Langeweile verursacht. Es liegt dies nicht nur daran, daB weder Geschiiftsauslagen
noch griine Biiume vorhanden sind, sondern auch an den Architekturen selbst.
Nirgends wird man sich so sehr wie hier, wo eine grofie Anzahl von Imitations-
bauten aneinandergereiht ist, des Entlehnten und Gemachten bewubBt, das die
ganze Klenzesche und iiberhaupt die gesamte damalige Baukunst charakterisiert.
Und nun schliesst sich diese gemachte, steife, starre LudwigstraBe noch dazu
unmittelbar an das entziickende alte gotische und Rokoko-Miinchen mit seinen
liehenswiirdig gewundenen Gassen an! Hinter dem Siegestor aber erhebt sich,
in frischem Griin prangend, Schwabing, der jiingste Stadtteil, der in vielen
interessanten, einen neuen Stil anstrebenden Gebiiuden auf eine bessere Zukunft
hinweist. Zwischen diesem neuen Miinchen der Zukunft und jenem alten Miinchen
der Vergangenheit wirkt die in ihrer feierlichen Einformigkeit einzig dastehende
LudwigstraBe geradezu wie eine tote Strecke.

Von Klenze riihrt auch die in den Jahren 1826— 1836 erbaute Altere Pinako-
thek her. Von der Miinchener Bevilkerung wurde der weitsichtigere Konig damals
arg verspottet, weil er sein Museum auBerhalb und so weil von der Stadt errichtet
hiitte! — Die Pinakothek, deren Front dem Loggienhof des Vatikan nachempfunden
ist, diirfte wohl als eine der gliicklichsten Leistungen Klenzes zu beirachten sein,
und zwar aus dem guten Grunde, weil sich das Innere ganz ausgezeichnet zur
praktischen Aufstellung einer Gemiildesammlung eignet: In den Mittelsilen die
groBen Gemiilde unter Nordlicht; im nérdlichen Seitengang, in kleine Kabinette
verteilt, die kleinen feinen Kabinetistiicke. Auch wird der Pinakothek nachgeriihmt,
daBl sie das Vorbild fir die meisten Bildergalerien des 19. Jahrhunderts gebildet
habe. Die Pinakothekriume zeichmen sich ferner durch ihre gliicklichen Verhiilt-
nisse aus, so daB sich der Besucher dieser Galerie schon beim Eintreten in eine
angenehm behagliche Stimmung versetzt fiihlt und auch bei lingerem Verweilen
nicht so leicht wie in den Siilen anderer Museen, die hiiufic an iibertriebener
Linge oder Hohe kranken, vom Schwindel der Ermiidung gepackt wird. Leider
steht das Aussere des Museums nicht auf der Hohe des Innern. Allerdings
zeichnet sich die Lingsfront auch durch ruhige, vornehme und schéne Verhiiltnisse
aus, aber der Fehler besteht darin, dall man nun nicht (wie beim Schinkelschen
Museum in Berlin oder anderen Anlagen der Art) frei und schin an einer solchen
Hauptfront iiber eine grof gedachte Treppe die Sammlung betritt, sondern ge-
zwungen ist, durch eine Seitentiir einzutreten, wodurch die Empfindung des



(Gezwungenen und
Kleinlichen er-
weckt wird. Trep-
penanlagen mit
seinen Bauten or-
ganisch zu verbin-
den, ist Klenze
iiberhaupt versagt
geblieben.’) Wenn
so die innen prak-
tische Pinakothek
nach auflen keinen
vollig befriedigen-
den Eindruck zu

erwecken vermag,
ig. 49 Die Gly ok Miine . {lenze
so steht es um Fig. 49 Die Glyptothek zn Miinchen von Klenze

die gleichfalls von
Klenze und zwar am Konigsplatz erbaute Glyptothek unvergleichlich besser (Fig. 49).
Der Konigsplatz mit der Glyptothek zur Rechten, dem Kunstausstellungsgebidude
zur Linken und den Propylien im Hintergrund zeichnet sich durch vollendete Ver-
hiltnisse aus und enthiilt einen groBien Stimmungsreiz (Fig. 50). Von den schlichten,
griinen, tippigen Grasfliichen heben sich die aus echtem und edlem gelben Sandstein
erbauten Gebdude in strahlender Hellfarbigkeit ab. Und wenn dieser von Ost nach
West gerichtete geriumige Platz mit dem frischen Griin und den edlen antikisieren-
den Gebduden von den vollen Strahlen der untergehenden Sonne getroffen wird,
dann ist’s, wie wenn ein Schimmer siidlicher Formenschonheit und Farbenpracht
sich iiber die nordische Hauptstadt ergisse. Fiirwahr, mit dem Konigsplatz ist ein
Stiick von dem hohen Ideal, das die sehnende Seele Ludwigs erfiillte, Wirklichkeit
geworden! — Mit der Glyptothek (Fig. 49) hatte Klenze seine Tiitigkeit in Miinchen
begonnen. lhr widmete er seine Jugendkraft, seine erste flammende Begeisterung; sie
durfte er im griechischen Stile errichten. Da dieser aber den nordischen Bediirf-
nissen nicht voll entspricht, so ordnete der Kiinstler mit keckem Zugreifen iiber den
Siulen ein festes Dach und hinter ihnen eine Wand mit renaissancistisch profilierten
Fenstern an. Und durch diese Veriinderungen ist der Bau nicht schlechter ge-
worden, sondern er hat ein individuelles Gepriige erhalten.”) Vorn fiihrt eine
Freitreppe fiirs Volk, hinten eine Auffahrtsrampe hinauf, die fiir den koniglichen
Bauherrn und die Seinigen gedacht war (heute aber nicht mehr benutzt wird).
Das Innere gibt der Pinakothek an praktischer Verwendbarkeit nichts nach.
AuBerhalb Miinchens hat Klenze vor allem die Walhalla gebaut. Nichts
ist geeigneter, die ganze Zeit zu charakterisieren, als diese Walhalla. Wiihrend

1) Zu dem nicht ganz gliicklichen AnBeneindruck der Alteren Pinakothek trugen
und tragen einige Nebenumstinde wesentlich bei, vor allem die mififarbigen abbrockelnden
Quadern, mit denen die Aullenwiinde belegt waren (die allerdings in jiingster Zeit durch
bessere ersetzt worden sind), ferner die ungeniigende giirtnerische Aunsnutzung des an sich
schtnen und grofriumigen Platzes mit denprachtvollen alten Baumbestinden, endlich der
abscheuliche Staketenzaun.

2) Der einzige Fehler der Glyptothek besteht vielleicht darin, dafi sie zu tief im
Boden drin sitzt. Diesen Fehler vor allem und zugleich die vom engen klassizistischen
Standpunkt aus stillosen Renaissancefenster suchte Ziebland zu vermeiden, als er der
Glyptothek gegeniiber das Kunstausstellungsgebinde errichtete (vollendet 1845). Dieses
Gebiiude ist nun durch die angegebenen Verbesserungen durchaus nicht charaktervoller als
die Glyptothek geworden, ohne allerdings das schiine Ensemble des ganzen Platzes zun stiren.
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der tiefsten Erniedricung Deutschlands im
Jahre 1806 hatte der patriotische Kronprinz
Ludwig den Plan gefaBt, zum Ansporn und
zur Erhebung der lebenden und der zukiinf-
tigen Geschlechter die Erinnerung an alle her-
vorragenden Deutschen der Vergangenheit da-
durch zu beleben, daB er sie alle in Biisten
in einem kiinstlerisch ausgefiihrten .Tempel
deutscher Ehren“ vereinigte. Wie nun der
Ort, an den die Seelen der Abgeschiedenen
nach altgermanischer Anschauung gelangen,
Walhall heifit, so nannte der Konig auch
den Tempel, an dem die Biisten vereinigt
werden sollten, Walhalla. Wie phantastisch
auch der Name gewiihlt sein mochte, der
Gedanke war jedenfalls edel und groB. Es
ist nun von protestantischer Seite festgenagelt
und von dem Israeliten Heine in schlechten
Versen dariiber gespottet worden, daB unter
den groBen Deutschen der GriBten einer:
Martin Luther fehlt. Wer aber billig denkt,
kann es dem katholischen Konig eines iiber-
wiegend katholischen Volkes nicht veriibeln,
daB er den Mann ausgeschlossen wissen
wollte, der weiten Schichten seiner Unter-
tanen als der Zerstiorer der inneren deutschen
Einheit erscheinen mufite. Dagegen ist es
hichst befremdlich, daf Ludwig das Denk-
mal deutscher Ehren in griechischem Stile er-
triumte. Er ist selbst gelegentlich an dieser
Stilwahl irre geworden und hat ans deutsche
Mittelalter gedacht. Aber sein kiinstlerischer
Berater Klenze hat es schlieflich doch bei ihm
durchgedriickt, daB er in den Jahren 1830 bis
1840 den Bau im dorischen Stile des Parthenon
errichten durfte niichst Regensburg nahe der
Ruine der mittelalterlichen Burg von Donau-
stauf, welche, der Sage nach, den alten Agilol-
fingern wie den deutschen Karolingern zum
LieblingsschloB gedient hatte. Der Klenzesche
Bau, am hohen Ufer des miichtigen Donau-
stromes wuchtig hingelagert und in kriiftigen -
Terrassen zu diesem herabfiihrend, macht
auch heute noch einen imposanten Eindruck.
Was die Walhalla fiir ganz Deutschland, das
sollte fiir Bayern die bayerische Ruhmeshalle
sein, welche der Konig in den Jahren 1842
bis 1853 auf der Schwanthalerhthe bei Miin-
chen auffiihren lieB. Die Ruhmeshalle, eine
jonische Siiulenhalle in Hufeisenform, von
zwei Tempelchen flankiert, mit dem offenen
Viereck, in dem Schwanthalers Bavaria er-
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richtet wurde, der Stadt zugekehrt, enthiilt 80 Biisten berithmter Bayern. Das
Wort ,Bayern® wurde dabei in sehr weitem Sinne genommen, so daB Minner
von Schongauer bis auf Cornelius und Klenze herab in der Ruhmeshalle Platz
finden konnten. Der kiinstlerische Gesamteindruck ist kein giinstiger. Der Bau
leidet an ungliicklichen Verhilinissen, an einer kurzen iiberknappen Linien-
filhrung, an einem harten rechteckigen Wesen, und ist gewissermafien einem
Manne von untersetzter Statur mit zu hohen Schultern und zu kurzem Halse
vergleichbar.

Das dritte einem allgemeinen grofen Gedanken dienende Bauwerk, die
-Befreiungshalle®, wiederum in der Niihe der alten Reichsstadt Regensburg, auf
dem Michaelsberg bei Kelheim, nach Girtners und Klenzes Entwiirfen 1842 von
Ludwig begonnen und am 18. Oktober 1863, dem fiinfzigjihrigen Gedenktag der
Schlacht bei Leipzig, eingeweiht, ist ein Rundtempel. Wie bei der Walhalla,
so fiihrt auch hier eine miichtige Freitreppe zu dem Gebiude empor. Hohe
Strebepfeiler umgeben es und tragen die Gestalten von Jungfrauen, die in ihren
Hiinden Tafeln mit dem Namen der deutschen Volksstimme halten. Oben ist
der Rundbau eingezogen und von einer Siiulenhalle umgeben, éhnlich wie Schinkels
Nikolaikirchturm in Potsdam. Im Inneren sind 34 Viktorien aus karrarischem
Marmor von Schwanthaler, sowie Tafeln mit Schlachten-, Festungen und Feldherren-
Namen aufgestellt. Der Marmorfufiboden aber friigt die trotz ihrer altertiimelnden
Form ewig denkwiirdige Inschrift: ,Michten die Teutschen nie vergessen, was
den Befreiungskampf notwendig machte und wodurch sie gesiegt.”

Die iibrigen Lénder

Nirgends machte sich der Klassizismus in der Baukunst so kriiftig geltend
wie in Frankreich. Wie der Franzose der Revolutions- und Kaiserzeit sein poli-
tisches Ideal im alten Rom suchte und fand, so auch sein kiinstlerisches, Aber
der franzosische Klassizismus wird, wenigstens von der deutschen Forschung,?)
als nicht auf der Hohe des deutschen, Schinkelschen stehend erachtet.

Um die Wende vom 18. zum 19, Jahrhundert brach die franzosische Archi-
tektur mit den Bauformen, wie sie sich seit dem ersten Zuriickgreifen auf die
Antike zur Zeit der Renaissance im Laufe der Jahrhunderte allmihlich entwickelt
hatten, und setzte ihnen mit vollem BewubBtsein den .neugriechischen Stil* ent-
gegen, welcher auf der durch frische Ausgrabungen neu gewonnenen Kenntnis
griechischer Originale beruhte.®) Dieser neugriechische Stil ward durch die beiden
in unzertrennlicher Gemeinschaft titigen und durch ihre Kupferwerke iiberall-
hin bestimmenden Einfluf ausiibenden Architekten Napoleons Charles Percier
(1764—1838) und Pierre Fontaine (1762—1853) hauptsiichlich vertreten, Wie
Napoleon auf dem Gebiete der Politik, so herrschten in der Kunst neben David
jene beiden Baumeister, welche auch dem Kunsthandwerk Regel und Richtschnur
vorschrieben, denn wie um die Wende vom 19. zum 20., so war man auch gerade
um die Wende vom 18. zum 19, Jahrhundert von der Erkenntnis durchdrungen,
dass der einmal als richtig erkannte Stil das ganze Leben und dessen simtliche
Verhiiltnisse durchdringen miisse. Der anerkannte Stil aber war der antike, und
zwar nicht der griechische allein, sondern in fast noch hoherem Grade derjenige
der romischen Kaiserzeit. Die prunkvollen Formen der rimischen Architektur
gereichten dem modernen Cisarentum zum entsprechenden, allerdings etwas
theatralischen, aber groBartigen und kraftvollen Ausdruck. Einige Bauten des

1) Vgl. Reber a. a. 0. S. 188.
2) Vgl. Gensel a. a. 0. S. 490.
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franzosischen Kaiserreiches sind geradezu Kopien nach rémischen Vorbildern, so die
Vendomesiule nach der Trajanssiule, der Triumphbogen des Carrousel nach dem
Konstantinshogen. Im Geiste des Klassizismus ist auch die von Fontaine und Percier
angelegte groBe Pariser Kaufstrafle, die rue de Rivoli gehalten. Sie verdankt
charakteristischerweise ihren Namen dem 1797 von Napoleon iiber die Osterreicher
bei Rivoli errungenen Siege. Die Hiuser sind ganz schmucklos angelegt, das eine
reiht sich an das andere ungefiihr in gleicher Hohe und von gleichem Umfang an.
Vor den einzelnen Stockwerken ziehen sich durchlaufende Balkons entlang. Sie
geben sich ganz schlicht als biirgerliche Wohnhiiuser, Zinshiiuser, sollen und wollen
nichts anderes vorstellen. Jeder dufierliche nichissagende Prunk ist vermieden. DaB

Fig. 51 Die Kirche Ste. Madeleine in Paris

der Eindruck der Einttinigkeit nicht iiberhandnehmen kann, bewirken die ausgezeich-
neten Verhiiltnisse und die gliicklich abgestumpften Ecken an den QuerstraBen.
Dieser, in der 1802 begonnenen rue de Rivoli einmal festgelegte Pariser Strafien-Typ
ist dann fiirs ganze 19. Jahrhundert geltend geblieben. Die beiden Pariser Haupt-
werke der klassizistischen Epoche aber sind die Madeleine und der Arc de {riomphe
de I'Etoile. Die Madeleine, die Magdalenenkirche, von Vignon begonnen, ist ein
korinthischer Peripteros, dessen Cella mit vier Flachkuppeln eingedeckt ist. AuBen
und innen sind die Verhiilinisse gleich groB und schon (Fig. 51 u. 52). Der Arc de
triomphe de I’Etoile, 1806 von Francois Chalgrin begonnen, aber erst 1836 vollendet,
ist ein Bauwerk, das seiner Aufgabe, ein Triumphbogen zu sein, alle Ehre macht
und im vollsten MaBe gerecht wird (Fig. 53). Schon der Platz dazu ist geschickt
gewiihlt: auf einer natiirlichen Kuppe, der hichsten Erhebung jener langen und
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trotzdem nicht einférmigen, sondern im Gegenteil duBerst mannigfalticen Pracht-
straffe, die vom Louvre bis ins Bois de Bologne und nach Neuilly fiihrt: am
Knotenpunkt von zwilf auseinanderlaufenden StraBen, daher auch der Name de
I'Etoile. Von diesem Platz aus beherrscht der Arc de triomphe die Stadt, ist von
allen Seiten weither sichtbar und ermiglicht weithin einen prachtvollen Uberblick.
Das Monument selbst besteht aus einem einzigen kolossalen Bogen, dessen Fiille
wiederum seitlich, im rechten Winkel zum Hauptbogen, von je einem Bogen
durchbrochen sind. Das Bauwerk ist von Inschriften, Trophiien und Reliefs (z. T.
von Rude, vgl. 3. Kap.) bedeckt. Die Gesamtausdehnung betriigt fast 50 Meter Hohe
und 45 Meter Breite, dabei
iiber 22 Meter Tiefe! —
Die Verhiltnisse sind
groBl, schwer, massig,
wuchtig, gewaltig. Das
Ganze die grandioseste
Verkirperung franzisi-
schen Ciisarentums! —
Natiirlich hat die
klassizistische Bewegung
auch nach England iiber-
gegriffen. In dem grund-
germanischen England
hatte der einzige aus dem
SchoBe der germani-
schen Welt heraus gebo-
rene Baustil, der gotische,
derinNordfrankreich ent-
standen, aber in Deutsch-
land zur schinsten und
konsequentesten Durch-
fithrung gelangt war, nie-
mals aufgehort, als leben-
dige Macht fortzuwirken.,
Nach dem britischen, der
Antike, Italien und der
ganzen romanischen Welt
fernen Inselreich konnten
die Wellen der Renais- : =
sancehewegung nicht so Fig. 52 Das Innere der Ste. Madelcine zu Paris (Zu Seite 78)
kriftig und nicht so
schnell hiniiberfluten, wie nach Deutschland und Frankreich. Daher drang die
Renaissance erst ein Jahrhundert spiiter, als in die iibrigen nordischen Linder,
und infolgedessen sofort in palladieskem Gewande in England ein. Gotik und
Palladianismus gingen dann hier Jahrhunderte nebeneinander her. An den Palla-
dianismus konnte nun auf Grund hervorragender und weltheriithmter Ausgrabungen
und Publikationen englischer Baumeister der Hellenismus bequem ankniipfen,
welcher in England sonderbare Bliiten trieb, andererseits aber auch hervorragende
Leistungen von bleibendem Werte zeitigte. Charakteristisch ist die hiufig sklavische
Anlehnung nicht nur an die Anlike im allgemeinen, sondern auch an einzelne
athenische Bauwerke im besonderen.’) So ist das choragische Denkmal des Lysi-

1) Vgl. Reber a. a. 0. S. 188.



krates als Uhrturm, das Erechtheion als Kirche des heiligen Pankratius unter
Wiederholung des “-enenportlkua auf beiden Seiten und unter Hinzufiigung des
Turmes der Winde als Glockenturm nach London verpflanzt worden! — Anderer-
seits gelten die Georges Hall in Liverpool von Elmes und das in den Jahren
1823—47 von Robert Smirke in London erbaute British Museum (Fig. 54) mit
Recht als imposante Schipfungen, welche denjenigcen Schinkels an die Seite
gestellt zu werden verdienen.

5. Das Kunstgewerbe

In das Kunstgewerbe') ist die Antike zuerst eingedrungen. Schon zur Zeit
Ludwigs XVI. von Frankreich. Darin griindet der Unterschied des Louis XVI ge-
nannten Dekorationsstiles zum Louis XV. Das Charakteristische des Louis XVI

—

Fig. 53 Are de triomphe de 1’Etoile, Paris (Zu Seite 73)

besteht auf der einen Seite in dem Geraden, Rechteckigen, gegeniiber dem vor-
her beliebten Runden, Geschwungenen, auf der anderen Seite aber in der voll-
kommenen Unterordnung der antiken Formenelemente unter den franzosischen
Geist. Das Louis XVIist echt franzosischen, aristokratischen, hifischen Charakters.
Den eigentlichen Revolutionsstil oder das ,Directoire* kennzeichnet, als den
biirgerlichen Stil, die dusserste Niichternheit, das Fehlen aller tiberfliissigen Deko-
ration. Zur Zeit des Konsulats und des Kaiserreichs, des .empire* drang dann
die Freude am Schmuck wieder ins Kunstgewerbe ein. Aber es ist jetzt nicht
mehr wie zur Zeit des ancien régime der feine, aristokratische, diskrete, zierliche

1) Vgl. Walter Gensel a. a. 0.
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bchmud\, die Folge einer von Geschlecht auf Geschlecht vererbten Kultur, sondern
ein derberer, protziger, parvenuhafter Geschmack, wie er zum Geiste der ganzen
napoleonischen Epoche passt. Die Formen erhalten etwas Aufgequollenes, Auf-
gedunsenes, Bombastisches. Charakteristisch fiir diese Weiterbildung der Unter-
schied des Fauteuils der Mme. Récamier auf dem Gérardschen Bilde zu dem
Fauteuil auf dem Davidschen (Fig. 15 u. 16). Die griechischen Vorbilder machen
sich jetzt noch unvergleichlich mehr breit als im Louis XVI. Und zwar werden
Muster groBer Kunst fiir Kleinigkeiten vorbildlich, Leuchter werden als griechische
Siiulen, Stutzuhren als Tempel, Kamine wie Grabmonumente gebildet. Greife
oder LowenfiiBe haben Tische und Stiihle zu tragen. Nach dem #gyptischen Feld-
zug traten zu den grie-
chischen iigyptische For-
men konstruktiver und
dekorativer Art hinzu:
Obelisken,Pyramiden und
Sphinxe. Der auf fran-
zbsischem Boden ent-
sprossene und echt fran-
ziisische Empire-Stil aber
hat wie das Louis XVIL
und wie das Rokoko
ganz Europa oder wenig-
stens den ganzen Kon-
tinent  erobert. Denn
England hat sich ihm
gegenﬁher in insularer Fig. 54 Das British Museum zu London von Robert Smirke
Abgeschlossenheit oder

wenigstens Reserve ver-

halten und schon von der Mitte des 18. Jahrhunderts denjenigen Stil vorbereitet,
der gegen Ende des folgenden als der moderne die Welt erobern sollte. Der
stolze Brite hat auch auf dem Gebiete des Kunstgewerbes sich stets am wenig-
sten von fremden Einfliissen beirren lassen, am treuesten am Nationaltraditionellen
festgehalten, ganz besonders aber am entschiedensten aus dem praktischen Be-
diirfnis heraus geschaffen. Dagegen haben sich vor allem, wie in Kleidung,
Geschmack und iberhaupt allen Dingen die Deutschen von den Franzosen auch
auf kunstgewerblichem Gebiete imponieren lassen, Empire wie Louis XVI getreu-
lich nachgebildet. Am besten ist ihnen der ganz schlichte Stil der Revolutionszeit
gelungen, den sie nach der Seite des Behaglichen zum ,Biedermeierstil* auszu-
bilden vermochten. Was das Kunstgewerbe der ersten Dezennien des 19. Jahr-
hunderts an Schonem und Gutem hervorgebracht hat, hat es der Rokoko-Tradition
und der verstindigen Befriedigung des praktischen Bediirfnisses zu verdanken.
Der gelehrte Klassizismus hat auf diesem Gebiete fast nur Schwulst und Bombast
zu zeitigen vermocht.

Haack, Die Kunst des XIX. Jahrhunderts 6



ZWEITES KAPITEL

Romantik

1. Einleitung

~Romantik*! Wir brauchen nur den Klang dieses geheimnisvollen Worles
zu vernehmen, und eine ganze Welt von Gefithlen und Empfindungen dringt
auf uns ein. Aber es ist ausserordentlich schwer, zu sagen, warum wir diese
Gefiihlswelt mit dem Wort ,Romantik® bezeichnen. Die Auslegung, daB das
Zuriickgehen auf die mittelalterliche Kulturwelt deshalb als Romantik bezeichnet
worden sei, weil deren bedeutendste Triiger die romanischen Vilker gewesen,
erscheint gezwungen und leuchtet nicht recht ein. Uns will bediinken, daB
sich das Wort eher daraus erkliiren lasse, dall fiir uns Deutsche alles Ferne,
Fremde, Ungewohnte und Ungeheuerliche in erster Linie bei den Romanen zu
suchen und zu finden ist. Aber diese Erklirung passt nur fiir die Deutschen;
fiir die Romanen selbst kann sich das Wort Romantik nur als das Zuriickbe-
sinnen auf ihr eigenes, das romanische Wesen im Gegensatz zu dem f{remden
klassischen der Griechen deuten lassen. Einfacher als die Wort- ist die Sinn-
erklirung. Man hat die Romantik als eine Reaktion in zwiefacher Beziehung
aufzufassen: als eine Reaktion sowohl gegen das Rokoko, als auch gegen den
Klassizismus. Mit diesem ist ihr, gegeniiber der Virtuositiit des Rokoko, die Be-
tonung des Dargestellten, des Gegenstiindlichen, des Inhaltlichen, des Gedanklichen,
gegeniiber der Farbenfreunde des Rokoko eine koloristische Askese und Betonung
der Form, der Linie, der UmriBlinie, gegeniiber der iibermiitigen Asymmetrie
ein strenger, architektonischer Aufbau der Komposition, gegeniiber der heiteren
Gegenwart des Rokoko ein ernstes Versenken in entlegene Zeiten gemein. Wiih-
rend aber die Klassizisten an das Griechentum ankniipften, besannen sich die
Romantiker auf die ruhmvollen Zeiten der Vergangenheit ihrer eigenen Vilker
zuriick. Fiir uns Deutsche lag dazu ganz besondere Veranlassung vor. Die
Zeiten der Erniedrigung und der politischen Erhebung Deutschlands in den beiden
ersten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts lenkten die Blicke und Gedanken auf
die alte deutsche Herrlichkeit zuriick. Eine Schwiirmerei fiir das .Altdeutsche®
ergriff die Gemiiter, welche alle Verhilinisse durchdrang und sich auch in der
Mode, dem treuesten Spiegel aller Geistesrichtungen, klar widerspiegelte. Waren
die franzisischen Damen des ersten Kaiserreiches in antiken Gewandungen ein-
hergeschritten, so kleideten sich die ,teutschen* Jiinglinge in den verschniirten alt-
deuntschen Kittel, lieBen sich Haar und Bart lang wachsen, zwangen ihren Hals in
keinerlei Binde und stiilpten ein Federbarett auf ihr Haupt. Einzelne Erinnerungen
an diese .altdeutsche Tracht® haben sich in dem Wichs unserer studentischen Ver-
bindungen bis auf den heutigen Tag erhalten. Wie der Klassizismus an das antike
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Heidentum, so kniipfte die Romantik nicht nur an das nationale, sondern zugleich
an das christliche Mittelalter an. Das 18. Jahrhundert, in dem die Voltaire, Lessing
und Friedrich II. gedacht hatten, war das Zeitalter der Verstandeskultur gewesen.
Man suchte alle Dinge in rein begrifflicher Weise zu regeln. Tradition, Geschichte,
Religion waren dem 18. Jahrhundert als iiberwundene Miichte erschienen. Die
franzisische Revolution hatte den alten Gott vom Thron zu stofen und durch
die Gottin der Vernunft zu ersetzen versucht. Es war dies der entschiedenste
Ausdruck dessen, daB man nur die eine Seite des menschlichen Geistes, den In-
tellekt anerkannte und wertschiitzte. Und der Klassizismus hatte an alledem
nichts geindert. Wenn er auch strengen Ermst und gelegentlich hohe Monu-
mentalitit an den Tag legen konnte, zu erwiirmen vermochte er nicht. Man
hat ihn daher nicht mit Unrecht ,die gefrorene Antike* genannt. Aber auf die
Dauer lifit sich das Gemiit von dem herrischen Verstand nicht villig in den
Hintergrund dringen. Man lechzte geradezu nach einer Befriedigung seiner
gemiitlichen Bediirfnisse. Was konnte dem innigen deutschen Gemiit das schine,
aber kalte Griechentum sein?! — In dem gliubigen, christlichen Mittelalter da-
gegen hoffte man die entschwundenen Ideale wiederzufinden. Man nahm dabei
das Mittelalter von Karl dem GroBen bis auf Diirer und Luther als etwas Ganzes
und als etwas absolut Gutes. Man stellte sich die mittelalterlichen Menschen als
vollendet edel, aller Selbstsucht und Fleischeslust abhold und von Begeisterung
fiir Religion und Kunst véllig erfiillt vor. Das Mittelalter aber war den Roman-
tikern das katholische Milttelalter. Um es ganz zu begreifen und in sich wieder-
erstehen zu lassen, trat, wer protestantisch getauft und erzogen worden war, zum
Katholizismus iiber. Vom Atheismus zum Katholizismus! — Merkwiirdig ist da-
bei, dass in den Adern vieler von denen, die von der einen zur anderen christ-
lichen Konfession iibertraten, in Wahrheit jiidisches Blut floB.

Die Romantik in der bildenden Kunst steht nicht allein und isoliert da,
sie ist die jiingste Schwester der romantischen Philosophie, der romantischen
Dichtkunst. Schon Goethe hatte als Jiingling eine groBe, fruchtbare roman-
tische Epoche erlebt. Auch Schillers Schaffen fehlt es nicht an katholisierend-
romantischen Ziigen. Von Mortimers begeisterter Lobrede auf den Katholizis-
mus in ,Maria Stuart® hat Cornelius Gurlitt mit Recht behauptet, daB man sie
als Devise der Romantik benutzen konnte. Aber im Wirken unserer grofien
Dichterfiirsten bildet die Romantik nur ein Moment von sekundirer Bedeutung.
Dagegen tat sich im Anfang des 19. Jahrhunderts eine groBe, weitverzweigte, roman-
tische Dichterschule auf, zu der die Klemens Brentano, Achim von Arnim, Eichen-
dorff, Uhland und viele andere gehirten, eine Dichterschule, die an jene Heroen
zwar nicht heranreicht, aber auf dem Gebiete des Liedes und der Novelle manches
UnvergeBliche hervorgebracht hat und jedenfalls den Geist der Zeit in sehr beredter
Weise ausspricht. Mit dieser Dichterschule hiingt die Romantik innerhalb der bilden-
den Kunst aufs innigste zusammen. Der Kiinstler ist eine der Hauptfiguren in der
romantischen Dichtung. Niichst ihm der Klosterbruder, der Ritter und der Wan-
derer, lauter Figuren, die in der bildenden Kunst wieder erscheinen. Diese hat
von jener, jene von dieser reiche und fruchtbare Anregungen erhalten. Aber der
Dichtkunst gebiibrt die Prioritit. Dichter, Schriftsteller sind es gewesen, welche
das Programm der bildenden Kunst romantischer Richtung aufgestellt haben, die
Schlegel, Tieck und namentlich Wackenroder. Wackenroder war der Winckel-
mann der Romantik. Er wurde im gleichen Jahre 1773 wie sein spiiterer Schul-
freund, Studiengenosse und literarischer Mitkimpfer Tieck und wie dieser in
Berlin geboren. Schon hier begeisterten sich die beiden heranwachsenden Jiing-
linge, in denen offenbar eine, wenn auch hiufig iibersehene, so doch #uBerst
charakteristische Seite des Berliner Wesens, némlich die slawische Gefiihlsseligkeit



und Schwiirmerei, aufs hochste entwickelt war, fiir die Romantik. Beide trafen
dann in Erlangen als Studenten an der Universitiit wieder zusammen, besuchten
von hier aus die an Burgruinen ebenso wie an malerischen Naturschénheiten
reiche Frinkische Schweiz, weilten in langer Betrachtung vor den Bildern der
damals noch hervorragenden Gemiildegalerie zu Pommersfelden, stiegen zum
Bamberger Dom empor und schwiirmten in den reizvollen gewundenen Gassen,
in den kunstreichen Kirchen und vor den vielen steinernen Monumenten der ein-
zigen altdeutschen Stadt Niirnberg. So schauten sie die ganze Herrlichkeit alt-
deutscher Kunst und echt deutscher, reicher Landschaft mit entziickten Augen
und Herzen, wiihrend sie von alledem an den sandigen Ufern der Spree nur
unbestimmte Triume gehegt hatten. Die Frucht dieser Eindriicke legten sie in
dem Buche nieder, das im Jahre 1797 unter dem wunderlich klingenden Titel
.HerzensergieBungen eines kunstliebenden Klosterbruders“ erschien. Wacken-
roder hatte dieses Buch geschrieben, und Tieck hatte es mit einer Vorrede, so-
wie mit Zugaben versehen. Der letztere veroffentlichte ein Jahr spiiter, 1798,
ein anderes Buch unter dem Titel ,Franz Sternbalds Wanderungen®. Beide
Werke enthalten eine poetische, einseitig optimistisehe, gefiihlsschwiirmerische
Charakteristik des Mittelalters und preisen der heranwachsenden Kiinstlergeneration
ein Schaffen im Geiste des gliubigen nationalen Mittelalters, wie Winckelmann
einst die Nacheiferung der Griechen empfohlen hatte. Im schiirfsten Gegensatz
zu dem kiihlen, verstandesmﬁﬁlgen, greisenhaften Klassizismus spricht Wacken-
roder mit Jugendhch feuriger Begeisterung die Uberzeugung aus, daB der Kiinstler
vor allem aus seinem Gemiit heraus schaffen miisse. Wenn sein Busen von einer
Empfindung ganz erfiillt sei, dann wiirden sich die technischen Mittel von selbst
einstellen. Dieser Gedanke enthiilt ja einen richtigen Kern, aber in dieser maf-
losen Ubertreibung geduBert, muBte er anmaBendem Dilettantismus Tor und Tiir
offnen. Ferner stellt Wackenroder den gewil richtigen Gedanken auf, daB es nicht
nur ein e Schonheit, nimlich diejenige der antiken Kunst, gebe, sondern daB sich
die Kunst und Schonheit in mannigfaltiger Weise, nach Viélkern und Zeiten ver-
schieden geartet, offenbare. Endlich predigt er, so mdchte man geradezu sagen,
von dem Zusammenhange der Kunst mit der Religion und betont die Wichtigkeit
des dargestellten Gegenstandes fiir Kunst und Kunstgenufi. ,Kannst du ein hohes
Bild recht verstehen und mit heiliger Andacht es betrachten, ohne in diesem Mo-
ment die Darstellung zu glauben? —*% Wort und Tat aber deckten sich bei dem
jugendlichen Schwiirmer: Wackenroder war der erste derjenigen, die aus schranken-
loser Hinneigung zur Kunst und Gefiihlsweise des christlich-katholischen Mittel-
alters vom Protestantismus zum Katholizismus iibertraten. Winckelmann war
seinerzeit iibergetreten, um dadurch den Schliissel zur Pforte zu erhalten, die
ihn in den Tempel heidnischer Kunst und Schonheit fiithren sollte. Wacken-
roder trat iitber, um dadurch den Zugang zum innersten Gehalt christlich-mittel-
alterlicher Kunst zu finden. Winckelmann war ein gereifter Mann, als er seine
entscheidende Tat vollfithrte und die griechische Kunstgeschichte schrieb,
Wackenroder ist jung gestorben. Eine Brustkrankheit hat ihn in der Bliite
seiner Jahre dahingerafft. Dieser schwindsiichtige, schwiirmerische Jiingling,
dessen Schriftstellerei das deutliche Gepriige jugendlichen Uberschwanges triigt, ist
der hichst charakteristische literarische Vorldufer und Programmredner der Roman-
tik. Man darf sich nun das Verhiiltnis nicht so vorstellen, wie wenn die Wacken-
roder und Tieck die Romantik innerhalb der bildenden Kunst hervorgerufen
hitten, Sie haben nur zum erstenmal in Worte gefafit, was weite Kreise der
Menschheit bewegte. Aber es ist fiir die Romantik wie fiir den Klassizismus
charakteristisch, daB zuerst das literarische Programm aufgestellt wurde und
erst nachher die bildkiinstlerischen Taten geschahen.



2. Malerei und zeichnende Kiinste
Deutschland

Die iiberstiegene Ausicht, welche der literarische Prophet der Romantik
gehegt hatte, daB die Begeisterung allein kiinstlerische Werke zu schaffen im-
stande wire, wurde von den bildenden Kiinstlern natiirlich nicht geteilt. Viel-
mehr waren diese von dem redlichen Streben erfiillt, tiefer in die Natur ein-
zudringen, als dies von seiten ihrer klassizistischen Genossen geschehen war und
geschah. Die Klassizisten hatten es anf eine allgemeine und im allgemeinen
richtige Wiedergabe der Natur abgesehen. Die Romantiker suchten sich auch der
Einzelheiten der Natur zu bemiichtigen. Daraus ergab sich eine ungleich intimere
Wirkung ihrer Schipfungen. Die Klassizisten hatten das Vorbild fiir ihre nach
dem Allgemeinen und Typischen strebende Kunst bei der Antike und der
italienischen Hochrenaissance gefunden. Die Romantiker suchten es bei den-
jenigen Kiinstlern, welche noch vor den eigentlichen Bliitezeiten gelebt, sich noch
nicht zu einer groBen, vollen Wiedergabe der Natur hindurchgerungen hatten,
sondern in deren Einzelheiten hingen und stecken geblieben waren. Sie fanden
also ihr Ideal einerseits bei den altdeutschen Meistern bis auf Diirer herab, anderer-
seits bei den italienischen (QQuattrocentisten, den Kiinstlern vor Raffael, den
Priiraffaeliten verwirklicht. Eine merkwiirdige Erscheinung! — Die deutschen
Romantiker waren alle von der Sehnsucht erfiillt, deutscher Kunst zu dienen,
aber ein groBer Teil von ihnen konnte sich doch nicht dazu entschlieBen, es auf
deutschem Boden und im Anschluf an deutsche Vorbilder zu tun, vielmehr gingen sie
wie die Klassizisten nach Italien, um im fremden Lande deutsche Kunst zu pflegen.
Aber sie suchten nicht das heidnische Rom der Antike auf, sondern sie pilgerten
nach dem christlichen Rom, der Kunsthauptstadt der christlich-germanischen Ara.
Der Fiihrer dieser Bewegung hief Overbeck, ein Liibecker Kind (geb. 1789). In
Hamburg bei Runge, einem fief innerlichen Kiinstler,) der sich aber nicht zur
Klarheit und vollen Entwicklung seiner Kriifte hindurchringen konnte, weil ihn ein
frithzeitiger Tod hinwegrafite, hatte Overbeck zuerst entscheidende Anregung
empfangen. Er besuchte dann die Wiener Akademie, mit der er ebenso feind-
lich aneinander geriet, wie Carstens seinerzeit mit der Kopenhagener. Der An-
sturm der Jungen gegen die Alten zieht sich als entscheidendes Leitmotiv durch
die Kunstgeschichte des ganzen 19. Jahrhunderts. Von Wien zog der jugendliche
Overbeck mit seinem Freunde, dem Frankfurter Pforr, einem seines grofien Vor-
bildes nicht unwiirdigen Diirernachfolger und zwei anderen weniger bhedeutenden
Kiinstlern nach Rom. Hier gesellten sich spiiter die Briider Veit*) und die Briider
Schadow aus Berlin, die Sthne des Bildhauers Gottfried Schadow, hinzu. Die
Jungen Kiinstler bezogen die Riume des gerade aufgelassenen Klosters Sant’
Isidoro und bewohnten darin je eine Monchszelle; das Refektorium diente ihnen
als gemeinsames Atelier. Sie erhielten nach ihrer Wohnstitte den Namen der
Klosterbriider von Sant’ Isidoro und wurden von den Klassizisten auch als
Nazarener verhthnt; ein Spotiname, der wie bei den Protestanten, Geusen und
anderen allmihlich zu einem Ehrennamen wurde. lhre erste gemeinsame Tat,

1) Alfred Lichtwark (Hermann Kaunffmann und die Kunst in Hamburg von 1800,
bis 1850. Miinchen 1898) hat diesen Kiinstler gewissermaBen entdeckt und R. Muther
hat ihn in der Geschichte der Malerei Bd. II, pag. 1 fi. sehr hoch gestellt und als Vor-
liufer der Moderne gepriesen.

2) Spahn, Philipp Veit. Bielefeld u. Leipzig 1901.



Fig. 55 Die sieben mageren Jahre von Friedrich Overbeck, Fresko aus der Casa Bartholdy in Rom,
jetzt in der Nationalgalerie zu Berlin

an der sich auch Peter Cornelius') beteiligte, war die Ausmalung der Casa Bar-
tholdy, d. h. des Hauses, welches der preuBische Generalkonsul Jakob Salomon
Bartholdy bewohnte. Der Auftraggeber war ein zum Protestantismus iibergetretener
Israelit. Die Kiinstler waren mit einziger Ausnahme des katholisch getauften und
erzogenen Cornelius zu Katholiken gewordene Protestanten. Und zwar hatte sich
dieser Konfessionswechsel bei einigen von ihnen unter ganz eigentiimlichen Ver-
hiiltnissen vollzogen. Die beiden Veit waren Enkel Moses Mendelssohns. Ihre
Mutter aber hatte sich von ihrem Manne, dem Kaufmann Veit, scheiden lassen, in
zweiter Ehe den Dichter Friedrich Schlegel geheiratet und war mit diesem
und ihren Sthnen im Kiélner Dom — sehr charakteristisch! — iibergetreten. Die
Schadow waren Sohne einer osterreichischen Jiidin, die in einemn Wiener Kloster
den Schleier genommen hatte, aus diesem von ihrem Vater herausgenommen und
nach Berlin gebrachl worden war. Hier hatte sie der Bildhauer Gottfried Schadow
kennen gelernt, sie nach Wien und dann nach Italien entfiihrt. Wahrscheinlich
ist sie auch protestantisch geworden und hat ihre Sthne in diesem Bekenntnis
erziehen lassen, welche dann in Rom unter der Macht der die Zeit bewegenden
Ideen iibertraten. Wie sollte man nun einen religitsen Stoff ausfindig machen,
der einer konfessionell so eigenartig zusammengewiirfelten Gesellschaft aller-
seits gleich gut entsprechen kénnte? — Man einigte sich schlieBlich auf die
Geschichte des iigyptischen Joseph. Cornelius kommandierte die Arbeit, die in
Freskomalerei ausgefiihrt werden sollte.®) Man griff gerade auf die Fresko-
technik zuriick, weil man der Uberzeugung lebte, daB sie fiir die ernste Erziih-
lung des Alten Testaments ein unvergleichlich geeigneteres Ausdrucksmittel wiire
als die Olmalerei, in der man siindige Weltfreudigkeit verkorpert wiithnte. Das
Fresko, das heiBt das Arbeiten auf Mauerflichen, die mit frischem Kalk be-
worfen werden, verlangt entschlossenes Zugreifen, da die Malerei mit dem
Eintrocknen der Kalkschicht fertig gestellt sein muB. Es ist auBerordentlich
schwer, in dieser Technik feine Ubergiinge und zarte Tonwirkungen zu er-
reichen. Aber die italienische Renaissance hatte in jahrhundertelangem, von
Generation auf Generation, von Meister auf Meister fortgesetztem heissen Bemiihen
diese Technik zu hoher Meisterschaft entwickelt, so daB ein Tiepolo gleichsam
spielend das Wiirzburger Schlof mit seinen Fresken ausmalen konnte. Aber nach
sdessen Tode verfiel die Technik so schnell, daf kaum 40 Jahre spiiter die

1) Vgl. 8. 89.
?) Die Fresken sind abgeltést worden und befinden sich in der Nationalgalerie
zu Berlin.



Fig. 56 Die sieben fetten Jahre von Philipp Veit, Fresko aus der Casa Bartholdy in Rom,
jetzt in der Nationalgalerie zu Berlin

Nazarener sie mit Hilfe alter Werkleute gleichsam zu neuem Leben erwecken
mubBten, Was sie unter diesen Umstiinden geleistet haben, ist ein Stammeln
gegeniiber der majestitisch einherrollenden gewaltigen Sprache des grofien Vene-
tianers. Inhaltlich aber sind die Fresken interessant, weil sich in ihnen das
keusche, ernste, strenge Ringen der Nazarener aufs klarste offenbart. Allerdings
stellen sie keine absolute Bereicherung der Kunstgeschichte vor, denn was die
Nazarener geleistet, das hatten vier Jahrhunderte vor ihnen die italienischen
Quattrocentisten alles schon viel besser, wahrer, frischer und mit unvergleichlich
treuerer und eindringlicherer Naturbeobachtung gegeben. Wenn irgendwer, so
hatten die italienischen Quattrocentisten der Natur ins Antlitz geschaut, wiihrend
die Nazarener nur abgeleitete, nur Kunst aus zweiter Hand darboten. Die Kunst
der Quattrocentisten stellte ferner, wenn auch nicht die hichste, so doch eine hohe
Stufe einer vollig organischen Entwicklung dar, wihrend die Nazarener sich rein
willkiirlich gerade auf diese Entwicklungsstufe zuriickschraubten. Aber daB sie dies
taten, daB sie sich gerade auf diese vorletzte Entwicklungsstufe stellten, ist kultur-
geschichtlich hichst interessant. Auflerdem bedeuten ihre Leistungen, nur vom
Standpunkt des 19. Jahrhunderts aus betrachtet, auch einen Fortschritt iiber den
Klassizismus hinaus, weil sie sich der Natur mit einer unvergleichlich liebevolleren
Versenkung in alle Einzelheiten zu bemiichtigen trachteten. An der abgebildeten
Darstellung der sieben mageren Jahre von Overbeck (Fig. 55) ist der straffe
kompositionelle Aufbau, der strenge ZusammenschluB aller Linien vom einen
Ende zum anderen, die gliickliche Einordnung in die Form der Lunette, ganz
besonders aber der grofe sittliche Ernst, der aus dem Ganzen spricht, zu be-
wundern. Nebenbei bemerkt, treiben des alten Michelangelo Propheten und Sibyllen
doch auch wieder in der herben Frauengestalt ihren Spuk, welche die Mitte der
Komposition einnimmt. Oberflichlicher, schwiicher, individualititsloser ist Veits
Gegenstiick der sieben fetten Jahre (Fig. 56). Auf die Ausmalung der Casa Bar-
tholdy folgte eine ebensolche der Villa des italienischen Fiirsten Massimi, bei
welcher der neu in den Kreis der deutschen Kiinstler eingetretene Julius Schnorr
von Carolsfeld (vgl. pag. 99) die Illustrationen aus Ariost {ibernahm, Cornelius den
Dante, um die Vollendung seines Cyklus spiiter den Veit und Koch zu iibergeben,
Overbeck den Tasso, um seine Arbeit schlieBlich an Fiihrich abzutreten.

Wenn in irgend einem Kiinstler, so ist in Overbeck das Nazarenertum Fleisch
geworden. Er allein ist zeit seines Lebens in Rom geblieben; hier ist er auch
hochbetagt im Jahre 1869 gestorben. Er hat sich wie kein anderer in die alten
italienischen Kirchenmaler versenkt, aus deren Bildern er nicht nur einzelne Be-



wegungs-, sondern auch Gruppenmotive heriibernahm. Er empfand sich aber auch
wirklich so tief in die alten Italiener hinein, daB er geradezu aus ihrem Geiste heraus
neu schaffen konnte, nur daB der Epigone die Weichheit seiner Vorbilder leicht in
Weichlichkeit, ihre zarte Triiumerei in triibe Verschwommenheit verkehrte. Trotz-
dem hat es der zum Katholizismus iibergetretene Protestant fertig gebracht, Gliubige
beider Konfessionen in gleicher Weise durch seine Gemiilde zu erheben und zu er-
quicken. Als seine Hauptwerke gelten eine Pietd in Liibeck, ein Olberg in Ham-

Fig. 5

Das Magnificat oder Der Trinmph der Religion m den Kiinsten — von Overbeck
im Stiidelschen Museum zu Frankfurt a. M. (Nach Photographie Bruckmann)

burg und ganz besonders das berithmte Magnificat oder der Triumph der Religion
in den Kiinsten (Fig. 57). In den Liiften thront die Religion, durch eine Maria
mit dem Kinde repriisentiert, umgeben von den himmlischen Heerscharen. Gerade
unter ihr, auf der Erde springt der Brunnen des Lebens, um den sich im Halb-
kreis alle hervorragenden Kiinstler scharen, soweit sie von christlich-katholischen
Gesinnungen erfiillt waren. Michelangelo ist zeitlich der letzte. Er hat in den
Augen Overbecks bhereits den Verfall eingeleitet. Alle, die nach ihm kommen




sollten, waren bereits durch siindhafte Weltlichkeit von ihrem Kiinstlerpriester-
tum abgelenkt. In bezug auf Komposition, Erfindung, Bewegung der einzelnen
Figuren und namentlich der Gruppen stellt das Magnificat in seiner oberen
Hilfte eine freie Variante von Raffaels Disputa und in der unteren von der
Schule von Athen dar. Hoher — im rein kiinstlerischen Sinne — als Overbecks
Olgemilde werden seine Zeichnungen — Senen zu den Evangelien und den
sieben Sakramenten — gewertet.

Charakteristisch fiir das ganze Wesen und Wollen des Mannes, der trotz
seiner grofien kiinstlerischen Schwiichen vollgiiltigen Anspruch auf den Ehren-

Fig. 58 Titelblatt zum Faust von Peter Cornelins (Zu Seite 80)

titel einer Personlichkeit erheben darf, ist der Umstand, daB er seine innerste
Uberzeugung mehrfach unumwunden dahin ausgesprochen hat, daf seine Schipfun-
gen nur geringe Werkzeuge im Dienste der Kirche sein sollten, und daB ihm die
Hoffnung, eine Seele in Glauben und Andacht gestiirkt zu haben, weit mehr gelte
als aller Ruhm.

Neben Overbeck ragt unter den Nazarenern nur Pefer Cornelius®) hervor,

1) Literatur bei Muther; vgl. auBerdem Cornelius Gurlitts Versuch einer gerecht
abwiigenden Beurteilung des Kiinstlers in dessen deutscher Kunstgeschichte u. Fritz
Knapps ausgezeichneten Aufsatz in ,Das 19. Jahrhundert in Bildnissen®. Berlin, Photogr.
Gesellschaft.



wofern man diesen iiberhaupt als Nazarener bezeichnen darf. Sein starker und
reicher Geist lieB sich nicht in die Fesseln irgend einer beengenden Richtung
schlagen, er sog aus allem seine Nahrung und wuchs sich so zu einer seine Zeit
beherrschenden einsamen GroBe aus. Cornelius ist Nazarener, Klassizist und
zugleich Begriinder einer neuen, der deutschromantischen Kunstrichtung !) gewesen.
Mit dem Klassizismus wurde der 1783 als Sohn eines Malers geborene Kiinstler
zuerst durch Fiissli®) bekannt, einen Schweizer und Verwandten von dem Ver-
fasser des Kiinstlerlexikons. Der Maler Fiiili ist auch selbst kunstwissenschaft-
lich titig gewesen
und hat in seinen
Schriften eine fiir
die damalige Zeit
erstaunlichrichtige
Beurteilung aller
GroBen der Ver-
gangenheit, ganz
besonders auch des
in der Ara der Ge-
dankenkunst ge-
wissermafen als
Kotmaler verach-
teten Rembrandt
niedergelegt. Als
Kiinstler war er ein
Geistesverwandter
des Carstens, hat
in England fiir die-
sen gewirkt und zu-
gleich eine Briicke
vom Klassizismus
zur Romantik ge-
schlagen. Zum Ro-
mantiker  wurde
Cornelius im Kup-
ferstichkabinett
seiner Vaterstadt
Diisseldorf, in wel-
chem er die Alt-
deutschen, vorab
Diirer, aber auch
die Kleinmeister Flotner, Stimmer und unseres Erachtens wohl auch Lukas
van Leyden studiert hat. Ganz besonderen Eindruck machten ihm die damals
gerade in Lithographie veriffentlichten Randzeichnungen Diirers zum Gebet-
buch des Kaisers Maximilian. In ihrer und in der altdeutschen Art iiberhaupt
trachtete der nach der Goethestadt Frankfurt Verschlagene den Faust wieder-
zugeben. Es sind sonderbare Blitter, die auf diese Weise entstanden (vgl.
Fig. 58 u. 59). Die ganze Eckigkeit Diirers erscheint in ihnen in der Tat wieder.

Fig. 59 Gretchen vor der Mater Dolorosa von Peter Cornelius

1) Vgl. Fr. Haack, Die Deutschromantiker in der bildenden Kunst des 19. Jahr-
hunderts. S.-A. aus der Festschrift der Universitiit Erlangen zur Feier des 80. Geburts-
tages S. K. Hoheit des Prinzregenten. Krlangen und Leipzig, 1901.

2) Vgl. Cornelins Gurlitts Kunstgeschichte.
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Aber diese Eckigkeit des Epigonen ist nicht mit des Altmeisters Kraft, Markig-
keit, vortrefflicher stofflicher Charakteristik und namentlich nicht mit dessen
tiefem Naturgefiihl gepaart. Dagegen ist etwas von dem ernsten herben grofien
Geiste des kiinstlerischen Ahnherrn auf den Enkel iibergegangen. Man betrachte
dieses Gretchen vor der schmerzenreichen Mutter Gottes (Fig. 59). Die Wieder-
gabe des Korperlichen ist hart, die gotische Plastik der Madonnenstatue ist wenig,
die Architektur des Kreuzganges gar nicht verstanden, aber die seelische Gesamt-

Fig. 60 Siegfrieds Tod von Peter Cornelius (Zu Seite 92)

stimmung, wenn man so sagen darf, hat kein Faustillustrator jemals wieder so
intensiv neu zu erzeugen vermocht! — Welch feiner Zug in dem Motiv des
Monchs, der — vom Pfeiler halb verdeckt — voriiberwandelt, von irdischem Leid
und weltlicher Leidenschaft nicht bewegt und nicht ergriffen! Eine sonderbare
Anspielung in dem Storch, der iibrigens bereits etwas von dem groBen Reiz der
Linienfiihrung verriit, iiber den Cornelius spiiter verfiigen sollte. Der Kimnstler
schickte seine Zeichnungen, die durch den Stich zum Gemeingut der Nation
werden sollten, gegenwiirtig aber, obgleich sie noch nicht durch geistig GriBeres
ersetzt wurden, iiber Gebiihr vergessen sind, an den Dichter des Faust. Der da-
mals lingst klassizistisch gesinnte Goethe muBite die in den Zeichnungen steckende
aroBe Potenz wohl anerkennen, aber er warnte den jungen Maler davor, sich aus-
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schlieflich altdeutschen Einflissen hinzugeben, und riet ihm, nach Italien zu
gehen, um dort die GroBen der Renaissance auf sich wirken zu lassen. Diesen
Rat befolgte Cornelius und traf im Jahre 1811 in Rom ein, Hier vollendete er
die bereits in Deutschland begonnene zweite Zeichnungenfolge, die gleichfalls
durch den Stich vervielfiltigt wurde: die Nibelungen. Der Stoff war noch deutscher,
einheitlicher, reckenhafter und infolgedessen dem Cornelius noch paBgerechter
auf den Leib geschnitten. Kein Wunder daher, daB ihn Cornelius mit seinem
eigentiimlich ungelenken und altertimelnden, aber dennoch kraftvollen und tief
eindringenden Stil noch besser zu meistern wuBte. GewiB sind seine Nibelungen
ebensowenig im eigentlichsten Sinne die wahren Nibelungen, als sein Faust, sein
Gretchen den Goetheschen Phantasiegeschipfen vollkommen zu entsprechen ver-

Fig. 61 Titelblatt zu den Nibelungen von Peter Cornelius

mogen. Gewil lockt uns das Ungeschlachte in Zeichnung, Formengebung und
Empfindung, verbunden mit dem erstaunlich geringen Naturgefiihl vor jedem ein-
zelnen Blatt von neuem ein Liicheln ab, und dennoch ist man immer und immer
wieder ergriffen von dem imposanten Ernst und der wuchtigen Kraft, welche die
mehr poetische als kiinstlerische Konzeption auszeichnen (vgl. Fig. 60). Die heste
Seite seiner angeborenen Begabung offenbart Cornelius im Titelblatt, in dem er
wiederum wie beim Faust den Exirakt des Ganzen zu geben trachtet (Fig. 61).
Dabei hat er es verstanden, die figurenreichen Gruppen klar und schart nach
Massen und einzelnen Gestalten zu gliedern und von einem harmonischen Linien-
gefiige zu umschlieBen. Drei romanisierende Arkaden, unter deren Kapitilen eine
Wagrechte entlang liuft, teilen das Titelblatt in sechs Felder, in deren Mitte
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eine Inschrifttafel mit der ersten Strophe des Nibelungenliedes aufgehingt ist.
Oben rechts fiihrt Siegfried dem Konig Gunther die erbeuteten Feldzeichen und
die Gefangenen vor; er sitzt auf einem (wie stets bei Cornelius) anatomisch un-
moglichen Pferde von krankhaft iibertriebener Halshildung, das aber trotzdem
unserer Phantasievorstellung vom feurigen Kriegsrof der Reckenzeit entspricht.
In der Mitte die Trauung Siegfrieds und Kriemhildes, von Raffaels Sposalizio
wohl nicht ganz unbeeinfluft. Links zwingt Siegfried in der Tarnkappe dem
erbirmlich auf seinem breitriumigen Ehebette kauernden Konig Gunther die
Brunhilde an die Seite; der Mond scheint zum Fenster herein. Unten rechts
nimmt Kriemhilde, iiber deren Haupte wir eine Darstellung ihres Traumes wahr-
nehmen, ziirtlichen Abschied von Siegfried, welcher zur Jagd auszieht; im Mittel-
grund Rosse, Reisige und Hirnerklang; im Hintergrund gibt Hagen mit der
Armbrust den verhiingnisvollen SchuB auf Siegfried ab, der sich zur Quelle nieder-
gebeugt hat, um seinen Durst zu ldschen. Gegeniiber im brennenden Hause der
Kampf auf der Treppe; hiiben wie driiben ist das Motiv der Treppe in kom-
positionell wie dramatisch gliicklicher Weise ausgenutzt. Unten nimmt die Gestalt
des villig gebeugten, in Verzweiflung thronenden Konigs Etzel den Mittel- und
Hauptplatz ein, zu seinen Fiifen liegen die Leichen der Erschlagenen lang hin-
gestreckt, um ihn herum schreien Kinder, klagen Frauen, trauern Minner; Hilde-
brandt steckt sein Schwert in die Scheide. Alles in allem genommen, diirfte
dieses Titelbild zu den Nibelungen trotz aller technischen Mingel wegen seiner
gliicklichen Frische und leichten Verstindlichkeit den Hohepunkt der ersten, der
deutsch-romantischen Periode des Cornelius repriisentieren.

In Rom setzt nun eine neue Epoche in des Kiinstlers Entwicklung ein. Hier
schloB er sich naturgemiif hauptsichlich an Overbeck an. Man stelle sich neben dem
grofien schlanken Niedersachsen mit dem schwirmerischen Apostel Johannes-Antlitz
Cornelius vor, einen Mann von kurzer gedrungener Statur mit breiten Schultern
und einem miichtigen, energisch gebildeten Haupte, aus dem zwei tiefdunkle
Augen herausfunkelten. Die niederblitzende, zwingende Kraft seiner Augen soll
unheimlich gewesen sein. Das charakterisiert den Mann. Cornelius war eine
geborene Herrschernatur. In der ewigen Stadt ward er der ,Hauptmann der
romischen Schar“, zu welcher nicht nur die Nazarener, sondern auch die Klassi-
zisten gehodrten. Doch nicht mit den Lebenden allein, auch mit den groBen Toten,
namentlich mit Michelangelo, hielt Cornelius auf seine Art vertraute Zwiesprache,
sog aus ihren Werken in derselben Weise wie einst aus den Diirerschen die ihm
entsprechende Nahrung und bildete sich so seinen eigenen weder ausschliefilich
klassizistischen, noch rein romantischen, sondern durchaus persinlichen Stil. In
diesem Stil arbeitete er in leitender Stellung an der Ausschmiickung der Casa
Bartholdy wie der Villa Massimi mit (vgl. pag. 86 u. 87).

Zu den Bewunderern der Fresken in diesen Gebiiuden gehorte auch der
Kronprinz von Bayern, der damals in Rom weilte und mit den jungen deutschen
Kiinstlern aufs freundschaftlichste verkehrte. Er ist in ihrem Kreise in der
spanischen Weinkneipe auf Ripagrande von dem Berliner Maler Franz Catel
in einem kulturgeschichtlich interessanten und menschlich ansprechenden Bilde
dargestellt worden (Miinchen, N. Pinakothek). Ludwig zog Cornelius nach Miinchen.
Hier hatte er die beiden Eingangs- und Empfangssiile der Glyptothek, die sich an
die hintere Auffahrtsrampe anschliefien (vgl. S.75), und in denen sich der Konig
und die Seinen fiir die ihrer im Innern des Gebiiudes harrenden Kunstgeniisse sam-
meln und vorbereiten wollten, mit zweckentsprechenden Fresken zu schmiicken.
Es war ihm die Aufgabe gestellt worden, die griechische Gotter- und Heldenwelt,
welche die beiden wichtigsten Stoffkreise fiir die in der Glyptothek enthaltenen
Kunstwerke bilden, in einer cyklischen Folge von Gemiilden darzustellen. Cornelius,
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von dem man fiiglich behaupten kann, daf er eine Welt in sich erschuf und trug
und hegte, erweiterte sich diese Aufgabe zu einer die ganze Natur umspannenden.
In beiden Silen gliederte er die zu bemalende Fliche vom Scheitelpunkt der

Fig. 62 Die Unterwelt, Wandgemilde von Cornelius in der Glyptothek zu Miinchen

Gewdlbe aus nach unten in konzentrische Abteilungen und teilte sie auBerdem
den vier Wiinden entsprechend in vier Teile, so daB sowohl diese letzteren, als
auch die konzentrischen Abteilungen von innerlich zusammenhingenden Dar-
stellungen bedeckt sind. Im Gottersaal enthalten z. B. die vier konzentrischen
Abteilungen, von oben nach unten betrachtet, die vier Elemente, die vier Jahres-
zeiten, die vier Tageszeiten und in bedeutend griBerem Format die Gitterreiche:
den Olymp, das Wasserreich Neptuns und die Unterwelt. Die vierte Stelle nimmt
ein Fenster ein. Andererseits sind z. B. Erde, Winter, Nacht und Unterwelt zu einer
radialen Gruppe zusammengefalit. Dazu kommen noch eine Unzahl von Arabesken
hinzu, in denen Cornelius bisweilen eine sonst bei ihm seltene Eigenschaft, nim-
lich einen gliicklichen Humor, entfaltet. In der Unterwelt (Fig. 62) schreitet
Orpheus, dem ein neckischer Amor einfliistert, die Leier schlagend, zum Throne
des Pluto und der Proserpina empor. Hinter dem Throne, halb versteckt, Eurydice,
eine anmutig bewegte, von Liebe und Sehnsucht erfiillte Frauengestalt. Zu ihren
FiiBen die von Schlangen umwundenen Eumeniden, dahinter die wassertragenden
Danaiden, ganz hinten wiilzt Sisyphus den Stein, wiihrend im Eck Styx das Wasser
aus der Urne flieBen ldaGt und iiber ihm das grause Medusenhaupt sichtbar wird.
Gegeniiber erscheinen vor den drei Richtern der Unterwelt die Schatten, welche
Charon und Merkur heriibergebracht haben. Das unschuldige Kind allein — ein
ansprechender Gedanke! — braucht sich nicht den grimmen Richtern zu stellen
und vermag den vielkopficen Hollenhund mit einem Stiicklein Brot zu besiinftigen.
Wie dieses Beispiel lehrt, sind Beziehungen, Anspielungen in iiberreicher Fiille
vorhanden, so dafi Cornelius mit Recht von sich behaupten konnte, daB er mit
diesen Fresken seine philosophische Dissertation geliefert habe. Im trojanischen
Saal ist in #hnlich reich gegliederter Weise der trojanische Krieg von seinen
Entstehungsursachen an dargestellt. Dazu in den Arabesken Andeutungen der
iibrigen griechischen Heroenmythen. Fiir die Zeitgenossen des Cornelius war in
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diesen Glyptothekfresken eine neue Welt erschlossen. Nichts charakteristischer
als die begeisterten Ergiisse, in denen sie von dem jungen Schwind auf seiner
ersten Fahrt nach Miinchen gepriesen wurden. Wenn der moderne Mensch die

Fig. 63 Die Zerstorung Trojas, Wandgemilde von Cornelius in der Glyptothek zu Miinchen

Glyptothek betritt, fiihlt er sich von dem harten, kalten, bunten, unharmonischen
Kolorit dieser Fresken zuriickgestoBen und hegt doch zugleich die Empfindung,
der geistigen Schopfung eines GroBen gegeniiberzustehen. Er findet sich nur
mit Miithe durch die philosophische Doktorschrift hindurch — der Gedanken-
kiinstler vom Anfang des 19. Jahrhunderts verlangte angespannte Arbeit vom
Beschauer — und ist doch von der Wucht und unmittelbaren Wirkung einiger
der Hauptkompositionen ergriffen, Dahin sind der Kampf um den Leichnam des
Patroklus und die Zerstorung Trojas (Fig. 63) zu rechnen. Priamus') und sein
Sohn Polites sind bereits von Neoptolemos erschlagen, der jeizt im Begriff' steht,
den kleinen Astyanax iiber die Mauer hinabzuschleudern. Andromache, welche
den Knaben noch mit der einen Hand gefasst hilt, ist in Ohnmacht gesunken
und lehnt am Knie der Hekuba, die inmitten der Gesamtkomposition, von ihren
Toéchtern umgeben, dasitzt — ein Bild der Verzweiflung. Polyxena klammert
sich an die Mutter, weil Menelaus sie ergreifen will. Zu seiner Linken, noch un-
bemerkt von ihm, lehnt Helena in tiefem Schmerz an einer Siule. Uber Hekuba
aber erscheint, das aufzeloste Haar mit Lorbeer gekront, die Seherin Kassandra:
sie spricht den Fluch iiber das Haus der Atriden aus, wovon sie Agamemnon
vergeblich zuriickzuhalten sucht. Eine Gruppe griechischer Helden sind vereint,
um die Beute zu teilen. Nestor hiilt den Helm, aus dem Ulysses die Lose zieht.
Unter einem Portikus sieht man Aneas, dem der Knabe Askanius voranschreitet,
seinen Vater Anchises hinwegtragend. Im Hintergrund die brennende Stadt, iiber
welche der Kopf des hiolzernen Pferdes emporragt.

Cornelius hat die Glyptothek groBenteils von anderen, von Zimmermann,
Sehlotthauer usw. nach seinen Entwiirfen ausmalen lassen. Er hatte tatsiichlich
keine Mufie, allen an ihn ergangenen Auftrigen persénlich zu geniigen; denn
wiihrend er in Miinchen mit jener groBen Aufgabe beschiiftigt war, fungierte er

1) Vgl. den Glyptothek-Katalog.



zugleich als Akademiedirektor in Diisseldorf! — Den Sommer brachte er dort,
den Winter hier zu. Er war im eigentlichen Sinne des Wortes ein Mann, um
den sich die Konige stritten. Als aber das Miinchener Kunstakademie-Direktorat
erledigt war, tauschte er dieses gegen das Diisseldorfer ein und siedelte nun ganz
nach Miinchen iiber. Von den iiberschwinglichsten Hoffnungen war er dabei be-
seelt. Aber sie sollten sich nicht erfiillen. Das Zusammenarbeiten mit Klenze
(vgl. S. 73) fiel nicht zu beiderseitizer Zufriedenheit aus, auch die anfangs so
warmen Sympathien Ludwigs erkalteten mehr und mehr. Als Cornelius trotzdem
nach Vollendung der Glyptothekfresken den Auftrag erhielf, die neuerbaute Ludwigs-
kirche mit Darstellungen aus dem Alten und Neuen Testament auszumalen, wiihlte
er die Schopfung, die Anbetung der Konige, die Kreuzigung und das Jiingste Ge-
richt (Fig. 64). Das Jiingste Gericht nimmt die Hauptwand hinter dem Altar ein.
Wiihrend die Rubens wie Michelangelo das Ereignis des Jiingsten Gerichtes in
einer Unzahl dramatisch bewegter, zu einem einzigen gewaltigen Auf- und Nieder-
stromen wunderbar vereinigter nackter Menschenleiber verkérpert hatten, gibt Cor-
nelius die christlich-katholische Lehre von diesem Ereignis in villig ruhigen, flichen-
haften, aus lauter bekleideten Gestalten zusammengesetzten, kompositionell aber
auseinanderfallenden Gruppen wieder.') Der Gipfelpunkt der Abstraktion in der
bildenden Kunst war von Cornelius mit diesem Werke erreicht worden. Aber auf
diesem Gipfel fiihlte sich weder sonst jemand in Miinchen, noch der Konig wohl,
der vielmehr seine, die ganze Art des Gedankenkiinstlers verdammende Ansicht
in die klassischen Worte zusammenfasste: ,Der Maler muB malen konnen.®
Unter diesen Umstiinden nahm Cornelius im Jahre 1840 von Herzen gern den
Ruf Friedrich Wilhelms IV. nach Berlin an. Das Jahr vorher, 1839, war er in Paris
Gegenstand hiochster Auszeichnungen gewesen, sowohl von seiten der Kunstakademie,
als auch Louis Philipps, der den Kiinstler zur Tafel zog und ihn in hochsteigener
Person im Louvre herumfiithrte. Ebenso glich die Reise nach Berlin und der
Empfang daselbst einem wahren Triumphzug. Doch der Begeisterungsrausch der
groBstidtischen Bevolkerung war bald verflogen. Auf die Dauer konnten der katho-
lische, romantische, poetische Kiinstler und die protestantische, rationalistische
Stadt der Aufklirung doch keinen rechten Geschmack aneinander finden. War
man ihm in Miinchen mit dumpfer Verehrung begegnet, so kam man ihm hier
mit offenem Spott entgegen, so daB der Kiinstler Berlin ehrlich haBte, es eine
gottlose Stadt zu nennen und den Aufenthalt in der nordischen Hauptstadt, wenn
irgend moglich, mit einer Reise nach Rom zu vertauschen pflegte. Indessen
fand er bei der geistizen Elite Berlins verstindnisvolle Anteilnahme, so bei den
Briidern Grimm, Alexander von Humboldt, dem Bildhauer Rauch, dem kunst-
liebenden, Kunstwerke sammelnden, iiber Kunst schreibenden Grafen Raczynski.
Cornelius’ Hauptwerk in Berlin, zugleich das letzte groBe seines Lebens, waren die
Zeichnungen zu dem von Friedrich Wilhelm IV. geplanten Campo Santo, einer
neben dem zu erbauenden Berliner Dom geplanten Begribnisstitte der Hohen-
zollern. Es war dem Konig nicht beschieden, Dom und Campo Santo zu glick-
lichem Ende zu fithren. Und Cornelius hat iiberhaupt keinen einzigen Pinselstrich
darin getan. Aber die Entwiirfe, die Kartons sind ausgefiihrt worden und befinden
sich in der Nationalgalerie. Cornelius sollte und wollte im Campo Santo ein christ-
liches Epos an die Wand zaubern. Es war dies von jeher sein hiochster Kiinstler-
traum gewesen, dem er das ganze Leben hindurch nachgehangen hatte. In der
Ludwigskirche hatte er ein Stiick davon verwirklichen diirfen, jetzt sollte ihm, der
mittlerweile das sechste Jahrzehnt seines Lebens vollendet hatte, der Traum volk
in Erfillung gehen. Kein Wunder daher, daB der Greis mit jugendlichem Feuer-

1) Vgl. Gurlitt a. a. O.



Fig. 64 Das Jiingste Gericht, Wandgemiilde von Cornelius in der Ludwigskirche zu Miinchen

eifer an die Arbeit ging und wiihrend der ersten Entwiirfe in Rom in die be-
geisterten Worte ausbrach: ,Jeder Atemzug bei dieser Arbeit ist mir eine tiefe
Haack, Die Kunst des XIX. Jahrhunderts 7
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Seligkeit . . . Ich fithlte bis in die Gebeine die heiligste Nihe, wie sie denn so
oft dem Unwiirdigen naht . . .* Cornelius gliederte, seiner Art gemiif, den Raum
in Abteilungen und diese in Unterabteilungen, in denen er die liefsten Gedanken
des Christentumes, das Walten der gittlichen Gnade gegeniiber der siindigen
Menschheit und, im vollsten Einklang mit dem Charakter der Begriibnisstiitte, das
letzte Ende aller Dinge verkorperte. Der katholische Kiinstler hat sich dabei
iiber den rein konfessionellen Standpunkt hoch erhoben. Nicht etwa aus Riick-
sicht auf das protestantische Preufien und Berlin, nicht etwa aus Konnivenz
gegen den Konig, der als echter Romantiker ja selbst von katholisierenden An-
wandlungen nicht frei war, sondern weil sein in die Weite strebender Geist

Fig. 65 Die vier apokalyptischen Reiter von Peter Cornelius
(Nach Photographie der Phot. Gesellschaft, Berlin)

iiber die engen Schranken des sireng Konfessionellen erhaben war. Die Naza-
rener vom Schlage des Overbeck traten vom Protestantismus zum Katholizis-
mus iiber und verbohrten sich in einen engen Konfessionalismus, der katholisch
geborene Cornelius strebte dariiber hinaus. Einen besonders hohen Rang unter
den Campo-Santo-Entwiirfen nehmen die acht Seligpreisungen der Bergpredigt
ein, statuarisch gedachte Frauengestalten auf gemalten Sockeln. Diese Selig-
preisungen sind in der Tat so plastisch gedacht, daB der Bildhauer Rauch
Feuer und Flamme dafiir war und sie am liebsten gleich selbst in Marmor um-
gesetzt hiitte. Aber an erster Stelle stehen unter den Campo-Santo-Entwiirfen
und wohl iiberhaupt unter simtlichen Werken des Cornelius die vier apokalyp-




tischen Reiter (Fig. 65). Damit kehrte der alternde Kiinstler gleichsam wieder
zu den Idealen seiner Jugend zuriick. Denn diese Komposition ist offenbar im
Anschluf an Diirers bekannten Holzschnitt entstanden. Und in diesem einen Falle
ist es dem Epigonen auch gelungen, sein groBes Vorbild zu iibertreffen, nicht an
Technik, Naturgefiihl und stofflicher Charakteristik, wohl aber an Schaffenskraft,
Dramatik und unmittelbar hinreifender Wirkung auf den Beschauer. Bald nach
den Campo-Santo-Entwiirfen, im Jahre 1867, ist Cornelius hiniibergegangen. —
Er war dreimal vermihlt, jedesmal mit einer Rémerin.

Cornelius ist der bedeutendste Vertreter nicht nur der deutschen Romantik,
sondern der gesamten deutschen Gedankenkunst gewesen. In ihm erscheinen
deren Schwiichen und Vorziige in hichster Potenz. Die Schwiichen liegen in
mangelhafter Technik und in geringem Naturgefiihl, die Vorziige sind sittlicher,
seelischer, geisticer Art. Cornelius war nicht nur von absoluter koloristischer
Unfihigkeit, sondern die Farbe erschien ihm geradezu als Verderb der Malerei.
Seine Zeichnung, besonders sein UmriB und seine Gewandfiltelung sind dagegen
von einer ganz eigenartigen, wenn auch kalten, strengen, statuarischen Schnheit.
Seiner ganzen Kunst eignet iiberhaupt ein gewisser plastischer Grundcharakter.
Seine Kartons liefen sich eher in Marmor als in Ol umsetzen. Seine Bedeu-
tung liegt aber iiberhaupt nicht in der Technik. Was er technisch geleistet
hat, ist vorbei, ist tot, ist wertlos fiir die lebende und fiir die nachfolgenden
Generationen. Riihrend wirkt es, in den Kupferstichkabinetten gelegentlich einen
Enkelschiiler des Cornelius nach dessen Kartons mit hingebender Begeisterung
zeichnen zu sehen! — Aber was der grofie Mann gewollt, gedacht und in seinen
Zeichnungen an sittlicher Kraft und geistiger Potenz niedergelegt hat, kann nie-
mals untergehen und wird dem Kulturhistoriker spiiterer Geschlechter stets wie
in einem klaren Spiegel das Sireben des deutschen Geistes in der ersten Hiilfte
des 19. Jahrhunderts offenbaren. Der Maler Cornelius, der Bildhauer Rauch
und der Baumeister Schinkel — denn das sind die Kiinstler, die in dieser
Hinsicht zusammengehéren — haben dasselbe hohe sittliche Ideal vor Augen
gehabt: eine geistize Wiedergeburt der deutschen Nation zu bewirken, welche
der durch die Freiheitskriege geschaffenen politisch-militirischen, der durch den
Freiherrn vom Stein bewirkten innerpolitischen entsprechen sollte. Wir konnen
gegenwiirtic gar nicht mehr ermessen, wieviel jene Minner zur Erhebung der
Seelen unserer Vorfahren beigetragen haben und wieviel auch wir ihnen daher
mittelbar verdanken. Und es wiire kleinlich von uns, wenn wir, statt auch dessen
eingedenk zu sein, nur ihre technischen Miingel kritisieren wollten! —

Cornelius hat seinerzeit aufs Publikum wie auf die Kiinstler einen bedeuten-
den EinfluB ausgeiibt. Was er im groBen, das ist neben ihm im kleinen manch
anderer Kiinstler gewesen. So Julius Schnorr von Carolsfeld (geb. 1794, -+ 1872).%)
Dieser stammte aus einer alten siichsischen Familie Schnorr. Ein Ahnherr hatte
gegen Ende des 17. Jahrhunderts um seiner Verdienste auf industriellem Gebiete
willen den Adel mitsamt dem Zunamen ,von Carolsfeld“ erhalten. Der Vater
war, wie derjenige des Cornelius, Maler. Aber der junge Schnorr hat sich diesen
Umstand unvergleichlich besser zunutze gemacht, als sein grofler Zeitgenosse,
und iiberhaupt sein Leben lang fleiBig nach der Natur Akt, Draperie und Land-
schaft gezeichnet. Daher ist er jenem in der genauen Naturwiedergabe wie im
Technischen weit iiberlegen. Aber er hat nicht die imponierende geistige GrifBe
besessen wie Cornelius, Sein Entwicklungsgang war annihernd der gleiche. In
Wien, wohin er aus seiner Vaterstadt Leipzig an die Akademie gekommen war,

1) Fr. Haack, Julins Schnorr von Carolsfeld in ,Das neunzehnte Jahrhundert in
Bildnissen®. Berl., Photogr. Gesellschaft.
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bildete er sich nicht an dieser, sondern im Umgang mit seinem Freunde Olivier
und unter Diirerschen Einfliissen zum Deutschromantiker. Dann kommt er nach
Rom und bleibt zwar hier — im Gegensatz zu seinem eigenen Bruder, dem Maler
Ludwig Schnorr und iiberhaupt als einziger unter den bedeutenderen Roman-
tikern — seinem angestammten protestantischen Bekenntnis treu, hirt auch nicht
auf, sich als Deutscher zu fithlen: ,Der Deutsche ist nie deutscher gewesen,
als er es jetzt hier ist* . . . ,Ich habe in Italien viel gelernt, aber ich will am
Ende doch in und fiir Deutschland malen; eine Wonne wird es fiir mich sein,
wenn die erste Schneeflocke auf meiner Backe zerschmilzt,“') aber er beugt sich
doch noch mehr als Cornelius dem iibermiichtizen Eindruck italienischer Renais-
sance-Kunst. Schnorrs Figuren sind in den Motiven, in den Bewegungen und
namentlich in dem iibertriebenen Kontrapost italienischen Vorbildern groBen-
teils nachgezeich-
net. Von Rom
wurde Schnorr, wie
Cornelius, vom K&-
nic Ludwig nach
Miinchen gezogen,
wo ereinigeSileder
Residenz mit Fres-
kogemiilden mnach
dem Nibelungen-
liede  schmiickte
(Fig. 66). Gleichzei-
tigfiihrte er die Vor-
zeichnungen fiir die
Holzschnittillustra-
tionen des grofen,
1843 bei Cotta er-
schienenen Werkes
,Der  Nibelunge
Not* aus. Seine
andere  Hauptar-
beit, mit der er ein
~deutsches Natio- -
nalwerk* zu schaf- Fig. 66 Siegfrieds Tod von Julius Schnorr von Carolsfeld

fen wiinschte und Freskogemilde in der kgl. Residenz zu Miinchen

hoffte, die ,Bibel in

Bildern“, hat er in seiner siichsischen Heimat, in Dresden verrichtet, wohin er im
Jahre 1846 einen Ruf als Akademieprofessor und Galeriedirektor erhalten hatte.
Schnorrs Nibelungen vermogen sich mit denen des Cornelius weder an Erfin-
dungskraft, noch an einschlagender Wirkung auf das Gemiit des Beschauers zu
vergleichen. Seine Nibelungen sind so wenig wie die Bilder zur Bibel den ge-
waltigen Texten kongenial. Abgesehen von der formalen Unselbstindigkeit macht
sich in diesen Illustrationen eine Weichheit der Empfindung geltend, die von den
spiiteren deutschen Bibelillustratoren und Heiligenmalern in Weichlichkeit, eine
SiiBe der Auffassung, die von ihnen in Siillichkeit verzerrt worden ist. Er selbst
hat sich ja davon noch ferngehalten, ja sogar mit seiner Bilderbibel ein Werk
geschaffen, das wahrhaft ins Volk gedrungen, in Tausenden von Exemplaren

1) Briefe aus Italien von Julius Schnorr von Carolsfeld, 1817—27. Beitrag zur
Geschichte seines Lebens und der Kunstbestrebungen seiner Zeit. Gotha, Perthes. 1886.
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verkauft und — alles in allem genommen — bis auf den heutigen Tag noch nicht
iiberholt worden ist (Fig. 67). Neben den grofien Illustrationsfolgen sind die Por-
triitzeichnungen Schnorrs nach berithmten Minnern, wie Overbeck, Thorwaldsen,
Riickert (Fig. 68), Freiherr vom Stein u. a., sowie nach Motiven des Lateiner-
und Sabinergebirges beachtenswert. Bei deren Entstehung hat sich das Merk-
wiirdige zugetragen, dass der Kiinstler unbekiimmert um Kunstrichtungen und
um die iiberstiegenen ldeen seiner Zeit lediglich der Natur folgte und dabei zu
den schiinsten Resultaten gelangte.

Schnorr war in Wien zum Romantiker geworden. Wien und iiberhaupt das
ganze klangreiche katholische, zum Mpystizismus neigende Osterreich war ein
gecigneter Boden fiir die Romantik. Aus Osterreich sollten neben manch an-
derem weniger Bedeutenden die Fiihrich, Steinle und Schwind hervorgehen.
Wenn Schnorr neben dem Helden Cornelius doch nur als dessen Schildknappe
betrachtet werden darf, so erstand dem Cornelius in Moritz von Schwind (1804
bis 1871)% ein eben-
biirtiger, selbstiin-
diger Kunstge-
nosse. Schwind ver-
korpert in der bil-
denden Kunst des
19. Jahrhunderts
den hochbegabten,
phantasiekriftigen
und  gemiitsinni-
gen bajuvarischen
Volksstamm (der
nur durch geistli-
chen Druck an be-
deutenderem Her-
vortreten im deut-
schen Geistesleben
verhindert worden
ist) im allgemeinen
und dessen oster-
reichische  Spiel-

e e 2D art im besonderen.
Fig. 67 David lisst Salomo zum Kinig salben

Aus der Bilderbibel von Julius Schnorr von Carolsfeld Schwind hat al]_e
(Schnitt im Verlag von Gg. Wigand, Leipzig) Tngenden tsterrei-

chischen Wesens
besessen. Wenn aber ein bekanntes franzisisches Sprichwort besagt, daB jedermann
die Fehler seiner Tugenden habe, so trifft es auf ihn nicht zu. Er besaf diese
hinreiBende tsterreichische Liehenswiirdigkeit, diese gliickliche Sorglosigkeit, Ehefse
unbeschriinkte GenuBfihigkeit ohne ihre Kehrseiten. Schwind ist in der einzig
schonen Kaiserstadt an der blauen Donau, in dem singenden, klingenden, tanzenden
und jubelnden Wien geboren und sein Leben lang in seinem Herzen ein echter Wiener

2) Lukas von Fihrich, M. v. Sch. Leipzig 1871. Hyazinth Holland, M. v. Sch.
Stuttgart 1873. W. H. Riehl, Beil. zur Allg. Ztg. 1890. Nr. 67 und 69, wieder abgedruckt
in ,Studien und Charakteristiken®, Stuttgart 1891. F». Haack, M. v. Schwind. Bielefeld
und Leipzig. Zweite Aufl. 1904. (Daselbst Angabe der Reproduktionswerke und der ge-
samten Literatur) Schwind-Mappen. Herausg. vom Kunstwart. Miinchen. Beachtenswert
ist auch der Briefwechsel Schwinds, um dessen Herausgabe sich besonders Hyazinth Hol-
land verdient gemacht hat.



geblieben. Sein Vater,
dessen Familie aus dem
Reich, und zwar aus der
Mainzer Gegend stammte,
war hoher Beamter, seine
Mutter viiterlicher-, wie
miitterlicherseits aus al-
ter  deutschisterreichi-
scher Adelsfamilie ent-
sprossen. Schwind selbst
war es vergdnnt, stets
auf den Hohen des Lebens
zu wandeln. Trotzdem
hat er, ohne es besonders
ins Auge zu fassen und
gleichsam wie von selbst,
dasinallen Entwicklungs-
phasen des 19. Jahrhun-
derts so hei ersehnte
Ziel erreicht, ein Volks-
kiinstler zu sein, ein
Kiinstler aus dem Volke
und ein Kiinstler fiirs
Volk. Dem Abkémmling
einer vornehmen Familie
war es schon als Jiing-

ling moglich, mit allen Fig. 68 Friedrich Riickert,

oy » o= Zeichnung von Julins Schnorr von Carolsfeld
Notabilititen der sich ge in der K. K. Akademio zn Wien (Zu Seite 101)
rade damals einer hohen

geistigen Kultur erfreuen-

den Stadt Wien zu verkehren. Mit Bauernfeld und Lenau hatte er bereits die
Schulbiinke zusammen gedriickt, mit Grillparzer und Anastasius Griin ward er
spiiter bekannt. Namentlich aber hat er, um mit seinen eigenen Worten zu
sprechen, mit dem Liederkomponisten Franz Schubert ,ein paar fliichtige Lebens-
jahre in gliicklicher Not und Freundschaft versungen und vermusiziert*. Denn
Schwind war arm. Er hat zeit seines Lebens von seines FleiBes Friichten gelebt.
Doch gerade dieser Umstand hat ihm eine gesunde soziale Grundlage gegeben.
Wiihrend Schubert in ein frithes Grab sank, ehe er die Anerkennung der Welt ge-
funden hatte, war es dem gliicklicheren Schwind beschieden, zu hohem Kiinstlerruhm
emporzusteigen. Eine selbstherrliche Natur, ist er von vornherein resolut auf sein
Ziel losgegangen. Schwankungen geringfiigiger Art sind allerdings auch in seiner
Entwicklung vorgekommen. Als junger Mann in Wien lebte er der Hoffnung,
daB Kupelwieser') ihm ,das Reich der Farbe erschlieBen® werde. Er suchte sich
also ohne irgendwelche idealistische Uberstiegenheit zum Maler schlechthin aus-
zubilden. Bald darauf trat das verhingnisvollste Ereignis ein: Des Cornelius
wachsender Ruhm zog ihn nach Miinchen. Hier wurde er von diesem Grofien auf
festen Strich, klaren Aufbau der Komposition und haarscharfes Herausarbeiten des
gedanklichen Inhaltes hingewiesen, aber auch von dessen Verachtung der Farbe

1) Leopold K., geb. 1796 zn Piesting in Nieder-Osterreich, gest. 17. Nov. 1862 in
Wien. Vgl. Ernst Forster, Gesch. der deutsch. Kunst. Leipzig 1860. V, 505. Wurz-
bach, Biogr. Lexikon. Wien 1865. XIII, 392 ff. Kupelwiesers Tochter iiber ihren Vater
in ,Die Kultur®, Wien, 3. Jahrg. 1902, S. 502 ff.
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und der geradezu krankhaften Sucht nach hoher Kunst, nach Historienmalerei
angesteckt. Der Maler wurde zum Historienmaler. Spiiter hat er sich wieder
selbst gefunden und seinen eigenen, hiichst persénlichen Stil gebildet. Von allen
damaligen Kiinstlern hat sich keiner so konsequent und ausschlieBlich an die
Altdeutschen, als die fiir die Neudeutschen allein richtigen Vorbilder, angeschlossen,
wie gerade er. Wie Goethe in seinem Faust an Hans Sachs, so wollte er und
80, meinte er, miiBte die gesamte deutsche Kunst an Albrecht Diirer wieder an-
kniipfen. Allerdings hat auch Schwind von Miinchen aus die damals fiir einen
deutschen Kiinstler unumgiingliche Romreise angetreten, aber nun ereignete sich
etwas Merkwiirdiges: Cornelius war als Deutschromantiker nach Rom gekommen
und hier zum italienisierenden Kiinstler geworden. Schnorr war es gerade so er-
gangen. Und wie vielen anderen weniger Bedeutenden vor, mit und nach ihnen! —
Schwind schaute sich wohl offenen Auges in dem alten Wunderland der Kunst und
der Natur um und priigte sich die erhaltenen Eindriicke tief ein, allein er lieff sich
in seiner unverriickbaren, formal wie inhaltlich gleich deutschen Grundanschauung
nicht beirren. ,Ich ging in die Sixtina, schaute mir den Michelangelo an und wan-
derte nach Hause, um am Ritter Kurt zu arbeiten.* Der Ritter Kurt ist eine
Ilustration oder richtiger gesagt: eine Nach- und Weiterdichtung der kostlichen
Goetheschen Ballade, welche in den charakteristischen Schlufiversen gipfelt:

Widersacher, Weiber, Schulden,
Ach! — Kein Ritter wird sie los.

Schwinds ,Ritter Kurt*, als Komposition von unerschopflicher Erfindungs-
kraft erfiillt, die sich mit den von Goethe erfundenen Ziigen nicht begniigt, son-
dern getrost neue hinzudichtet, aber als Gemilde hart, bunt und kalt in der
Farbe wie alle groBformatigen Olbilder des Kiinstlers, hiingt heutzutage noch in
der Karlsruher Gemiildegalerie. Das Bild hat einst seinem Schopfer das Herz des
damaligen Grossherzogs von Baden gewonnen und ihn in dessen Land und Hauptstadt
gefiihrt. Aber Schwind hat sich in Karlsruhe nicht lange aufgehalten, sondern
mit einem Umweg iiber Frankfurt a. M. sein Lebensschifflein im Jahre 1847 gliicklich
in den Hafen der Miinchener Akademie-Professoren-Stellung einlaufen lassen. In
der aufblithenden Kunststadt hat er bis an sein Lebensende neben den Klenze und
Girtner, Cornelius und Kaulbach, Schnorr, Spitzweg und vielen anderen gewirkt.

Schwinds Kunst ist in den einzelnen Dezennien des 19. Jahrhunderts sehr
verschieden beurteilt worden. Zu seinen Lebzeiten nahm er durchaus keine
dominierende Stellung unter den deutschen Malern ein. Vielmehr muBte er hinter
anderen, wie etwa Cornelius, weit zuriickireten. Spiiter, als der idealistisch-zeich-
nerische Stil durch den koloristisch-realistischen {iberwunden wurde, geriet auch
Schwind mit den anderen Genossen seines Stiles ganz in den Hintergrund. Als
aber dann die realistische von der naturalistischen Kunstrichtung abgeldst und die
idealistische historisch zu werden begann, da trat um die Wende des 19. zum
20. Jahrhundert Schwinds Gestirn in seinem ganzen Glanze siegreich hervor. Gegen-
wiirtig iiberstrahlt er alle seine Zeit-, Kunst- und Stilgenossen, den einzigen Ludwig
Richter ausgenommen. Jetzt kiimmert man sich nicht mehr um seine Technik,
kaum um seine Naturauffassung, sondern man achtet nur auf den fiir uns Deutsche
ewig giiltigen poetischen und gemiitlichen Gehalt seiner Schipfungen. Dieser
wird selbst von Minnern, die auf véllig anderem Boden stehen, freudig aner-
kannt. So erzihlt man sich von Max Liebermann, der doch unter den deutschen
Malern die Inkarnation des modernen Naturalismus vorstellt, daB er ein warmer
Verehrer der Schwindschen Muse sei. Man hat frither von seiten der unbedingten
Verehrer des Kiinstlers die Technik Schwinds ebenso wie den Gehalt seiner Werke
anerkennen wollen. Spiiter ist man dazu iibergegangen, letzteren gelten zu lassen,
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erstere aber zu verdammen. Seine Technik ist nun, an und fiir sich betrachtet,
kindlich und fiir den ersten besten gewiB nicht nachahmenswert! — Aber sie
entspricht vollkommen dem Geist der Naivetiit, der seine Schopfungen erfiillt.
Diese aus einem gliubigen Kindergemiit geborenen Mirchen, diese duftigen, luf-
tigen, auflerirdischen Gestalten hitten naturalistische Darstellungsmittel gar nicht
ertragen, sie erheischten geradezu eine nur leise und zart andeutende Ausdrucks-
weise. So ist Schwinds Technik nichts weniger als von tief eindringender Natur-
auffassung gesiittigt, aber sie {riigt das Gesetz ihrer eigenen Schionheit in sich.
Ganz besonders war ihm die Gabe verliehen, die ein Griferer, der nach ihm
kommen sollte, Arnold Bécklin, auch freudig anerkannt hat, Menschen und Engel,
Nixen und Nymphen schweben und fliegen zu lassen, ferner menschliche Bildun-
gen mit Fliigeln zu begaben, Teile von menschlichen und tierischen Korpern zu
neuen Organismen zusammenzuschweifien, Wald und Feld mit Empfindung zu be-
seelen und zu unserem Herzen sprechen zu lassen. Wer Schwind, den Techniker,
in seiner hinreifenden Anmut kennen lernen will, muf sich an seine gezeichneten
Originalentwiirfe halten. Kein Stecher hat vermocht, die Feinfiihligkeit seiner
Linienfiihrung nachzuempfinden. Auch das Aquarell im Sinne naiv anmutiger
Kolorierung der Vorzeichnung hat er meisterhaft gehandhabt. Die Oltechnik
war im allgemeinen fiir seine duftige Muse zu schwer. Im iibrigen muf man
unter seinen Olbildern zwei grundverschiedene Arten unterscheiden: diejenigen,
es sind zumeist die umfangreicheren (wie der Ritter Kurt in Karlsruhe, der Grat
von Gleichen in der Schackgalerie, die Rose in der Berliner Nationalgalerie), bei
denen sich der Kiinstler krampfhaft aber ohne Erfolg bemiihte, die altdeutschen
Gemiilde nachzuahmen, welche er auf dem Prinzip der Glasmalerei beruhend
withnte, und die kleinen, feinen Bildchen (von denen die grifite Anzahl in der
Schackgalerie vereinigt ist), in denen er sich schlechthin seinem kiinstlerischen
Naturell tberlieB. In diesen kleinen Gemilden hat Schwind bisweilen, wie z. B.
im Zweikampf am Gartentor, vortreffliche koloristische Wirkungen erreicht. Er
hat nicht auf rdumliche Vertiefung und plastische Rundung der Figuren hin-
gearbeitet, sondern er bewegt sich in gliicklich aneinandergereihten Silhouetten.
Es entspricht dies seinem innersten Wesen, das im Improvisieren, Illustrieren,
Erzithlen bestand. Um auf den Urgrund seiner Kunst zu gelangen, muf man
sich Schwind als liebenden Vater vorstellen, der im Kreise seiner und der Nachbars-
kinder uralte Mirchen erziihlt, diese immer weiter spinnt, ihnen alle Schiirfen
und Hiérlen nimmt und alles zum besten kehrt. Wiihrend des Erziihlens nun
schneidet er illusirierende Schattenrisse aus (in welcher Fertigkeit Schwind, wie
auch Cornelius, Meister gewesen sein soll), oder er zeichnet dazu in rascher Auf-
einanderfolge Silhouetten. So muf man sich die Entstehungsgeschichte und den
Charakter seiner Mirchenzyklen und sonstigen Bilderfolgen, wie des Aschenbridel,
der Sieben Raben, der Schonen Melusine, ebenso der Wartburgfresken und der
Wiener Opernhausfresken erkliren. Mit unvergleichlicher Kunst ld8t Schwind
jede Szene sich aus der vorausgehenden entwickeln. Sein héchster Ruhm aber
besteht in der personlichen Durchdringung und Ausgestaltung der von Geschlecht
zu Geschlecht iiberlieferten Miirchen. Damit hat er allen Vilkern deutscher Zunge
aus der Seele gesprochen. Darum verdient er neben Ludwig Richter der deutscheste
Kiinstler des ganzen 19. Jahrhunderts genannt zu werden. Die Mirchenpoesie aber
durchtriinkt er mit eigenartigem Witz, mit Komik und Humor, nicht im negieren-
den Heinrich Heineschen, sondern im bejahenden Gottfried Kellerschen Sinne.
Betrachten wir die gerade nach Schwind in besonders groBer Zahl hier
beigebrachten Abbildungen, so haben wir es zunichst mit einem Heiligenbild zu
tun, mit einer Santa Conversazione: ,Die Kiinste im Dienste der Mutter Gottes®,
Das Gemilde erscheint hier zum erstenmal reproduziert (Fig. 69). In der Mitte



Fig. 69 .Die Kiinste im Dienste der Mutter Gottes® von Schwind
Im Besitz von Fran Professor Cornelius in Miinchen
Zum erstenmal vervielfdltigt

die Maria mit dem Kinde in muschelférmiger Nische auf hohem Steinthron, iiber
dessen niedriger riickwiirticer Mauer buschiges Gestriuch, das Aufsteigen des



— 106 —

Thrones begleitend, freundlich heriibergriiBt. Aus dem Strauchwerk heben sich
zwei hohe schlanke Biumchen empor, die in reiche Laubkronen enden. Zu Fiiffen
der in schlichte Gewi#nder gehiillten Himmelskonigin stehen die Vertreter der
tonenden und bildenden Kiinste. Zur Linken (v. B. a.) die heilige Cicilie mit
der Handorgel, der Erzengel Gabriel mit dem Dichterlorbeerkranz, der heilige
Bernhard mit der Feder als Vertreter der Beredsamkeit.') Zur Rechten der Kaiser
Heinrich II. mit dem Modell des Bamberger Domes, seine Gemahlin Kunigunde
mit einem ziselierten Altarantependium und der heilige Lukas, der Patron der
Maler. Auf dem Vorsprung in der Mitte der untersten Thronstufe sitzen und
musizieren zwei entziickende Engelskniiblein. Am Boden spriefien ein paar Bliim-
chen empor. DaB hier italienische, quattrocentistische, bellineske Vorbilder maf-
gebend gewesen, ergibt sich unverkennbar aus der Gesamtidee und Komposition,
aus den Musikantenengeln, aus dem Kopf und der Gestalt des heiligen Bernhard,
aus der strengen
Symmetrie von
Busch und Baum,
aus der freien Sym-
metrie in Haltung
und Wendung der
die Maria flankie-
renden Heiligen: je
ein ausgesproche-
nes und ein Drei-
viertelprofil  rah-
men hier das ver-
lorene Profil der
Kunigunde, dort
das uns in voller
Vorderansicht zu-
gewandte Antlitz
des Erzengels ein.
Echt Schwindisch
dagegen die feinen
Fig. 70 Titelblatt zu den Sieben Raben von Schwind Frauenh'éinde ! der

Schalk in den Ge-

sichternder Engels-

biiblein und das unschuldsvolle Gabrielantlitz. DaB Schwind die alten Italiener
nicht erreicht, geschweige denn iibertroffen hat, steht ebenso fest, wie daf er
sich mit diesem Bilde. mag dasselbe noch so viel Schinheit und Keuschheit ent-
halten, dennoch nicht von seiner gliicklichsten Seite gezeigt hat. Unser Bild ist
als eigenartiger Versuch kunsthistorisch dufierst interessant, aber es steht, absolut
genommen, nicht auf der Hohe der Schwindschen Kunst. Schwind hat verhilt-
nismilig selten Vorwiirfe aus dem religitsen Stoffkreise behandelt. AuBer der
Santa Conversazione wiiren hauptsichlich die Reichenhaller Fresken und die Altar-
fliigel der Miinchener Frauenkirche zu nennen, aber wie das Marienbild an Gio-
vanni Bellini und andere italienische Kiinstler, so klingen die Fliigel der Frauen-
kirche stirker an die Altdeutschen und Altniederlinder, als an den eigentlichen
Schwind selber an. Die Heiligenmalerei war nicht Fleisch von seinem Fleische.
Er hat sich selbst sehr bezeichnend dariiber ausgesprochen: ,Einen zweigeteilten

1) Vgl. Fiihrich a. a. 0. und Wessely, Iconographie Gottes und der Heiligen. Lpzg.
1874, pag. 101/102.



Bart kann ich so
gut malen, wie ein
anderer. Aber einen
Christus zu malen,
dazu mubB man ein
andererMenschsein
als ich.* ,Gliick-
lich der, dem sein
Talent einen kirch-
lichen Wirkungs-
kreis angewiesen
hat. Immer mit den
schonsten Gegen-
stinden und den
edelsten Kunstfor-
men zu tun zu
haben, ist nichts
Kleines. Ich habe
aber die Ruhe
nicht, geschweige
denn das asketi-

Fig. 71 Aus dem Zyklus von den Sieben Raben, .v\qu_zu'cll von Schwind
im Museum zu Weimar (Zu Seite 108)

sche Feuer, ohne dem doch nichts Rechtes wird.*

Als Mirchenerzithler wird der Kiinstler hier durch vier Kompositionen repri-
senliert, von denen drei dem Zyklus von den Sieben Raben und der treunen Schwester
entnommen sind. Das Titelblatt zu dieser Bilderfolge ist aullerordentlich bezeich-
nend fiir Schwind (Fig. 70): Da sitzt in der Mitte die Mirchen erzihlende Urahne.
Eng an sie geschmiegt gewahren wir den gefliigelten Genius der Schwindschen
Kunst mit dem Flimmchen der Begeisterung an der Stirn, zur Seite Pinsel und
Palette. Ihm gegeniiber der Genius der Musik. An diesen schlieBt sich unmittelbar
die ganze Familie Schwind an: die Gattin, die drei Tdchter und der aufmerksam

lauschende Sohn.
Gegeniiber im du-
Bersten  Winkel
der Kiinstlerselbst
mit seinem als
schlafend darge-
stellten, in Wahr-
heit verstorbenen
vierten Tochter-
chen im Arm, 'das
einen Liliensten-
gel in der Hand
hiilt. Zu demtoten
Kinde hat sich
noch ein anderer
Geist gesellt: Ada,
die friihverstor-
bene Gattin des
g : Dichters Geibel.
et SRR Durch die strenge

Profillinie und die

Fig. 72 Aus dem Zyklus von den Sieben Raben, Aquarell von Schwind i
im Museum zu Weimar (Zu Seite 109) starre Haltung
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wird die Tote als solche in dieser Versammlung kriiftic Lebendiger wunderfein
charakterisiert, um so entschiedener, als unmittelbar hinter ihr eine dralle Dirne in
lebendigster Bewegung ein paar Kinder von der Mirchenerzihlerin wegweist, von
der sie sich, ach wie schwer! — trennen, denn das Mirchen, das da gerade erziihlt
wird, ist doch gar zu schén! — Die Erzithlung dieses Mirchens setzt gleich oberhalb
unserer Versammlung kriftig ein: Es war einmal eine arme Mutter, die ihren hungrig

Fig. 73 Aus dem Melusinenzyklus, Aquarell von Sechwind im Kais. Musenum zu Wien

nach Brol schreienden 7 Knaben verzweiflungsvoll zurief: ,Ich wollte, ihr flogt
alle 7 als Raben zum Fenster hinaus!* — Doch kaum hatte sie das Wort ge-
sprochen, so fiel sie entseelt zu Boden, die 7 Buben aber flogen wirklich als
Raben zum Fenster hinaus, das Schwesterlein blieb allein iibrig. Dieses folgte
ihren verzauberten Briidern in den tiefen Wald nach. Da erschien ihr eine Fee,
vor der sich das Midchen demiitig zu
Boden warf. Doch die Fee hob sie auf,
wies ihr einen hohlen Baum und befahl
ihr, darin zu spinnen 7 volle Jahre, fiir
jeden der 7 Briider ein Hemd —, wiih-
rend der ganzen Zeit aber diirfte sie
kein einziges Sterbenswirtlein sprechen.
Sie setzt sich in den hohlen Baum,
spinnt und schweigl. — So weil die
Exposition. Nun wird die treue Schwe-
ster vom Konigssohn aufgefunden, von
ihm auf sein hohes BergschloB gefiihrt
und zu seiner Gemahlin erhoben. Bei Fig. 74 Herr Winter in der Christnacht von Schwind
L = (Zu Beite 110)

alledem spinnt sie an den Hemden

ruhig weiter und bewahrt unverbriich-

liches Stillschweigen. Unsere niichste Abbildung (Fig. 71) zeigt die Katastrophe:
Die treue Schwester hat Zwillinge geboren. Als diese ins Wasser getaucht wer-
den, fliegen auch sie als Raben davon. Nun bricht alles: Dienerschaft wie Konigs-
familie in ein einmiitices Verdammungsurteil tiber die arme Wachnerin aus, und
selbst der Konigssohn wird von seinen Schwestern gewaltsam von seiner teuren
Gattin fortgezerrt. Welch’ erschiitterndes Seelengemiilde in der charakteristisch
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Fig. 75

Ein Einsiedler, die Rosse eines fahrenden
4 : Ritters triinkend, von Schwind
in der Schackgalerie zu Miinchen (Zu Seite 110)

gleichfalls entzauberten Zwillingen an der Brust.

bewegten Gruppe! — Jetzt ist das Spin-
nen und Schweigen auf Eins verstiind-
lich geworden: Eine Hexe hat man ins
Kinigsschlof aufgenommen! — In ihrer
hichsten Not will die Armste ihr Ge-
liibde brechen und sprechend sich er-
kliren, aber da schwebt zur rechten
Zeit — nur der treuen Schwester sicht-
bar — die Fee voriiber, legt den Finger
an den Mund und bestirkt sie noch ein-
mal in ihrem bisher trotz allen Ver-
suchungen so treu bewahrten Schweigen.
Die letzte Abbildung (Fig. 72) zeigt uns
den Umschwung. Die Hexe war ins Burg-
verlies geworfen und vom geheimen Fem-
gericht zum Feuertod verurteilt worden.
Der Scheiterhaufen ist aufgetiirmt, die
trene Schwester an den Schandpfahl ge-
bunden, die Henkersknechte sind im
Begriff, das Feuer anzulegen, da — im
letzten und entscheidenden Moment —
sprengen auf schlohweiffen Schimmeln
die entzauberten 7 Briider herbei, von
der anderen Seite aber die Fee mit den
Sie hilt in der rechten Hand

triumphierend das Stundenglas in die Hoh' zum Zeichen, daB die 7 Jahre um
sind. Das Stillschweigen war bewahrt und die Hemden waren gesponnen worden.

Nur den letzten Armel hatte die treue Schwe-
ster im Kerker nicht vollenden konnen. Nun
ist alles gut und aus. Die Henkersknechte
eilen davon. Das Volk, dem gegeniiber sich
die treue Schwester stets mildtitig erwiesen
hatte, jubelt zu ihr empor, die koniglichen
Schwiigerinnen legen ihr ihren Schmuck zu
Fiien, und der Gemahl wirft sich vor ihr zu
Boden, von tiefster Reue gequilt und vom
hiichsten Gliick beseligt.

Wiihrend im Aschenbriédel wie in den
Sieben Raben ein Konigssohn ein armes Migd-
lein aus Niedrigkeit und Demut zu hohem und
stolzem Gliick emporhebt, handelt es sich im
Melusinen-Zyklus um ein Biindnis zwischen
dem sterblichen Menschen und der unsterb-
lichen Wassernixe, der schnen Melusine, ein
Biindnis, das beiden unmiglich zum Heile ge-
reichen kann. Unsere Abbildung (Fig. 73) zeigt
uns Melusine im tiefsten Waldesinnern zwi-
schen Felsen und Farren, Eichenwurzeln und
Eichengezweig auf gemauertem Brunnentrog
sitzend, wie sie auf des sterblichen Mannes
heiBes Flehen hin ihm den Ring der Treue an
den Finger steckt, wiihrend ihre Nixen-Ge-

Fig. 76 Riibezahl von Schwind in der

Schackgalerie zo Miinchen (Zu Seite 111)
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spielinnen Hand und Stimme zur War-
nung erheben,

Die niichste Abbildung (Fig. 74)
mag uns Schwinds ausgebreitete Illu-
strationstiitigkeit fiir die Fliegenden
Blitter und die Miinchener Bilderbogen
an einem klassischen Beispiel veran-
schaulichen: Der Herr Winter (alias
Nikolaus, Pelzmartin, Knecht Ruprecht,
Weihnachtsmann) schreitet im langen,
schneebedeckten Kapuzenmantel, mit
schneebedeckten Fiifen, die Bartschniire
zu Eiszapfen erstarrt, aber mit bren-
nendem Lichterbaum am heiligen Abend
durch eine im Schnee unendlich an-
heimelnde altdeutsche Stadt: das Ganze
die prignanteste Verkorperung echt
deutscher Weihnachtsstimmung !

Ein tief innerliches Sehnen und
Verlangen fithrte Schwind auf allerlei
Einsiedelgedanken, denen er im Holz-
schnitt, in der Radierung und im Ol-
bild Ausdruck verlieh. Dieses heitere
Weltkind, das sich in der lustigen Stadt
Miinchen eingeengt fiithlte und nach
seiner grofistiidtischeren Wiener Hei-
mat zuriicksehnte, trug sich vor seiner
Verheiratung allen Ernstes mit der Ab-
sicht, mit seinen beiden Briidern, an
denen er von ganzem Herzen hing, in
die Waldeinsamkeit zu fliichten und
daselbst ein der Kunst und dem Natur-
genuB geweihtes Leben zu fithren! — Aus solchen Empfindungen heraus hat
Schwind z. B. sowohl in eigenhiindiger Radierung als auch im Olbild (Fig. 75)
einen Einsiedler dargestellt, der die Rosse eines rastenden Ritters aus der
Felsenquelle triinkt. Wunderbar ist hier die sanfte Ruhe der Einsamkeit und
der stille Friede der Natur gefeiert. Der rastende Ritter aber akzentuiert diese
Stimmung in eigenartiger Weise, indem er durch seine blofe Gegenwart an die
lauten Kimpfe der Welt erinnert. Dadurch kommt ein Zug von Wehmut und
Weltschmerz in diese Komposition. Dagegen atmen .die drei Einsiedler® die
ungestirteste Versenkung ins Eremitenleben (Photograviire). Der jiingste im
iippigen Lockenhaar, der Giirtner mit dem Spaten in der Hand, fiittert mit einem
Stiick Brot das hinter schlichtem Naturzaun eingefriedete Reh. Die beiden an-
deren sitzen beisammen. Ihre langbirtigen tiefzefurchten Gesichter schauen nur
wenig unter den Kapuzen hervor. Der eine liest im heiligen Buche. Der andere
schnitzelt an einem ungefiigen Holzkreuz. Proben seiner Kunstfertigkeit zieren
die Felsenwand: ein romanisch stilisierter Crucifixus, dariiber in hiibscher, von
romanischer Siule getragener Nische ein Madonnenbild. Von oben hiingt dichtes
Eichenlaubwerk in die Nische herein, unten am Boden spriefien freundliche Bliim-
lein empor. Das auch in der schionen malerischen Haltung, in dem vortreff-
lichen Helldunkel feine Bild ist eine poesieverklirte Verkorperung gliickseligsten
Einsiedlerfriedens.

Fig. 77 Nixen trinken einen weissen Hirschen
von Schwind in der Schackgalerie zu Miinchen



Ein Hauptreiz der Schwind-
schen Kunst besteht in der har-
monischen Durchdringung von
landschaftlichen und figiirlichen
Elementen. Bald treten diese, bald
jene mehr hervor, immer aber
klingen sie in einer streng fest-
gehaltenen Grundstimmung zu-
sammen. Schwind ist auch als
Landschafter ein Kiinstler von
seltener Originalitiit und er hatte
von seinem Standpunkt aus sicher-
lich recht, wenn er behauptete,
daff er allein einen Wald malen
knnte. Mogen seine Biume auch
einen noch so grofien Mangel an
tief eindringender Einzelbeobach-
tung der Natur erkennen lassen,
er hat wie kein anderer einen
ganzen deutschen Wald zu malen,
die Welt von Gefiihlen und Ahnun-
gen in den Wald hineinzuzaubern
gewuBit, die uns Deutschen da-
raus entgegenweht. Ebenso hat
er in einzigartizer Weise die Poesie
des wogenden Kornfeldes wieder-

gegeben. Bald entrollt er ein an Mo- Fig. 78 Elfenreigen von Schwind
tiven reiches Landschaftsgemiilde Mtchien, Scukekgalerio

als wirkungsvollen Hintergrund
fiir seine Mirchenerzihlungen, bald bevilkert er Landschaftsgemiilde mit Fabel-
wesen. So liBt er den struppig langbiirtigen Riibezahl mit der groBmiichtigen
Keule wippenden Ganges in Holzschuhen durch den Wald klappern, voriiber an
reich gegliederten Buchen, knorrigen Eichen und giftigen roten Fliegenschwamm-
pilzen (Fig. 76). Am FuBe hundertjihriger Buchen, durch deren lichtes Griin
die liebe Sonne freundlich hereinscheint, tauchen zwischen dichten Farrenkriiutern
liebliche Quellnixen aus dem Wasser hervor und trinken aus einer Schale einen
weilen Hirschen (Fig. 77). Nebel wogen am Bache zwischen Erlenstrituchern
und verwandeln sich fiir die leichtheschwingte
Phantasie des gliicklichsten Malerpoeten zu-
sehends zu dem lieblichsten Elfenreigen. Eine
Elfe liBt die Gespielin los und bricht im
raschen Voriiberschweben geschwind ein Bliim-
lein ab (Fig. 78). Man achte auf die mannig-
fachen, dabei immer schonen und poetischen
Flughewegungen der einzelnen Figuren. In
diesem Elfenreigen und in den (Quellnixen hat
der Kiinstler unseres Erachtens ein gut Teil
von seinem Besten gegeben.

Wiederum von einer neuen Seite offen-
bart sich Schwind in der ,Morgenstunde*
(Fig. 79). Wir befinden uns in des Kiinstlers

Fig. 79 Die Morgenstunde von Schwind e S s
in der Schackgalerie zu Miinchen Landhaus Tanneck am Starnberger See. Sein



Tochterlein hat soeben
ihr altfriinkisch Himmel-
bett verlassen und schaut
zum Fenster hinaus, in
den lachenden Morgen
hinein, auf die himmel-
hoch ragende Zugspitze
hiniiber. In diesem klei-
nen Bilde zeigt sich
Schwind in eminentem
Sinne als Maler. Er he-
obachtet, wie die Sonnen-
strahlen durchs offene
Fenster frei hereinfallen,
wie andere gegen die
heruntergelassene Gar-
dine andringen, wieder
andere sich neben dieser
ins Zimmer hereinstehlen,
um auf Bett und FuB-
boden ihr lustiges Spiel
zu treiben.

In der kostlichen
»Hochzeitsreise“ (Fig. 80)
endlich gelangen die ver-
schiedensten Gaben sei-
ner reichen Persinlich-
keit zu beredtem Aus-

Fig. 80 Die Hochzeitsreise von Schwind druck: das auBerordent-

in der Schackgalerie zu Miinchen licha Kompositionsge-

schick, die innige Natur-

freude, die Fihigkeit, auch die alltiglichsten Dinge mit warmer Kiinstlerliebe zu

umfassen, und nicht zuletzt sein gliicklicher Humor. Wie er selber der freude-

strahlende junge Ehemann ist, der zu seiner anmutigen Gattin in den Postwagen

steigt, um mit ihr in den Morgen, in die Landschaft und ins Leben hinauszu-

kutschieren, so hat er dem behibigen Herrn Wirt, der ihn aus dem Gasthaus

hinauskomplimentiert, den Kopf seines guten Freundes, des Komponisten Franz
Lachner aufgesetzt.

Mit Schwind ist seinen Miinchener Genossen unter den Deutschromantikern
die urbehagliche Weltanschauung und der kornige Humor gemein. Miinchen scheint
itberhaupt diejenige unter den deutschen Stidten zu sein, in welcher der Humor
seinen stindigen Wohnsitz aufgeschlagen hat, denn es ist doch sicherlich kein
Zufall, daBl gerade in der Isarstadt, von Schwind und den Kiinstlern seines Kreises
reich bedient, damals die Fliegenden Blitter gegriindet wurden, daB eine Gene-
ration spiter dort die Oberlinder und Busch zu wirken begannen und daB heut-
zutage in demselben Miinchen die Jugend und der Simplizissimus herausgegeben
werden, — Oder vermichte sich jemand vorzustellen, daB letzterer oder gar die
Fliegenden etwa in Leipzig erschienen?! —

Schwinds Miinchener Genossen Neureuther, Spitzweg und Graf Pocci haben
alle drei am Isarstrand im ersten Dezennium des 19. Jahrhunderts das Licht
der Welt erblickt. Der Vater des 1808 zu Miinchen geborenen Karl Spitziweg
wiinschte, daB von seinen drei Sthnen der eine Arzt, der zweite Apotheker und
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der dritte Nachfolger in der viiter-
lichen Material- und Spezerei-
warenhandlung wiirde, ,damit
sie einander in die Hinde arbei-
ten konnten®. So kam der zu-
kiinftige Maler als Lehrling in
die Dr. Pettenkofersche kgl. Hof-
und Leib-Apotheke zu Miinchen,
spiiter konditionierte er als ,Sub-
jekt* zu Straubing und absol-
vierte auch sein pharmazeuti-
sches Universititsstudium. Erst
einer schweren Krankheit be-
durfte es, um ihn aus der Apo-
theke zur Kunst gelangen zu
lassen. Und ein eigentiimliches
apothekermiifiiges Etwas hat ihm
sein Leben lang angeklebt. Den-
noch hat der aufgedrungene Be-
ruf seinem wahren inneren Berufe
im letzten Grunde nicht Ab-
bruch getan. Einmal blieb er so
vor der Akademie und damit
vor der hohen Kunst, der Histo-
rienmalerei verschont und dann
lernte er in den verschiedenen
Apotheken die kostlichen Origi-
nale kennen, wuchs er sich sel-
ber zu einem so wundervollen
Originale aus, wie er solchespiiter
in einzigartiger Weise geschildert
hat, verbindet doch die Volks-
auffassung nicht mit Unrecht
mit dem Apotheker den Begriff
des Grilligen, Schrulligen und
Wunderlichen. Spitzwegs 1) Bilder, so kénnte man iibertreibend geradezu be-
haupten, stellen ein Abbild der Welt dar, wie sie sich in den Augen eines kiinst-
lerisch veranlagten schrullenhaften Apothekers widerspiegelt. ,Der arme Poet®,
der bei hellichtem Tag im Bett liegt, um die Feuerung zu sparen, — der seinen
Regenschirm aufgespannt hat, um dem durchs schadhafte Dach durchrieselnden
Regen zu wehren, — und der an seinen klapperdiirren Fingern irotz Not und
Ungemach seine Verse ruhig weiter skandiert, war der erste Jener Charaktertypen,
in deren humorvoller Wiedergabe der Kiinstler schier unerschopflich war. Anfangs
bediente er auch die Miinchener Bilderbogen und die neuentstandenen Fliegenden

Fig. 81 Der Abschied von Spitzweg
in der Schackgalerie zn Miinchen (Zu Scite 114)

1) Spitzweg-Mappe. Mit Kupferdrucken von Dr. Albert und einem Vorwort von
Friedr. Pecht. Miinchen, Braun & Schneider. Spitzweg-Album. Photographien. Miinchen,
Hanfstingl. Vgl. Muther, Rosenberg, Pecht, Schack a. a. 0., ausserdem Regnetf, Miinchner
Propylien, 1869. 8. 39, Miinchner Kiinstlerbilder. Bd. IT. 1871 und in Liitzows Zeitschr.
f. bild. Kunst. 1886. Bd. 21, 8. 77—82. Berggruen, Die graphischen Kiinste 1883. V. Jahr-
gang und besonders H. Holland, Allgem. deutsche Biographie 1893. XXXV, S, 926—230.
H. Holland hat sich durch seine Nekrologe ein nicht zu unterschiitzendes Verdienst um
die Kunstgeschichte des 19. Jahrhunderts erworben.

Haack, Die Kunst des XIX. Jahrhunderts 8



Blitter, spiter verlegte er sich ausschliesslich auf die Malerei. Und im Olbild,
nicht im Holzschnitt liegt seine Bedeutung. Spitzwegs Gemilde sind klein, sehr
klein im Format und meist nur von wenigen Figuren beviélkert. Unter diesen
pflegt irgend ein grilliger, wunderlicher Hagestolz die Hauptrolle zu spielen,
gleichviel ob dieser nun im gebliimten Schlafrock des behibigen Privatiers, in
der Kutte des Einsiedlers oder im Waffenrock des Landwehrmannes iilterer Ord-
nung steckt. Kostlich ist der Biicherwurm, der, Biicher in den Hinden, Biicher
in den Taschen, Biicher zwischen den Beinen, auf der hiochsten Stufe einer
Leiter in seinem Bibliothekzimmer, lesend eines stillen Gliickes geniefit. Eine
ganze Anzahl von Spitz-
wegs Bildern sind dem
Liebesleben entnommen,
einem Liebesleben ganz
eigner Art. Der . Witwer*
blickt iiber das Bild sei-
ner Seligen, das er ans
Herz driickt, hinweg
zwei voriiberwandelnden
Schonen nach. Von den
- Wiischerinnen® ist die
Mutter mit Aufhiingen
von Hemden eifrigst be-
schiiftigt. Von ihrem
Tochterlein sieht man
nur die zierlichen FiiB-
chen unter einem riesi-
gen, sonnenbeschienenen
Leinlaken vorspitzen,
durch welches der tibrige
Korper nur als Schatten-
rib durchscheint. Und
nun kommt ihr Képfchen
zum nicht geringen Ent-
setzen der Mutter eben
in auffillice Anniitherung
mit den Lippen eines an-
deren, durch Raupenhelm

und Schnurrbart kennt-
Fig. 82 Die Sl_‘l'll‘]]:l{ll‘ aus dem Bn.rllsi('r von Sevilla von Spitzweg lich ,f_remachlen Schattens!
in der Schackgalerie zu Miinchen =

— Ein schmales tiberhth-
tes Bildchen gewiihrt Ein-
blick in ein enges GiBchen, in dem ein junges Liebespaar an der Bude eines
Antiquars vorbeistreicht, vor der unter anderem Urviiterhausrat auch eine gerade
dem Meere entstiegene Aphrodite in eine leere Wiege blickt, neben welcher zért-
liche Tauben schnibeln. Das Gegenstiick dazu bilden drei entziickende Kinder-
chen, welche mit aufgehobenen Schiirzen einen voriiberfliegenden Storch um ein
Briiderchen ansingen. Wie Spitzweg in seinen Hagestolzbildern sich im letzten
Grund immer selbst gemalt hat, so zieht durch jene Liebesbilder, wie komisch sie
sich auch auf den ersten Blick geben mogen, das verhaltene Liebessehnen des
Junggesellen. Niemals rithrender als in dem ,Abschied“ der Schackgalerie, der
daselbst unweit von Schwinds ,Hochzeitsreise* hingt (vgl. Fig. 80 und 81). Hier
das gliickselige Hinausfahren des jungen Paares in den lachenden Morgen und



=S i hes =

in die weite herrliche Welt, dort der Abschied des Jiinglings, der sich von seiner
Braut losreift, um einsam in die bereitstehende Postkutsche einzusteigen. Nichts
charakterisiert schiirfer den Unterschied in der Grundstimmung der doch wahl-
verwandten und innig befreundeten Kiinstler. Der behiibige, kleine, untersetzte,
korpulente Schwind, der von seiner Gattin mit einer blithenden Kinderschar be-
schenkt war, verlieh sogar seinen himmlischen Gestalten, mit denen er so gern
den Aufstieg in hohere Regionen unternahm, ein gut Teil seiner erdgeborenen
Behaglichkeit, der groBe, hagere alte Junggeselle Spitzweg, der seine Modelle
stets auf dieser Erde unter kleinbiirgerlichen, behaglichen, philisirosen Leuten
fand und diese so grundwahr wiedergab, applizierte ihnen dabei stets eine be-
scheidene Dosis seiner eigenen feinen kiinstlerischen Empfindung und seiner rein
personlichen Wehmut. Wie Schwinds Mirchenpoesie mit urkriiftigem Behagen, so
ist Spitzwegs Komik mit einer leisen Wehmut durchtriinkt. Diese Wehmut ist sein
personlicher Besitz; sein Behagen, sein Witz und sein Humor spiegeln dagegen
das spezifisch miinchnerische Naturell ebenso getreu wider, wie Schwinds hohere
Kunst den Gesamtcharakter des gemiitsinnigen und phantasievollen bayerisch-
Osterreichischen Volksstammes. Spitzwegs -eigenartige humorvolle Auffassung
machte sich nicht nur den Menschen, sondern ebensosehr den Dingen gegeniiber
geltend. In Landshut, Landsberg, Rottenburg und anderen bayerischen und schwii-
bischen Landstidtchen, die ihren mittelalterlichen Charakter treu bewahrt haben,
versenkte sich dieser berufene Darsteller .der guten alten Zeit* schauend und
skizzierend in die Poesie des altdeutschen Strafenbildes. Auch wohnte er in Miin-
chen im iltesten und malerischsten Stadtteil, am Heumarkt niichst dem Zeug-
hause, in dem jetzt die (stiidtische) sog. Maillinger-Sammlung untergebracht ist.
Von dort aus blickte er iiber eine Unzahl alter Dicher, die sich malerisch iiber-
schneiden, bis zum Petersturm und dem Turm der Heiligen-Geistkirche. Und nun
besaB dieser seltene Mann die hohe Gabe, alle Eindriicke und Studien so im Kopf
bereit zu haben, daB er sie jederzeit zur Verfiigung hatte. Aus rinnenden Briinn-
lein, an denen Migde Wasser schipfen, Treppen, Giebelhiiusern, Kirchtiirmen,
Wirtshausschildern, malerischen Durchblicken, Erkern, Gestriuch, Blumentipfen,
allerlei Haustieren und allerlei Hausgeriit bildete er eine lebendige und tote
Staffage, die zu seinen grilligen Kiiuzen paBt wie das Fleisch zu den Knochen.
Gerade in der vollendeten Harmonie zwischen Menschen, Menschenwerk und Natur
besteht der eine Hauptreiz seiner Schiopfungen. Der andere in den rein malerischen
Qualitiiten. Denn dieser Dichter war zugleich im eigentlichen Sinne des Wortes
Maler, der einzige wirkliche Maler unter den Deutschromantikern. Er hatte sich
an den alten Meistern der Pinakothek, unter dem Einfluf von Schleich und Rahl
und auf Reisen nach Paris, London, Antwerpen, sowie nach Italien zu einem fiir
seine Zeit geradezu hervorragenden Koloristen herangebildet, der besonders in
krifticen Helldunkelgegensiitzen exzellierte (vgl. Fig. 82). Wenn die Schopfungen’.
anderer Romantiker gerade in der Abbildung den reinsten GenuB gewihren, so’
kann Spitzwegs Kunst nur im farbigen Original ganz genossen werden. Dabei war
dieser grofie Kiinstler von feiner, griindlicher, vielseitiger Bildung, der sich in
Burnets ,Prinzipien der Malerkunst“ vertiefte sowie fiir Naglers .Monogrammisten*
zuverliissige Notizen beizusteuern vermochte, und zugleich ein selten giitiger und
selbstloser Mensch, der, vor Nahrungssorgen ohnehin geschiitzt, seine Bilder lieber
gleich herschenkte, als verkaufte. Spitzweg ist der bei weitem hervorragendste
der Miinchener Gruppe.

Der Zeichner und Radierer Franz Graf Pocei erscheint neben ihm wie ein
Dilettant. Aber es ist psychologisch wie kulturgeschichtlich interessant und nur
aus dem siiddeutschen, speziell bayerischen Milieu heraus erklirlich, dass der
hochgeborene Graf Pocci, welcher der Sohn eines Generalleutnants und selber
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Obersthofmeister war, in seinen Kinder-, Studenten-, Soldaten- und Volksliedern
den schlichten Ton des Volkes textlich und bildlich mit vollendeter Sicherheit
zu treffen verstand.’) Pocei ist auch der Schopfer des seinerzeit viel belachten
»Staatshiimorrhoidarius®. *) 3

Eugen Neureuther ist als Fresko- und Olmaler hervorgetreten (Miinchen
Residenz, Polytechnikum und Schackgalerie). Aber seine eigentliche Bedeutung
liegt auf dem Gebiete der Radierung. An den Randzeichnungen Diirers zum Ge-
hetbuch des Kaisers Max, die iiberhaupt fiir die Deutschromantiker von hervor-
ragender Bedeutung gewesen sind, hat er sich zum bedeuntenden Ornamentiker
entwickelt, dessen Stiirke darin
bestand, inmitten tippigen Blu-
men- und Blattgeranks aus Blu-
menkelchen Mann und Weib her-
vorsteigen zu lassen. Seine Stoffe
hat der liebenswiirdige Kiinstler
dem oberbayerischen Volksleben
entlehnt, wie sich dieses in der
Stadt Miinchen und namentlich
im Gebirge abspielt, oder aber er
hat hervorragende Dichter illu-
striert (Fig. 83). So hat er in
seinem bekanntesten Blatte Biir-
b gers Ballade vom wilden Jiger

T Winker mrh o e Dk e { ety neu erstehen lassen, besonders

3 E?ﬁmﬁtw __ ah_er Goethes Gedichte mit Rand-

pope zeichnungen umsponnen, wofiir

ihm der greise Dichterfiirst we-

nige Wochen vor seinem Tode

die wiirmste Anerkennung aus-
gesprochen hat,

Ausser den Miinchnern sind
neben Schwind, der das roman-
tische Ideal am klarsten und
deutlichsten zum Ausdruck ge-
bracht hat, vor allen anderen
seine  beiden Osterreichischen
Landsleute Steinle und Fiihrich

Fig. 83 Baunernregel, Radierang von Neureuther zul nennen. Sie waren die Hei-
ligenmaler unter den Deutsch-

romantikern. Wihrend Cornelius gelegentlich sich selbst als christlichen Maler
bezeichnet, Schnorr sich sein Leben lang mit christlichen Stoffen abgegeben und
endlich sein Lebenswerk mit der Bilderbibel gekriont hat, Schwind verhiilinismiBig
selten Heiligenbilder gemalt hat, war Joseph Fiihrich®) der Mann, der das asketische
Feuer im hochsten MafBe besaB, das jener sich selbst absprach, ein leidenschaft-
licher, feuriger, fast fanatischer Deutschbohme. Fiihrich war der ernsteste von
denen um Schwind, er trat als streitbarer christlicher Ritter auf den Plan, er erwies
sich als begeisterter Anwalt der katholischen Kirche. Schon in seinem Ausseren

1) Vgl. z. B. Alte und nene Kinder-Lieder. Mit Bildern und Singweisen. Heraus-
gegeben von F. Pocei und K, von Ranmer. Leipzig. Gustav Mayer.

2) Miinchen, Braun & Schneider. O. J.

8) L. R, v. Kurz, Joseph Ritter von Fiihrich. Progr. des I. Staats-Gymnasinms in
Graz. 1902.
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verriet er eine unverkennbare Ahnlichkeit mit dem typischen katholischen Geist-
lichen. Fiihrich hat Aufzeichnungen aus seinem Leben!) hinterlassen, die trotz ihres
ungelenken Stiles stellenweise grofie dichterische Schonheiten enthalten und von
einer innigen religiosen Empfindung Zeugnis ablegen. An ihnen kann man erkennen,
wie die romantischen Vorstellungen damals gleichsam in der Luft lagen. Fihrich
wurde niimlich nicht, wie die anderen Deutschromantiker, in der grofien Stadt ge-
boren und erzogen, so daB ihm jene Vorstellungen leicht von auBen hitten zu-
gefithrt werden konnen, sondern er hat in einem weltentriickten Landstidtchen, in
Kratzau, an der Grenze der Oberlausitz, das Licht der Welt erblickt und daselbst
seine Jugend zugebracht; trotzdem ist er von Kindesbeinen an von romantischen
Gedanken und Empfindungen erfiillt gewesen. In seines Vaters, eines schlichten
biiuerlichen Malers, Werkstatt wiichst er auf und bemiiht sich schon als 16jihriger
Jilngling mit einem echt romantischen Bilde ,Wie der béhmische Herzog Borziwig
auf der Jagd den heiligen Einsiedler Iwan findet. _Auf dem Bilde hiitte ich
gern den Reiz des Naturlebens im Walde geschildert, wie er mich oft auf Spazier-
giingen so unwiderstehlich anzog. Ich beniitzte jede freie Stunde, um etwas
davon der Natur abzulauschen, und hatte nicht weit zu gehen, um zu finden,
was ich suchte, — den rauschenden Waldbach, schone, reichbewachsene, bemooste
Felsenwiinde im Tannenschatten. Ich nahm eine junge Fichte aus dem Walde
mit nach Hause und stellte sie neben die Staffelei; allein bald ermiidete mich
diese Art der Naturnachahmung, ich hatte weder Geschick noch Selbstverleug-
nung dafiir, um so weniger, als das Sireben, an einer Gestalt oder an einem
Kopfe einen gewissen bestimmten Ausdruck zu erreichen, mir als eine dankbarere
Miihe sich darstellte. Damals verwechselte ich die Poesie der Natur, der ich
unbewuBt nachstrebte, mit ihrer materiellen #ubleren Erscheinung; — die grofie
Aufeabe der historischen Kunst, die Form auf ihren inneren Ausdruck zuriick-
zufithren und diesem sie dienstbar zu machen, war mir noch fremd.* Diese
Stelle in Fiihrichs Selbsthiographie (S. 8 und 9) ist geradezu klassisch. Sie
charakterisiert nicht nur diesen Kiinstler allein, sondern die ganze Kunstrichtung,
die innige Versenkung in die Gesamtstimmung der Natur und die mit Unfihigkeit
gepaarte Unlust, sich der Natur wahrhaftig bis in alle Einzelheiten zu bemiich-
tigen. Fiihrich bildete sich dann spiter in Prag im Sinne der damaligen Zeit
weiter, er versenkte sich in Wackenroders ,HerzensergieBungen®, und die Bekannt-
schaft mit Diirer bildete gewissermafien den Schlufistein seiner kiinstlerischen
Erziehung, Auch Fiihrich ist nach Italien gekommen und hat sich hier mehr als
Schwind angeeignet, ohne jedoch mit vollen Segeln ins italienische Fahrwasser
hineinzusteuern, wie dies etwa Schnorr vor ihm getan hatte. Vielmehr verraten
seine Schopfungen nach dem Aufenthalt im Siiden eine gewisse Verquickung
italienischer und altdeutscher Formen, doch so, daff letztere vorwiegen, Fiihrich
hat schlieBlich eine Stellung als Custos in Wien erhalten und ist hier im Jahre
1876 gestorben. Er hat in der Hauptsache Bilderfolgen gezeichnet, die ent-
weder in Holz geschnitten oder in Kupfer gestochen worden sind. Seine Haupt-
werke sind: Das Gebet des Herrn, Der Psalter und bethlehemitische Weg, Die
Nachfolge Christi, Der verlorene Sohn, Die Legende vom hl. Wendelin, Illu-
strationen zum Buche Ruth. Der moderne Beschauer muff iiber manche tech-
nische Ungeschicklichkeit, iiber manche Ubertriehenheit, namentlich in den viel-
briichigen Gewiindern hinwegsehen lernen, ehe sich ihm die keusche Poesie dieses
sonderbaren Mannes erschlieft. Fiihrich hat es ganz besonders gut verstanden, den
poetisch-patriarchalischen Ton des Alten Testamentes richtig zu ftreffen. In allen

) Im Jahrgang 1844 des Almanachs ,Libussa® veriiffentlicht. Als S.-A., mit Zusiitzen
vermehrt, erschienen bei Karl Sartori, Wien und Pest 1875.
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seinen Sachen lebt ein reiner, keuscher, religidser, ja geradezu kirchlicher Geist.
Ein besonderer Reiz besteht in der kriiftigen Betonung des landschaftlichen Ele-
mentes in echt romantischem Sinne: ohne kriiftizes Naturgefiihl, aber voll inniger
Gefiihlsseligkeit (vgl. Fig. 84). Bei Fiihrich haben sich Kunst und Leben durch-
aus gedeckt. Wie er als Maler in die Vergangenheit schaute, so war er auch
in der Politik streng konservativ und hochkirchlich gesinnt. Von allen den katho-
lischen und katholisierenden Romantikern hat er den Liberalismus und den Pro-
testantismus am glithendsten gehaBt und am entschiedensten befehdet. Dabei hat
er aber niemals iiber die Berge geschielt, sondern ist vom Scheitel bis zur Zehe
ein kerndeutscher Mann gewesen.

Schwinds anderer dsterreichischer Landsmann Eduard Steinle war, wie Schwind
selbst, ein Wiener Kind, er hat sich wie dieser auch in der Fremde, wohin er
verschlagen ward, sein Leben lang als Wiener gefiihlt, und die echt wienerische

Fig. 8 Die Einfithrung des Christentums in den deutschen Wiildern von Fiihrich
Miinchen, Schackgalerie
(Aus ,Die Gemildegalerie des Grafen Schack, Verlag von Dr. E. Albert & Co., Miinchen)

feine musikalische Empfindung ist ihm mit Schwind gemeinsam gewesen. Seine
erste Aushildung hat Steinle in seiner Heimatstadt erhalten, dann die obligate
Romreise absolviert, den Rhein besucht und sich endlich in Frankfurt a. M. nieder-
gelassen, wo er auch 1886 hochbetagt gestorben ist, ohne daB er sich daselbst
jemals heimisch gefiihlt hitte. Steinle war von einer ungeheuren Fruchtbarkeit
und von einer fast ebenso groBen Mannigfaltigkeit. Quantitativ liegt auch bei
ihm das Schwergewicht auf dem Gebiete der kirchlichen Kunst. Aufler zahl-
reichen Fresken, z. B. den Engelchéren fiir den Kélner Domchor, und ebenso
zahlreichen Kartons fiir Kirchenfenster, hat er weit iiber hundert religiose Tafel-
bilder geschaffen. Gelegentlich hat er sich auch in kirchlich-politischen Dar-
stellungen satirischer Art ergangen, wobei er sogar recht bissig zu werden ver-
mochte. Ein Beispiel: In schéner Hochgebirgslandschaft hat sich ein wandern-
der Handwerksbursch miide unter einem groBen Eichbaum niedergelassen und



ist eingeschlummert. Nun hiingt
an dem Baum ein Muttergottes-
bild, und die Landleute gehen
voriiber und erweisen dem Bild
ihre Ehrfurcht durch Kreuzschlagen
und Verneigen. Dartiber wacht der
Handwerksbursch auf, sieht sich
erstaunt um und ruft auns: ,Ja,
woher wissen denn die Leute, daB
ich aus Berlin bin?!% — Doch nicht
als Satiriker, nicht als Kirchen-
und Freskomaler lebt Steinle fort,
sondern als Aquarellist und Illu-
strator, als der Illustrator Shake-
speares und der Mirchen Klemens
Brentanos, z. B. des Miirchens vom
Miiller Radlauf, sowie als Maler
einiger von feiner, zarter musi-
kalischer Empfindung getragener
Olbilder, unter denen die Lorelei,
der Violinspieler und der Tiirmer
der Schackgalerie zu den besten
gehoren (Fig. 85). Die Hiinde und
Gelenke des Tiirmers sind beach-
tenswert gut gezeichnet, in der
Farbe ist das Bild fiir einen deut-
schen Idealisten von erstaunlicher
Qualitiit. Eine Erzihlung aus dem
Leben des beriihmten Tartini soll
dem Kiinstler den Vorwurf zu dem
- Violinspieler® geliefert haben. Tar-
tini galt einst in Padua fiir ver-
schollen, als man ihn unerwartet
auf einem Turm spielen horte.
Tief unter ihm, dem Violinspieler
Steinles, liegt die Welt mit ihrem
Markten und Feilschen. Er selbst
sitzt auf einer Fensterbriistung im Fig. 8 Der Tiirmer von Steinle
hohen Turm, ganz in sein Spie]‘ in der Schackgalerie zu Miinchen
ganz in sein Gefiihl versunken und
verloren. Das Gemillde kennzeichnet die gesamte deutsche Romantik, es konnte
ihr geradezu als Titelbild dienen. Wie jener Violinspieler, so war die deutsche
Romantik ganz in ihre ertriumte Gefiihlswelt verloren und lieB die reale Welt
veriichtlich zu ihren FiiBen liegen.

Alles in allem genommen, reichen weder die Osterreicher noch die Miin-
chener an den einzigen Moritz von Schwind heran. Dagegen besaf Schwind in
Ludwig Richter') einen seiner wiirdigen Kunstgenossen. Schwind und Richter

1) Joh. Friedr. Hoff, Adrian Ludwig Richter, Maler und Radierer. Des Meisters
eigenhiindige Radierungen, sowie die nach ihm erschienenen Holzschnitte, Radierungen usw.
J. Heinrich Richter, 1877. V. Paul Mohn (ein Schiiler Richters). L. R. Bielefeld und
Leipzig 1896. Richtermappe. Hrsg. v. Kunstwart. Miimchen 1902. 6 Taf. David Ludwig
Koch, L. Richter. Stuttgart, Steinkopf, 1908. Das Jubilinmsjahr 1903 hat in allen Bliittern
Aufsiitze iiber Richter gebracht.



— 120 —

haben — und zwar dieser in noch hherem MaBe als jener — die griBte Volks-
tiimlichkeit von allen deutschen Kiinstern errungen. Worauf beruht nun diese
Volkstiimlichkeit? — Wahrlich, nicht mit Lug und Trug haben sie sich in
die Seele des deutschen Volkes hineingeschmeichelt, sondern in der ehrlichsten
und redlichsten Weise von der Welt dessen Herz errungen, indem sie diejenigen
Eigenschaften, welche die Deutschen charakterisieren, ehren und zieren, in ihren
Werken zum Ausdruck gebracht haben: den lebendigen Sinn fiir das Gemiitliche
und Behagliche, aber auch fiir das Idyllische und fiir das Miirchenhafte, die schipfe-
rische Kraft der Phantasie, die unbedingte Ehrlichkeit und strenge Gerechtigkeits-
liebe, die tiefe Innerlichkeit und den kerngesunden Humor, mit einem Wort, das
deutsche Gemiit. Weil sie selbst dieses goldene deutsche Gemiit im hochsten
Grade besaBen, vermochten sie es auch in ihren Werken so kriiftic mitsprechen
zu lassen. Daher leben sie in diesen fort, trotzdem die Kunstrichtung, der sie
angehangen haben, lingst {iberwunden ist. Die Kunstmittel, deren sie sich be-
dienten, waren bescheidene, stellenweise sogar diirftige. Aber, was sie damit aus-
gedriickt haben, das war so schon und tief und groB, daB es mit den Kunst-
mitteln nicht zusammen untergehen konnte, sondern bestehen blieb, fortlebt und
fortwirkt. Wenn so Schwind und Richter als echte, groBe und wahre Kiinstler
sich iiber den Wechsel der Zeiten erhaben zeigten, so haben sie doch auf der
anderen Seite auch wieder den Geist ihrer Zeit kriiftig ausgesprochen, sind deren
charakteristische Interpreten gewesen.

Richters Lebens- und Entwicklungsgang ist ein wesentlich anderer gewesen
als derjenige Schwinds, Seine Jugend hat mit derjenigen Schwinds nur ein Mo-
ment gemein: die Armut. Aber Richter ist auch aus einfachen kleinbiirgerlichen
Verhiiltnissen herausgewachsen und er ist ein Sachse gewesen. Seine Wiege hat
am Elbstrand gestanden, in Dresden. Wir hegen von dem Wesen des Sachsen
eine ganz bestimmte Vorstellung: zwischen bayerischer Derbheit und preuBischer
Schirfe liegt die siichsische Gemiitlichkeit mitten inne. Gewil} gibt es in Sachsen
auch anders geartete Manner, aber fiir die allgemeine Vorstellung ist der Sachse
ein iiberaus gutmiitiger, nachgiebiger, weichherziger, geniigsamer, sparsamer und
ein klein wenig spieBbiirgerlicher Geselle. Ludwig Richter hat nun alle diese
charakterisch sichsischen Eigenschaften im hochsten MaBe besessen, wenn auch
in idealer Verklirung. Er hat eine harte Jugend durchgemacht. In seine Knaben-
zeit fallen die napoleonischen Kriege und diese haben auf das stille Kindesleben
einen tiefen Schatten geworfen. Ja, Richter hat sogar die ganzen Schrecken des
Krieges sehr deutlich am eigenen Leibe gespiirt, indem er als zehnjihriger Knabe
die Belagerung Dresdens miterlebte und sich dabei einst, wie er das in seiner
Selbstbiographie reizend ausgemalt hat, mit den Seinigen in den Keller fliichten
mufte, woselbst sich schlieBlich, nachdem sich die anfiingliche Spannung geltst
hatte, ein “ubBerst behagliches Kleinbiirgerleben entfaltete, wiithrend drauBen die
Kanonen heulten. Ein anderes Mal wurde er aber auch Zuschauer einer der
grausigsten Kriegsszenen, als von einem Leiterwagen die villig entbloBten Leiber
toter Krieger wie Warenballen mit roher GeschiifismiiBigkeit abgeladen wurden.
Derartige Ereignisse miissen auf seine zart empfindende Seele einen erschiit-
ternden und bleibenden Eindruck gemacht und seinem Wesen jenen resignierten
Grundcharakter verliehen haben. Die Unsicherheit und Vergiinglichkeit alles
Irdischen ist ihm hier mit erschiitternder Deutlichkeit aufgegangen und hat seine
Gedanken auf das Jenseits gerichtet. Er glaubte daran und hat dieser Uber-
zeugung in Wort und Bild beredt Ausdruck verliehen. Uberhaupt hat sich die
Religion bei so tief innerlichen Kiinstlernaturen, wie Schwind und Richter, natur-
gemiiB sehr bedeutsam geltend gemacht, und daneben auch das Bekenntnis.
Richter hat in konfessioneller Beziehung einen eigenen Standpunkt eingenommen.



— 421 —

Er, der Sachse, stammte aus protestantischer Familie, aber ein Ahnherr von ihm
war aus Geschiiftsriicksichten zum Katholizismus iibergetreten, und Ludwig selbst
ist zwar protestantisch getauft, aber katholisch erzogen worden. Im spiteren Ver-
laufe seines Lebens hat er zwischen den Konfessionen hin und her geschwankt,
bald die Feierlichkeit der katholischen Messe auf sein empfingliches Kiinstler-
gemiit wirken lassen, bald in protestantischen Predigten Trost und Erhebung
gesucht, allerdings ohne sie, wie er selbst sagt, stets darin gefunden zu haben.
Er hat das Beste aus beiden Konfessionen in sich, in seinem Wesen und in seiner
Kunst zu vereinigen gesucht. Bald enthalten seine Blitter poetisch katholisierende
Ziige, bald muten sie uns so frisch und glaubensstark an wie ein Kirchenlied
von Paul Gerhardt.

Ludwig Richter ist wie Schwind in jungen Jahren nach Italien gewandert,
aber der schmiegsame, nachgiebige Sachse hat sich von den grofien Italienern
und ihren deutschen Nachfolgern ganz anders packen und beeinflussen lassen.
Er hat sich herzlich bemiiht, die unzihligen groBziigigen formenreichen, aber
unsiglich eintonigen Abbilder italienischer Landschaft, wie sie damals von deut-
schen Kiinstlern gezeichnet und gemalt wurden, um eine betriichtliche Anzahl
zu vermehren. In der von seinem Schiiler Paul Mohn verfaBten Ludwig Richter-
Monographie sind auf den ersten Seiten zahlreiche derartige Landschaften ab-
gebildet. Wir vermogen darin nicht gar viel persiinliches Gut wahrzunehmen
und konnen nicht glanben, daf diese Landschaften Richters auf irgend jemand
einen besonders tiefen und ergreifenden Eindruck auszuiiben imstande sind. Aber
fiir den Kiinstler selbst hat eine streng, rein und grof erfaBte italienische Land-
schaft damals im Mittelpunkte alles Kunstschaffens gestanden, damals und auch
viel spiter noch, als er schon lingst in seiner siichsischen Heimat eine Anstellung
als Lehrer an der MeiBner Kunstschule gefunden und ein Weib genommen hatte.
Immer noch schwebte dem in klassizistischen Vorstellungen Befangenen Italien
als das einzige wahre Kunstland vor, und er war von der heiBesten Sehnsucht
erfiilllt, dies Land seiner Triume wieder zu sehen. Endlich schien sich dem in
kiitmmerlichen Verhiiltnissen steckenden Manne eine gute Gelegenheit dazu zu
bieten, das Reisegeld war beisammen, der Tag der Abreise festgesetzt, da —
wird ihm die Frau krank und die erhoffte Freudenzeit verwandelt sich in eine
Leidenzeit. Allerdings genas ihm die geliebte Gattin wieder, aber das ersparte
Reisegeld war fiir Doktor und Apotheker grofitenteils daraufgegangen. Wenigstens
reichte der Rest, wenn auch nicht fiir eine Reise nach Italien, so doch fiir einen
Ausflug in die Sichsische Schweiz aus. Auf diesem Ausflug gingen dem Italien-
schwiirmer mit einem Male die Augen fiir die Herrlichkeit deutscher Landschaft
auf. Ganz besonders war es eine Partie am Schreckenstein, die ihm einen un-
ausloschlichen Eindruck machte. Er #ufert sich selbst dariiber in seinen Lebens-
erinnerungen: ,Als ich an einem wunderschénen Morgen bei Sebusein iiber die
Elbe fuhr und die Umgebung mich an italienische Gegenden erinnerte, tauchte
zum ersten Male der Gedanke in mir auf: Warum willst du denn in weiter Ferne
suchen, was du in deiner Nihe haben kannst? Lerne nur diese Schonheit in ihrer
Eigenartigkeit erfassen, sie wird gefallen, wie sie dir selbst gefillt.

Da fielen mir die Goetheschen Strophen ein:

JAug’ mein Aug’, was sinkst du nieder ?
Goldne Triume kehrt ihr wieder?

Weg, du Traum, so Gold du bist;

Hier auch Lieb’ und Leben ist!*

. . . Als ich nach Sonnenuntergang noch am Ufer der Elbe stand, dem
Treiben der Schiffsleute zusehend, fiel mir besonders der alte Fihrmann auf,
welcher die Uberfahrt zu besorgen hatte. Das Boot, mit Menschen und Tieren
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beladen, durchschnitt den ruhigen Strom, in welchem sich der goldene Abend-
himmel spiegelte. So kam unter anderen auch einmal der Kahn heriiber, mit
Leuten bunt angefiillt, unter denen ein alter Harfner saB, welcher statt des
Uberfahrtskreuzers etwas auf der Harfe zum besten gab.

Aus diesen und anderen Eindriicken entstand nachher das Bild ,Die Uber-
fahrt am Schreckenstein’, der erste Versuch, in welchem ich die Figuren zur
Hauptsache machte . . . (Fig. 86). Der alte, vorniibergebeugte, ganz in sein
Spiel vertiefte Harfner ist eine Gestalt, die uns sofort an Goethes Harfner erinnert.
Ihm gegeniiber als Kontrastfigur der alte Schiffer, sein Pfeiflein schmauchend,
kiihl bis ans Herz hinan seiner Titigkeit hingegeben. Wie dieser so kiimmert
sich auch der kleine Bub verzweifelt wenig ums Harfenspiel und plétschert, wie
Kinder zu tun pflegen, mit einem Zweige im Wasser. Aber die anderen Personen
alle sind vom Spiel ergriffen, jeder in seiner Weise. Am meisten der elegische
Jiingling mit den fein empfundenen Handbewegungen, welcher dem Alten un-
mittelbar gegeniibersitzt. In dem lindlichen Brautpaar erweckt die Musik die
zartesten Gefithle, weniger scheint sie auf das kleine Midchen dahinter einzu-
wirken. Dagegen macht sie offenbar auf den Jiingling, welcher zwischen der
hinteren und der vorderen Figurengruppe steht und kompositionell wie eine
scheidende Cisur wirkt, den tiefsten Eindruck. Es ist der Wanderer mit dem
Stab in der Hand, dem Ranzen auf dem Riicken und dem Eichenlaub an der
Miitze, eine im damaligen Deutschland, dem Deutschland der mittleren Jahr-
zehnte des verflos-
senen Jahrhun-
derts, ebenso be-
liebte und wirklich
aus dem Leben ge-
griffene Figur, wie
es heute etwa der
allerdings unver-
gleichlich prosai-
schere Radfahrer
ist. In dem Wan-
derer hat Richter
sein eigenesideales
Selbst dargestellt.
Der Wanderer, der
allein vonallen Per-
sonen hoch aufge-
richtet dasteht, sich

Fig. 86 Die Uberfahrt am Schreckenstein von Ludwig Ri *ht an_n‘aihernd e

= ‘Ilresdenc; Gemiilde-Galerie R Mittelaxe des Eans

(Nach Photographie Bruckmann Nachf., Dresden) zen Bildes befindet
o und kaum eine
Uberschneidung erleidet, in dem daher die Gesamikomposition gipfelt, ist der Triger
der ganzen, auf musikalischen wie auf Momenten der landschaftlichen Schénheit be-
ruhenden Stimmung. Im Wanderer haben die Harfentone die Freude an der Schon-
heit der Landschaft vertieft, und voll innerer Glut schaut er auf den Schrecken-
stein, der aus dem Wasser jih und majestitisch zugleich emporsteigt, die sanften
Hiigel, welche die Elbe sonst einschlieBen, hoch iiberragend. Durch die Blick-
verbindung vom Mann zum Berg wird dieser mit jenem, die Staffage mit der
Landschaft gliicklich verkniipft. Das Bild wirkt, auf Schwarz und Weif reduziert,
giinstiger als im hart und kalt gefirbten Original, das sich in der Dresdener




Fig, 87 Der Brautzug von Ludwig Richter, in der Dresdener Gemildegalerie (Zu Seite 124)
(Nach Photogr. Bruockmann Nachf., Dresden)
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Gemiildegalerie befindet. Aber auch in der Abbildung erkennt man die vielen
Hirten, die geringe stoffliche Charakteristik, z. B. des Wassers, und andere der-
artige Mingel mehr. Aber wann und wo hat jemand die Freude des Menschen
an landschaftlicher Schonheit {iberzeugender in ein Bild hineinzuzwingen gewuBt,
als es hier der seelenvolle’ Ludwig Richter getan hat?! — Wer hat die ganze
romantische Felsen- und Burgen-, Strom- und Harfenstimmung des damaligen
Deutschlands richtiger getroffen?! — Fiir Ludwig Richters Leben und Schaffen
bedeutet das Bild ei-
nen markanten Wende-
punkt. Er #uBert sich
selbst dariiber: _Von
dieser Zeit an wandte
sich mein Streben wie-
der ganz der heimischen
Natur zu. ... Wenn ich
in den letzten Jahren
meine Begeisterung nur
an meinen italienischen
Naturstudien und der
immer blasser werden-
den Erinnerung entziin-
den konnte, so empfand
ich jetzt das Gliick, tig-
lich frisch aus derQuelle
schipfen zu konnen.
Jetzt wurde mir alles,
was mich umgab, auch
das Geringste und All-
tiglichste, ein interes-
santer Gegenstand ma-
lerischer Beobachtung.
Konnte ich jetzt nicht
alles gebrauchen? War
nicht Feld und Busch,
Haus und Hiitte, Men-
schen wie Tiere, jedes
Pflinzchen wund jeder
Zaun und allesmein, was
sich am Himmel bewegt,
und was die Erde trigt ?¢
— Neben der Uberfahrt
i am Schreckenstein wohl

i iers y ri i Aus . Gesammeltes® - =
Flg’(ﬁrlzgu;r:: c;;lltlpt‘lu;}:sL];lif::-};gu%::?;gg) (Zu Seite 11:1.’{{3 i ;lf;ldehgil:ﬁ :::;dﬁ d “Grliee
jenes in der Dresdener

Galerie befindlich ist .Der Brautzug® (Fig. 87). Braut und Briutigam treten ge-
rade aus dem Walde heraus auf die bliihende, lachende Flur. Der Wald besteht
aus uralten, unendlich mannigfaltig verzweigten Eichen, nur am seitlichen Waldes-
rand stehen jiingere Fichtenbdume. Aber aus einer Lichtung mitten im Walde,
gerade da, wo die beiden weien Tauben — ein Symbol des Liebespaares?) —

1) In kompositioneller und koloristischer Beziehung dienen die beiden hellen Tauben
der dunklen Masse des Waldes gegeniiber als Zuriickschieber.
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voriiberfliegen, griiit ein Kapellchen freundlich herab. In ihm ist das junge
Paar soeben getraut worden, das nun durch den Forst heruntersteigt. Aber der
letzte und stirkste Eichbaum lenkt mit seinem blumenumkriinzten Muttergottes-
bild die Gedanken noch einmal zuriick zur Kapelle, wihrend unmittelbar vorm
Walde der Hirtenbub mit lustigem Jauchzen das junge Paar gleichsam im neuen
Leben empfingt. Und damit die Staffage ja recht reich und mannigfaltic werde,
erscheinen hinter den Schafen des Hirten noch Rehe unter den Fichten. Das
Junge Paar aber schreitet sittsam fiirbaB, der Briuticam schaut mit seinen langen
Haaren und dem bartlosen zarten Gesicht fast wie ein verkleidetes Midchen aus.
Hinter dem Paar das Brautgeleite von humorvoller Charakteristik, die fast ans
Groteske streift. Aber, ganz entziickend ist es, wie der Zug in rhythmischem
Takt herabsteigt, halb von den Zwei-
gen verborgen, halb zwischen ihnen
hervorlugend. Dem Paar voraus aber
eilen die Kinder mit ihren Blumen,
ihrem Hunde iiber den Steg, {iber den
Bach und der fernen Burg, der mutmaB-
lichen Wohnstitte des jungen Paares,
entgegen.

Wenn die erste groBe Anregung,
welcher es der Kiinstler verdankt, daB
er aus der Schar der vielen italienisieren-
den Kiinstler herausgehoben und zn un-
serm Ludwig Richter wurde, unmittelbar
von der deutschen Landschaft und den
Menschen, die sich in ihr bewegen, ge-
geben wurde und mittelbar vom Kran-
kenbett seiner Frau ausging, so erhielt
er die andere groBe Anregung in der
Kinderstube. Wenn Richter, von seiner
Lehrtitigkeit und den grofen italieni- _
ti:erenden Kompositionen , dle" er tags- apcadhe " f
iiber entworfen hatte, ermiidet sich ache. =
abends zar E!'holung St I‘(mdern Fig. 89 Holzschnitt von L. Richter (Zu Seite 126)
setzte und ihnen etwas vorzeichnete, Aus ,Unser tiglich Brot®
woran sie ihre hellichte Freude haben (Verlag von Alphons Diirr in Leipzig)
konnten : einen Vogel auf einer Stange,
einen Hund und eine Katze, und daneben die Kinder selbst und ihr Spielzeug,
ihre Stithle und ihr Tischchen, schlieBlich die ganze Stube mit dem traulichen
alten deutschen Kachelofen, und ein anderes Mal Hof und Garten und die an-
stoBenden Acker und Wiesen und Wiilder, so dachte der in den damaligen iiber-
triebenen Vorstellungen vom Erhabenen befangene Mann wohl selbst nicht daran,
daB er sich gerade durch seine Erholungsarbeiten in das Herz des deutschen
Volkes hineinzeichnen und gerade dadurch beriihmt werden wiirde! — Seine Kin-
der aber zeigten und schenkten ihres Vaters Zeichnungen ihren Gespielen, und
diese wieder anderen, und so ging das immer weiter. Und Richter mufite, er
mochte selber wollen oder nicht, seine Zeichnungen in Stich und Radierung,
hauptsiichlich aber in Holzschnittmanier vervielfiltigen lassen und fiir immer neue
Illustrationen sorgen, die ihm aber auch gerade nur so aus der Feder oder, rich-
tiger, aus der Seele flossen. Die Ernennung zum Professor an der Kunstakademie
in seiner geliebten Vaterstadt Dresden, in der er dann bis zu seinem Tode im
Jahre 1884 geblieben ist, vermochte daran auch nichts zu éindern. Erneute FuB-
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wanderungen durch Sachsen und durch Franken brachten immer neue Anregungen
hinzu, und so ward Richter der groBe einzige Darsteller des deutschen Biirger-
und Bauernlebens, ganz besonders aber der Kinderstube (Fig. 88—91).

CRL N Auch die Kunst der
& / J A k R ’“‘;- “—\\"'\_; b Schwind und Richter, so lieb

- 873 Pa ¥ e &
: oo e oyl 5~ und traut sie immer gewe-

S }”_'. Bu.trrt Nos rLl[BCf)tn 17 fr _ sen sein mag, war zeitlich

und individuell begrenzt und
bedingt. Diese Kiinstler ha-
ben weder in formaler noch
in inhaltlicher Beziehung den
gesamten Umfang der Na-
tur und des Lebens zu er-
fassen, die ganze Tiefe deut-
schen Wesens auszuschop-
fen vermocht. Es ist nicht
Goethe, es ist nicht Beet-
hoven, der ins Bildnerische
iibersetzt aus ihnen spriiche,
wohl aber sind sie Dichtern
wie Mirike und Jeremias
Gotthelf, Uhland und Eichen-
dorff, sowie dem Lieder-
komponisten Schubert zu
vergleichen. Sie haben in
gliicklicher Einseitigkeit nur
die Lichtseiten des Lebens
geschildert. An den Tiefen
und Untiefen des Daseins
sind sie in schlafwandleri-
scher Sicherheit ahnungslos
voriiber geglitten. Der gan-
zen Kraft und Wucht mensch-
licher Leidenschaft, mensch-
licher Schuld waren sie nicht
gewachsen, daher vermidgen
: e - = sie den Beschauer auch nicht
— e N SRS ¥ bis ins Tiefste zu erschiit-
Fig. 90 Holzschnitt von Ludwig Richter tern, wohl aber ihn zu er-
Aus ,Christenfrende® (Verlag von Alphons Diirr in Leipzig) ﬁ-euen, z1 erwirmen und zu
erheben. Daher kinnen sie
auch trotz ihrer Popularitit nicht als die tiefsten Seelénkiinder deutschen Wesens
betrachtet werden. Dieser Ruhm gebiihrt unserm groBen Niirnberger Kiinstler
Albrecht Diirer, oder, wenn wir uns aufs 19. Jahrhundert beschriinken wollen,
allenfalls dem Schweizer Arnold Bocklin. An solche Helden reichen die liebens-
wiirdigen Schwind und Richter nicht heran. Aber neben den GrofSten haben auch
die Grofen ihren Platz, neben den Kampfeshelden auch die Minner, welche
unserem Dasein Licht, Sonne, Wiirme, eitel Freude und Wonne spenden. Und
als solche Freudenspender fiirs deutsche Haus und fiir die deutsche Familie werden
Schwind und Richter fortleben, solang die deutsche Zunge klingt.
Der Nazarener Kunsthauptstadt war wie die der Klassizisten Rom gewesen.
Die deutsche Romantik war hauptsiichlich den klangreichen, phantasiekriftigen,
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zum Mystizismus neigenden, katholischen bayerisch-osterreichischen Landen ent-
sprossen und hatte dementsprechend ihr Hauptquartier in Miinchen und Wien

Fig. 91 Originalzeichnung von Ludwig Richter, im Miinchener kgl. Kupferstichkabinett

aufgeschlagen. Der Mitteldeutsche Ludwig Richter war eine Erscheinung fiir
sich. Aber sollte denn nun die Romantik wirklich nur am Donau- und Isar-
strande gediehen sein? — Sollte der sagenumwobene Vater Rhein ihr keine frischen
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Krifte zuzufithren vermocht haben?! — Unwillkiirlich verbindet man die Vor-
stellung von der Romantik mit dem Rhein und mit der Stadt Diisseldorf: Diissel-
dorferei, Diisseldorfer Romantik. Hier in Diisseldorf war von der kgl. preufiischen
Regierung die ehemals schon bestehende Akademie neu gegriindet, und Cornelius
zu ihrem Direktor ernannt worden (vgl. pag. 96)"). Aber dieser, mit seinem Herzen
an den Glyptothekfresken hangend, hatte hier niemals festen FuB zu fassen,
geschweige denn bestimmenden Einfluff zu erringen vermocht. Nach seiner end-
giilticen Ubersiedlung nach Miinchen ward er durch den letzten Nazarener,
Wilhelm Schadow ersetzt. Schadow brachte von Rom und Overbeck eine be-
stimmte katholisierende romantische Geistesrichtung, von seinem Vater, dem grofien
Berliner Bildhauer aber das bessere Teil seines Wesens, einen hohen Respekt
vor einer guten Technik mit. Schadow war als Kiinstler ohne personliche Eigen-
art, aber als Lehrer von ausgepriigter Begabung. Und er siedelte nicht allein
von der Spree an den Rhein iiber, sondern mit einem Gefolge von Berliner und
anderen ostelbischen Kiinstlern. Dieser Umstand hat der Diisseldorfer Schule
das Gepriige verliehen. Die bayerisch-osterreichische Romantik der Schwind und
Spitzweg, Steinle und Fiithrich war bodenwiichsig. Die Diisseldorfer Romantik
verdankte ihre Entstehung protestantischen, von Hause aus niichternen, in das
katholische Rheinland verpflanzten Berliner Kiinstlern, die nun in ihrer leicht
slawisch angehauchten Weise in Rheinstrompoesie schwelgten. Ihre Kunst drang
daher auch nicht tief in die rheinischen Kreise ein, wohl aber fand sie tosenden
Beifall und rasenden Absatz auf den Berliner Kunstausstellungen. Wie die
Nazarener in Rom — wohnten, lebten, lasen, schwiirmten und arbeiteten die
Berlin-Diisseldorfer Kiinstler in einem Raume zusammen, aber nicht wie die
St. Isidoro-Leute in einem aufgelassenen Kloster, sondern in der Akademie, und
sie fithlten auch nicht wie jene die ganze Schwere des Daseins auf sich lasten,
sondern sie waren ein lebfrisches feuchtfrohliches Kiinstlervilkchen, das sich den
Rheinwein aufs beste schmecken lieB. Die ernst religitse Stimmung der Naza-
rener wie die Mirchenpoesie der bayerisch-osterreichischen Kiinstler war aus
dem Herzen geflossen, die Romantik der Diisseldorfer, ihre leise Wehmut, ihre
Sentimentalitiit, ihr Schwelgen in trauernden Juden, ungliicklichen Kénigen, reuigen
Réubern, verliebten Rittern war ihnen nicht aus den Fluten des Rheines mit
elementarer und die Herzen zwingender Wucht emporgestiegen, sondern blof im
Theater angeflogen.

Das unterscheidet im letzten und tiefsten Grunde die Diisseldorfer von der
Miinchener und der Wiener Romantik, sowie von dem riimischen Nazarenertum.
Schwind glaubte an seine Nixen, seine Einsiedler und seinen Riibezahl, die
Diisseldorfer vermeinten nur, daran zu glauben. — In Diisseldorf bliihte damals
das Theater. Immermann hatte Shakespeare auf die Biihne gebracht. Nicht das
blithende rheinische Volksleben, sondern die Immermannsche Biithne bildete den
Nihrboden der Diisseldorfer Romantik. Anlehnung an bestimmte Dramen-Szenen,
wie die Ermordung der Kinder Eduards, war aufs #uBerste beliebt. Ebenso die
bildliche Verkorperung poetischer Figuren. So ward Sohn (geb. 1805 Berlin,
gestorben 1867 Koln) durch seine ,beiden Leonoren“ weltberiihmt. — Eine der-
artige Gegeniiberstellung zweier Temperamente oder nach Geschlecht, Alters-
stufe, Beschiiftigung und Charakter verschieden gearteter Menschen mit novellisti-
scher Verkniipfung ist spezifisch diisseldorfisch, und in eminentem Sinne charak-
teristisch dafiir Theodor Hildebrandts®) Bild: ,Der Krieger und sein Kind* (Fig. 92).

1) Schaarschmidf, Gesch. der Diisseldorfer Kunst. 1902.
) Geb. 1804 Stettin, + 1874 Diisseldorf.
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Der Krieger lifit sich von seinem
Kindlein, das er an die eisen-
gepanzerte Brust driickt, am
Schnurrbart zausen und droht da-
bei sanft mit dem Finger. Auf
dem Fensterbrett steht ein sché-
ner schlanker Weinkrug zwischen
Gebetbuch und Wandkreuz. — Der
Beschauer hatte nun die beste
Gelegenheit, vor einem solchen
Bilde sich allerlei Gedanken zu
machen. Ist der Krieger aus der
Schlacht heimgekehrt oder ist er
im Begriff, sich darein zu stiir-
zen? — Herzt er sein Kindlein zum
letztenmal, und was soll dann aus
diesem werden? — Jedenfalls ist
der Krieger trotz seines rauhen
Handwerks ein frommer Mann,
worauf Buch und Kreuz hinweisen,
ohne deshalb den im Weinkrug
beschlossenen Freuden des Lebens
abhold zu sein. — Auf alle Fiille
- - Fig. 2 Der Krieger und sein Kind von Theodor Hildebrandt
wirkte der l-'egensatz zwischen in der Berliner Nationalgalerie
dem zarten Kinde und dem rauhen (Nach Photogr. d. Phot. Gesellschaft, Berlin)
Krieger riihrend und ergreifend.
Ja, ist es denn aber auch wirklich ein rauher Krieger? — Nach der Ansicht des
Berliner Kunstausstellungspublikums der dreiBiger und vierziger Jahre gewiB. Nach
unsern heutigen Begriffen sicherlich nicht. Dieser lockige lichelnde Mann hat sei-
nen Harnisch doch nur auf der Biihne, aber niemals in der Feldschlacht getragen!
Dies eine Beispiel statt vieler. Der Diisseldorferei fehlt alles Feste, Minnliche, Harte,
Akzentuierte, Individuelle — sie schwelgt im Allgemeinen, Typischen, Weichen,
Schematischen, Zerflossenen, Riihrseligen. Sehr charakteristisch fiir die Schule sind
in dieser Beziehung auch Bendemanns Darstellungen trauernder Juden. Trotzdem
gebiihrt den Diisseldorfern ein ganz bestimmtes Verdienst. Wenn sie auch an
Gedankentiefe, Geisteskraft und Unmittelbarkeit der Empfindung hinter der Miin-
chener Schule Cornelianischer und Schwindscher Observanz weit zuriickblieben,
so haben sie doch iiber diese hinaus einen technischen Fortschritt gemacht,
der nicht unterschiitzt werden darf. Gegeniiber der ausschlieBlichen Betonung
des Inhalts beginnen sie auf die Form Wert zu legen, gegeniiber Fresko und
Karton betonen sie das Olbild, gegeniiber Umrif und Aufbau die Farbe. Die
Diisseldorfer sind in der damaligen Periode farbloser Malerei die Koloristen unter
den deutschen Kiinstlern gewesen. Sie selbst hielten sich nach dieser Richtung
fiir wiirdige Nachfolger der alten Venetianer. Uns heute muten ihre Olbilder wie
Oldrucke an, flichenhaft, versteinert, leblos und dennoch naturwahrer als die
Kartons der Miinchener Kiinstler vom Schlage des Cornelius. Von Diisseldorfer
Malern wire noch Julius Hiibner (1806—82) zu nennen, unter dessen Bildern ,Der
Fischer* hervorragt. Sinnvoll und phantasiereich sind die allegorischen und reli-
gibsen Gemilde und Zeichnungen von Theod. Mintrop (1814—73). Der Wiirttem-
berger Emanuel Leutze (1816—68) hat in seiner Darstellung des kiihnen Uberganges
Washingtons iiber den Delaware ein geschichtliches Bild geliefert, das an zwingen-
der Gewalt des Ausdrucks fiir die damalige Zeit zu den bedeutendsten Leistun-
Haack, Die Kunst des XIX. Jahrhunderts 9
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gen dieser Art gehort (Fig. 93). Da Leutze als Kind nach Philadelphia gekommen
war und auch dort gestorben ist, ziihlen ihn die Amerikaner gern zu den lhrigen.
Er hat aber hauptsiichlich in Diisseldorf geschaffen und gehort der Diisseldorfer
Schule an. Der Bedeutendste dieser Schule war Karl Friedrich Lessing (zeb. 1808
in Breslau, gest. 1880 in Karlsruhe). Der GroBneffe des Dichters besalBl etwas von
dessen stolzem Kampfesmut, von dessen ritterlicher Parteinahme fiir die Unter-
driickten. Und so wiihlte er denn aus der Geschichte diejenigen Persinlichkeiten
aus, welche ihr Recht gegen feindliche Ubermacht vergeblich zu verteidigen ge-
sucht hatten, beschiiftigte sich mit Minnern vom Schlage des Ezzelino. Aber so
grol auch immer Lessings historisches Gerechtigkeitsgefiihl gewesen sein mag,
seine Gestaltungskraft war nicht bedeutend genug, um seine Gemiilde iiber den
Charakter des gestellten lebenden Bildes wahrhaft hinauszuheben. Die von Schwind
dem .Ezzelino“ Lessings den Monchen gegeniiber in den Mund gelegten Worte:
yLaBt mir mei’ Ruh’, seht’s denn net, daB i Modell sitz’?!* — enthalten bei aller
Schiirfe eine treffende Charakteristik des Posierten in dem Schaffen des Kiinstlers.
Unter den Ungliickshelden der Geschichte entdeckte Lessing schlieBlich den Vor-
liufer der Reformation, HuB, hob ihn auf den Schild und begleitete den Geistes-
starken mit seinen Bildern durch dessen ganzes taten- und leidenreiches Lehen,
das auf dem Scheiterhaufen enden sollte. Den in die Berliner Nationalgalerie
Eintretenden empfiingt als erster starker Eindruck Lessings grofes Gemilde .HuB
auf dem Scheiterhaufen* (Fig. 94). Der Held ist auf der Mittelaxe angeordnet,

Fig. 93 Washingtons Ubergang iiber den Delaware von Leutze
in der Kunsthalle zu Bremen

er erleidet keinerlei UUberschneidung und ist durch diese heiden Kunstmittel deut-
lich als Hauptfigur des Ganzen scharf akzentuiert. Thm gegeniiber links in ge-
schiiftsmiifig ruhiger Erwartung die Henkersknechte mit lodernden Fackeln. Hinter
ihm die mit Spief und Schwert bewehrten Stadtsoldaten von Konstanz, einer von
ihnen setzt HuB die herabgefallene Ketzermiilze wieder auf. Diese Bewegung
bedingt zum Teil das Momentane des Bildes. Vor den Stadtsoldaten, im Vorder-
grunde des Bildes rechts hilt auf einem Pferde von undefinierbarer Farbe, in



einem weiBblauen Rautenkoller steckend, der Pfalzgraf Ludwig von Bayern,
eine miinnlich schone Erscheinung von vollendet vornehmen Bewegungen. Er
blickt und wendet sich zu dem auf dunkelm Maultier reitenden Priilaten um,
wilhrend daneben ein alter Kapuziner, der sich den Ketzer durchs Augenglas
betrachtet, die Gruppe schlieft. Dieser gegeniiber Huff’ Freunde, Anhiinger und
Bewunderer, eine von innerer Bewegung erfiillte Versammlung, die unwillkiirlich
an #dhnliche Gruppen auf der van Eyckschen Anbetung des heiligen Lammes im
Berliner Museum erinnert. Von jener Gruppe lést sich ein vom Kiinstler nach
Format und Stellung in der Komposition besonders ausgezeichnetes Paar ab:
ein in heiBem Gebet ringender, siibelumgiirteter Hussit, mit dem der Kiinstler
ohne Zweifel auf die Kriege anspielen will, die in diesem kritischen Augenblick

Fig. 94 Huss auf dem Scheiterbanfen von Karl Friedrich Lessing
Berlin, Nationalgalerie
(Nach Phot. H. Wiirtzburg,. Berlin)

verursacht werden, und ein den Rosenkranz abbetendes Midchen, dem lange
rabenschwarze Haarflechten iiber die bohmische Jacke herunterhingen. Das
Bild ist ,1850“ datiert. Eine gleichfalls in Berlin hiingende ,Hussitenpredigt®
.1836%. Die Lessingschen HuBbilder dieser Art haben bei ihrem Erscheinen
ungeheures Aufsehen erregt. In einer Zeit, in der man gewdhnt war, ein
Bild nicht nach Auffassung, Zeichnung, Farbe, Beleuchtung, stofflicher Charak-
teristik usw., sondern nach dem dargestellten Gegenstand zu beurteilen, ergriff
man vor den HuBbildern nicht fiir und wider Lessings Kunst, sondern fiir und
wider seinen Helden Partei. Der alte Kampf, der in HufB' Auftreten zum
ersten Male Gestalt angenommen, dann durch die Jahrhunderte hindurch bald
hell aufgelodert war, bald unter der Asche weiter gebrannt hatte, eniflammte
vor diesen Bildern von neuem! — Der Diisseldorfer Akademiedirektor Wilhelm
Schadow, welcher die in Rom katholisch gewordene Berliner Romantik an den
Rhein verpflanzt hatte, wandle sich entriistet von dem ungeratenen SchoBling
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des Baumes ab, den er selbst gepflanzt hatte. Der alte Veit legte das Frank-
furter Direktorat nieder, weil fiir das Stiddelsche Museum ein HufBibild von Les-
sing angekauft wurde! — Diese Vorkidmpfer des kiinstlerischen Katholizismus
waren sehr ungehalten dariiber, daB nun fiir die liberale und protestantische
Sache auch ein streitbarer Mann aus den Reihen der bildenden Kiinstler auftrat.
Uns heutzutage ldBt jener ganze Streit kalt. Kiinstlerisch genommen scheint
uns Schwinds Witzwort genau so gut auf die HuBbilder Lessings wie auf dessen
sonstige historische Gemiilde zu passen. Sein verhilinismiBig Bestes hat dieser
Kiinstler auf einem anderen Gebiete gegeben. Er ist nicht nur der Vorkimpfer
fiir Recht und Gerechtigkeit, nicht nur der Vertreter des Protestantismus und
Liberalismus, sondern zugleich der Landschafter unter den Diisseldorfern ge-
wesen. Er hat iiber die groBie allgemeine Auffassung der Klassizisten hinaus in

Fig. 95 Eifellandschaft von Karl Friedrich Lessing
(Nach Photogr. der Photogr. Gesellsch., Berlin)

die intimen Einzelheiten der Natur einzudringen und den deutschen Wald wie
Schwind zu malen getrachtet, jedoch ohne daf ihm dies in gleich hohem MaBe
gelungen wiire. Dazu war er denn doch zu reflektiert. Er hat unter den Gebirgen
die Eifel (Fig. 95) und unter den Béiumen die Eiche besonders geliebt. Wald und
Berg bevilkerte er nicht mit Menschen seiner Zeit, sondern mit mittelalterlichen
Monchen und Rittern, mit Réubern und Einsiedlern (Fig. 96).

Aufler von Lessing und unter dessen EinfluB wurde die Landschaft im
damaligen Diisseldorf von Johann Wilhelm Schirmer (geb. 1807 in Jiilich, gest.
1863 in Karlsruhe) kultiviert, der anfangs wie sein Meister in teutonischen Eichen-
wiilldern schwelgte und dadurch eine Art Diisseldorfer Beriihmtheit erlangte, nach
einer italienischen Reise dagegen mehr im Rottmannschen Sinne Kartons entwarf,
die jedoch naturwahrer empfunden und farbiger gedacht waren, und in denen er
,sinnbildliche Vergleiche zwischen den Tageszeiten und Lebensarten“ anstellte, ,die
er nach Art biblischer Gleichnisse fortspann“. .Wenn er fleiBig studierend in der



Natur saB, spielten sich in ihr vor seinem Geist Vorgiinge ab, die er aber nicht
festzuhalten vermochte. Er sah den Erlkonig in den alten grauen Weiden, aber
er konnte nur die alten Weiden malerisch wiedergeben. Das ist der Zwiespalt
seines Schaffens. Und da suchte er denn fleifig zusammen, was in seine Land-
schaften hineinpaBte, lehnte sich an Bibel und Dichtung an, um durch sie seine
Stimmung zu erkliren, die er weder durch die Kraft der Tone noch durch die
Kraft der Phantasie auszudriicken vermochte.“*) So ward Schirmer zum biblischen
Maler, als welcher er in Diisseldorf, Karlsruhe und Berlin vertreten ist. Uns
Nachlebenden aber ist er besonders als Anreger und Lehrer eines GriBeren, der
nach ihm kommen sollte, als der Johannes des Messias Biocklin interessant.

Fig. 96 Fels- und Waldlandschaft mit dem Muttergottesbild Von Karl Friedrich Lessing
(Nach Photogr. der Photogr. Gesellschaft, Berlin)

Neben Historie und Landschaft war in Diisseldorf besonders — von England
wohl nicht unbeeinfluft — das Genre vertreten, in welchem sich Jakob Becker (1810
bis 1872) durch ergreifende Darstellung von Dorfgeschichten, Karl Hiibner (1814
bis 1879) durch wirkungsvolle Szenen aus den sozialen Zustinden und Konflikten,
Rud. Jordan (1810—1887) und Henry Ritter (1816—1853) durch frische Schil-
derungen des norddeutschen Fischerlebens, der Norweger 7idemand ({ 1876)
durch poetische, tiefempfundene Szenen aus dem Volksleben seiner Heimat her-
vortaten. Adolph Schridter (geb. 1805, seit 1859 in Karlsruhe, wo er 1875 gestorben
ist) verspottete seine Diisseldorfer sentimentalen Kunstgenossen als ,Trauernde
Lohgerber* und ist durch seinen ,Don Quichote* beriihmt geworden, da dieser
im Stich ins deutsche Biirgerhaus Eingang fand. Vor allen anderen Diisseldorfer
Genremalern ragt aber Hasenclever (1810—1853) hervor, dessen ,Jobs im Examen*,

) Vel. Gurlitt a. a. 0. 8. 403/4.
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dessen ,Weinprobe* und dessen ,Lesekabinett* vor allem durch echten, wenn
auch hausbackenen Humor, durch treue, wenn auch chargiert wiedergegebene
Beobachtung des Lebens noch heutzutage zu fesseln, zu erheitern und zu erwiir-
men vermag. In der Technik allerdings ist auch er {iber den Charakter des Ol-
drucks nicht weit hinausgekommen.

Die Diisseldorfer Romantiker-Schule kann sich mit der bayerisch-osterreichi-
schennicht messen.
Wenn uns die hich-
sten Meisterschip-
fungen der letzte-
ren immer noch
wie frischer Mai-
wein entgegenduf-
ten, so erscheint
dagegen, was die
Diisseldorfer Ro-
mantik geschaffen
hat, einer mat-
ten Limonade ver-
gleichbar. Aus die-
ser ganzen weitver-
zweigten Schule ist
nur eine wahrhaft
bedeutende Persin-
lichkeit hervorge-
gangen, diese aller-
dings von iiber-
ragender  Grobe.
Alfred Rethel) war
der jiingste Roman-
tiker. Er war so
ganz anders geartet
als die Schwind,
Richter, nament-
lich aber als die
Diisseldorfer! —
Wenn es den mei-
sten Diisseldorfer
Malern als hoch-
stes Ziel galt, den
Beschauer gruseln
zu machen, so
war es ihm ge-

Fig. 97 Abrahams Einzug ins Gelobte Land von Joh. Wilh. Schirmer

gehen, ein wahr- in der Berliner Nationalgalerie (Zu Seite 132)

hat‘tiges Grauen in (Nach Photogr. der Photogr. Gesellschaft, Berlin)

der Seele des Be-

schauers zu erwecken. — Auf seine diistere Sinnesart diirften die Schicksale

seiner Eltern und seine eigene seltsame Kindheit nicht ohne Einfluf geblieben
sein., Seine Mutter, die Tochter eines Aachener Fabrikanten, mubBte als junges

1) ;if-ofﬁqang Miiller von Konigswinter, A. R. Blitter der Erinnerung. Leipzig 1861.
Friedr. Theod. Vischer, Altes und Neues. Drittes Heft., Stuttgart 1882. Max Schmid,
A.R. Velhagen & Klasing, Bielefeld und Leipzig 1898.
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Midchen die Franzosenzeit mit allen ihren Schrecken durchleben und durchleiden.
Und als sie einem franzosischen Beamten, einem geborenen Elsiisser, die Hand
gereicht, und dieser ihr zuliebe auf seinen Posten als franzisischer Prifekturrat
in StraBburg verzichtet und in der Niihe von Aachen eine Fabrik gegriindet hatte,
da wurde die Fabrik im Jahre 1813 durch einen Wirbelsturm von Grund aus ver-
nichtet und damit war der Wohlstand der Familie fiir immer dahin, Trotzdem blieb
man da drauBen wohnen. Dort wurde Alfred Rethel 1816 geboren — dort, auf
dem einsamen, von wilden Hunden bewachten Gehdft, dem in kalten Winterniichten
die Wolfe genaht sein sollen, wuchs er auf. Man stelle sich vor, wie solche

Eindriicke auf ein empfiingliches Kindergemiit wirken muBiten! — Man denke
sich dazu die Erzihlungen der Mutter aus der Kriegszeit! — Dabei war der

Fig. 98 Hannibal zeigt seinen Kriegern Italien Von Rethel (Zu Seite 136)

junge Rethel ein ebenso zarter wie wilder Knabe, der von bestindigem MiB-
geschick heimgesucht war. Er fiel in jeden Graben, iiber den er springen wollte;
er stiirzte vom Pferd und brach den Arm; er wurde iiberfahren und am Hinter-
kopf verletzt, blieb lange Zeit schwerhirig, so daBl er von der Schule wie vom
Umgang mit anderen Kindern ausgeschlossen werden mufBte. Trotzdem ent-
wickelte er sich geradezu zn einem Wunderkind und verkaufte bereits im Alter
von sechzehn Jahren ein Olbild, den .hl. Bonifatius* an den rheinischen Kunst-
verein, von wo es durch Verlosung in den Besitz des Konsuls Wagner und
mit dessen Sammlung in die Berliner Nationalgalerie kam. Der ,Bonifatius®,
mehr von zeichnerischen als malerischen Gesichtspunkten aus angelegt, ist von
echt Diisseldorfer Sentimentalitit nicht freizusprechen, zeichnet sich aber doch
vor den iiblichen Diisseldorfereien bereits durch Kraft, Ernst und merkwiirdig
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ausdrucksvolle Komposition aus. — Rethel, der in jungen Jahren die Kunstakademie
zu Diisseldorf bezogen hatte, verlebte daselbst eine schine, heitere Jugend. Er
war ein aristokratisch schoner Jiingling mit einem eigentiimlich triumerischen
Reiz in seinen tiefblauen Augen. Niemand vermochte sich dem Zauber seiner
fesselnden Personlichkeit zu entziehen. In vollen Ziigen leerte er den Kelch der
Jugendfreuden. Bei Zechgelagen und Ausfahrten war er einer der Ausgelassensten.
Er sang mit guter Stimme zur Gitarre und erziihlte noch besser, wobei ihm seine
Fiihigkeit, die Dinge plastisch, anschaulich und voll dramatischen Lebens darzu-
stellen, trefflich zustatten kam. Er hat sich selbst einmal in einer fiir das damalige
flotte Diisseldorfer Kiinstlerleben sehr charakteristischen Weise inmitten seiner
Freunde, mit einem Gaul am Ziigel, abkonterfeit. So ist er denn auch mit Freunden
am Rhein, ,am heiligen Strom der Deutschen“ dahingezogen, hat am Loreley-Felsen
Quartette mit gesungen, in Frankfurt einer Sitzung des liberalen Vereines bei-
gewohnt und in patriotisch-demokralischer, in schwarz-rot-goldener Begeisterung ge-

Fig. 99 Otto I11. in der Gruft Karls des Grossen, Wandgemiilde von Alfred Rethel
im Kaisersaal des Rathauses zu Aachen

schwelgt. Spiter ist er nach Frankfurt {ibergesiedelt und hat fiir die Kaisergalerie
im Festsaal des Romers einige Bildnisse beigesteuert, welche sich ebensosehr
durch malerische Auffassung, wie durch Schiirfe der Individualisierung und GriBe
des Stils unter allen tibrigen Kaiserportriits auszeichnen. Aber seine Hauptwerke
hat Rethel wie Schwind in zyklischer Form und zwar als Fresken oder Holz-
schnittfolgen ausgefithrt: einen Hannibalszug (Fig. 98), ein Leben Karls des
Grofien und einen Totentanz. Der Tod ist sein Hauptthema. Als er den Kaiser-
saal des Rathauses zu Aachen mit Fresken aus dem Leben des Grofien Karl
auszumalen hat, entwirft er eine Komposition bedeutender als die andere, aber
der beste Wurf gelingt ihm mit der Darstellung Ottos Ill. in der Gruft Karls
des GroBen (Fig. 99 u. 100). Als der jugendliche Otto IIl. das Grab seines ge-
waltigen Vorgiingers tffnen liBt, findet er den Leichnam des Urahnen der deutschen
Kaiser aufrecht, in vollem fiirstlichen Schmucke, auf steinernem Throne sitzend.
Das furchtbar Grausige dieser Szene, die sich bei geheimnisvollem Fackel-



licht abspielt, ist mit unver-
gleichlicher Kunst zum Aus-
druck gebracht. Es ist sehr zu
bedauern, daff Rethel die Aache-
ner Fresken nicht alle mit ei-
gener Hand an die Wand ge-
malt hat. Der Maler Kehren,
welcher einige von ihnen nach
seinen Entwiirfen ausgefiihrt
hat, hat gar zu groBen Wert
auf helle, lebhafte, Lkriiftige
Farbenwirkung gelegt und da-
durch nicht nur die Harmonie
 gestort, sondern auch der von
Rethel beabsichtigten schlich-
ten, schweren, diisteren Haltung
wesentlich Abbruch getan. Die
Schrecken der Revolution hat
Rethel in einer Holzschnitt-
folge verkorpert, die als ,Ein
Totentanz aus dem Jahre 1848+
allgemein berithmt ist. Der
Kiinstler, der vor den blutigen
Ereignissen des Jahres 1848
zu den revolutioniren Schwiir-
mern gehort hatte, ist nach
denselben zu ihrem Darsteller

in durchaus reaktioniirem Sinne
geworden. In sechs geradezu Fig. 100 Das Haupt Karls des Grossen von Alfred Rethel

gewaltigen Blﬁttern, der Diver- Studie in Aquarell zum Aachener Rathaus-Fresko
schen Offenbarung St. Johannis

vergleichbar, schildert er den Tod als den wahrhaft groBen und einzigen Gleich-
macher, der die Empérung mit triigerischen Worten unter die urteilslose Menge
geschleudert und das Volk auf die Barrikade gehetzt hat, um sich nach dem
Kampf an Blut und Wunden der Minner, am Schmerz der Weiber und Kinder
mit unverhohlener Freude zu weiden. Das sechste, letzte und gewaltigste Blatt
zeigt den Tod nach der Schlacht mit entfalteter, im Wind wild wehender
Fahne iiber die Barrikade reitend. Es ist groBartig, wie RoB und Reiter und
die sie umwallende Fahne in den Rahmen hineinkomponiert sind (vgl. Fig. 101).
Der Tod trigt den Lorbeerkranz des Siegers auf dem Haupt und blickt hohn-
lachend zu einem Verwundeten herab, der sich in wahnsinnigem Schmerz auf den
Boden aufstemmt. Der einherkeuchende Gaul leckt einem Toten, der die Kugel
mitten in die Brust erhalten hat, die Wunde aus. Neben dem Toten weinen
Frau und Kind in heftigstem Witwen- und Waisenschmerz. Im Hintergrund
eine hochgebaute altdeutsche Stadt mit Staffelgiebel-Haus und Madonnafigur am
scharfen Eck. In der Stadt ein Peloton Infanterie und ein paar drohende Geschiitz-
miindungen. Ganz hinten eine marschierende Patrouille, deren Schritt man in den
leeren, toten Gassen widerhallen zu héren meint. — Das Blatt ist vielleicht durch
eine Zeichnung des Todes zu Pferd von Diirer beeinfluft worden, es hat dann selbst
fortgewirkt und moglichenfalls Bocklins ,Abenteurer®, sicherlich Stucks ,Krieg*
wesentlich mit bestimmt. Rethels Freund, Robert Reinick, hat den Totentanz mit
begleitenden Versen versehen. Das letzte Blatt trigt die Unterschrift:
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»Der sie gefiithrt — es war der Tod!
+Er hat gehalten, was er bot.

»Die ihm gefolgt, sie liegen bleich
»Als Briider alle, frei und gleich. —
»Seht hin! Die Maske tat er fort;
»Als Sieger, hoch zu Rosse dort,
wZieht der Verwesung Hohn im Blick,
»Der Held der roten Republik.*

Rethels Totentanz ist nicht so grof gedacht, wie der Holbeins. Holbein
schildert den Tod, der alle Menschen, gleichviel welcher Art, hinwegrafft, den
Tod als solchen. Rethel kniipft an ein einzelnes politisches, im letzten Grunde
zufilliges Ereignis an. An die Folge .Ein Totentanz aus dem Jahre 1848
schlieBt sich inhaltlich unter anderen ein ganz besonders ergreifender Einzelholz-
schnitt an: Auf einem Pariser Maskenball erscheint im Gefolge der Cholera der Tod.
3 Er spielt, wie mit
Geige und Fiedelbo-
gen, mit zwei Knochen
zu einem furchtbaren
Tanze auf, der die
Masken wild durch-
einander wirbelt und
zu Boden schleudert,
wiihrend sich die Musi-
kanten, von einem un-
nennbaren Grauen ge-
packt, von ihrer Tri-
biine fortschleichen.
Die ganze Gruppe der

Todesdarstellungen
aber findet ihren riih-
renden AbschluB mit
dem greisen Tiirmer,
dem .Der Tod als
Freund® das Sterbe-
glocklein zieht (vgl. Fig. 102)"). Im hohen Turmgemach ist der Alte in seinem
bequemen GroBvaterstuhl, die Hinde zusammengelegt, die Schliissel am Bunde,
sanft entschlummert. Vom hohen Turmgemach fithrt eine Stiege noch hoher
hinauf auf die hiichste Spitze des Turms. Durchs getffnete Pfortlein wird ein
mittelalterlich phantastischer Wasserspeier bemerkbar. Uber die Briistung des
Turmzimmers aber, auf der ein Viigelchen sitzt und iiber die eine schlanke Fiale
emporragt, schweift der Blick hinab auf die weite, weite Welt, die von den letzten
Strahlen der untergehenden Sonne getroffen wird. Es liegt der Ernst und die
Wehmut des Menschendaseins in diesem Blatte beschlossen. — Mbogen die dii-
steren Themen bereits einem kranken Gehirn entsprungen sein oder migen sie im
Verein mit schweren Schicksalsschligen den Mann iiberwiiltigt haben, Tatsache
ist, daB Rethel, der groBe Rethel, in Wahnsinn verfallen und nach jahrelangem
Siechtum im Alter von nur 43 Jahren im Wahnsinn verschieden ist.

Das Charakteristikum seines durchaus zeichnerischen Stiles ist Knappheit.
Von der liebenswiirdigen, breit behaglich ausmalenden Art und Weise der Schwind,

Fig. 101 Der Tod als Sieger, Holzschnitt von Rethel (Zu Seite 137)

1) Der gezeichnete Entwurf, den wir hier reproduzieren, enthilt noch nicht alle
Motive des aunsgefiihrten Holzschnittes, wie der Vergleich zwischen Fig. 102 und unserer
Beschreibung beweist.
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Spitzweg und Ludwig Richter ist Rethel weit entfernt. Er hilt sich gar nicht mit
Nebendingen auf, sondern ist stets ausschlieBlich auf die Hauptsache, den Kern,
das Wesen der Dinge bedacht. Aber der Kern tritt dafiir um so entschiedener
und deutlicher hervor. In seinem markigen Stil und iiberhaupt in seiner herben
GroBe besitzt Rethel eine unzweifelhafte Verwandtschaft mit seinem Landsmann
Peter Cornelius, aber er arbeitet nicht so sehr auf Linienschonheit hin, wie dieser,

Fig. 102 Entwurf zu dem Holzschnitt ,Der Tod als Freund®, Tuschzeichnung von Alfred Rethel

er ist eckiger im UmriB, malerischer in der Modellierung, nerviser in der Manier,
individueller in der Charakteristik. Von allen den Kiinstlern, welche sich den
herbkriftigen Albrecht Diirer zum Vorbild genommen, ist wohl keiner dem groSen
Lehrmeister so nahe gekommen wie Alfred Rethel.

Der Totengriber nicht nur der Romantik, sondern auch des Klassizis-
mus, der Totengriber der ganzen deutschen Gedankenkunst war Wilkelm Kaul-
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bach.") Auf sein kiinstlerisches Wesen haben entsetzliche Jugenderfahrungen,
die der Ungliickliche erleiden muBte, wahrscheinlich einen stark mitbestimmenden
Einflup ausgeiibt. Im Jahre 1805 zu Arolsen im Firstentum Waldeck als Sohn
eines Goldschmieds und Kupferstechers geboren, kam er, ein 17 jihriger Jiing-
ling, nach Disseldorf zu Cornelius und siedelte mit diesem nach Miinchen iiber.
Spiiter, als Cornelius lingst nach Berlin gegangen war, iibernahm er 1847 das
Direktorat der Kunstakademie in Miinchen und ist hier im Jahre 1874 von der
Cholera hinweggerafft worden. Er begann seine Titigkeit in Miinchen mit der
Mitarbeiterschaft an der Ausmalung der Hofzarten-Arkaden, in denen er die vier
Fliisse und die Gestalt der Bavaria ausfithrte. Als selbstiindiger Kiinstler trat er mit
dem berithmten ,Narrenhaus“ hervor. Er hatte in Diisseldorf die Kapelle einer
Irrenanstalt auszumalen gehabt; die Eindriicke, welche er bei dieser Arbeit erhalten,
die Gestalten, die er geschaut hatte, gaben ihn nicht eher frei, bis er sie in seine
Zeichnung gebannt hatte. Das ,Narrenhaus® ist eine Zusammengruppierung von
Miinnern und Frauen, in denen bestimmte Geisteskrankheiten in grob chargierter
Weise reprisentiert sind. Die Wirkung ist eine #uBerst peinliche. Ganz be-
sonders widerlich wirkt der stiermiiBiig starke Stumpfsinnige, dem sich die
Weiber an den Hals hiingen. AuBerdem begann der Kiinstler seine Illutrations-
folgen — auch Kaulbach hat wie die meisten deutschen Gedankenkiinstler die
zyklische Darstellungsform bevorzugt — zu Schiller und Goethe. Er wihlte
Schillers ,Verbrecher aus verlorener Ehre¢, Goethes ,Faust“, Goethes ,Reineke
Fuchs* und eroberte sich im Sturm die Herzen des deutschen gebildeten Biirger-
standes mit seiner Galerie Goethescher Frauengestalten. Als Schwind einst vom
Verleger Bruckmann der Antrag unterbreitet ward, als Gegenstiick dazu eine Ga-
lerie Schillerscher Frauengestalten zu entwerfen, antwortete er stolz: ,Ich male
meine Weiber!* — Cornelius hiitte, wenn auch vielleicht in weniger derber Weise,
eine iihnlich selbstherrliche Antwort gegeben. Kaulbach verstand es, sich geschickt
an die im Geiste GroBeren anzuhiingen und so mit ihnen und durch sie beriithmt zu
werden. Den Gipfel seines Ruhmes erstieg er mit der Ausmalung des Treppenhauses
im Neuen Museum zu Berlin. Er stellte daselbst in sechs riesengrofien Fresko-
gemiilden ,Der Turmbau zu Babel“, ,Homer und die Griechen®, .Die Zerstorung
Jerusalems®, ,Die Hunnenschlacht* (Fig. 103), ,Die Kreuzfahrer* und ,Das Zeit-
alter der Reformation® — das .tiefe Gedankenspiel des historischen Weltgeistes®
dar, .die gesamte Kulturentwicklung aller Volker und Zeiten in ihren geschicht-
lichen Hauptphasen, die in der weltgeschichtlichen Entwicklung die bedeutungs-
vollen Knotenpunkte bilden, zu denen sich die einander durchkreuzenden und ver-
schlingenden Fiiden des weltgeschichtlichen Dramas der Volker zusammenschiirzen.*
Uber den groBen Gemilden zieht sich ein Fries hin, in dem sich die Welt-
geschichte noch einmal abspielt — als Kinderspiel. Endlich hat Kaulbach auBen
an die Oberwinde der Neueren Pinakothek die Geschichte der Miinchener Kunst
unter Ludwig I. gemalt. Aber unversehens ist ihm diese gemalte Kunstgeschichte
unter den Hiinden statt zu dem beabsichtigten Hymnus zu einer kecken Satire
geworden, so daB der lose Schwind mit vollstem Recht sagen konnte: ~Millionen
lieB der Konig (Ludwig L) sich’s in jungen Jahren kosten, um die Kunst empor-
zubringen, und nun bezahlt er im Alter noch 20000 Taler, um sich dafiir ver-
spotten zu lassen.* Die Fresken sind von Regen und Wetter zerstort, aber im
Inneren der Neueren Pinakothek bieten sich die bis ins einzelne ausgefiihrten
Olentwiirfe dem Kulturhistoriker zum bequemen Studium dar.

1) Guido Girres, Das Narrenhaus von W. K. Mchn. o. J. W. Kaulbachs Shakespeare-
Galerie, erliutert von Carritre. Berl. 1856. Kaulbachs Wandgemiilde im Treppenhause
des Neuen Museums zu Berlin, in Kupfer gest. Mit Text herausgeg. unter den Auspizien
des Meisters. N. A. Berlin, A. Duncker, 1879. H. Miiller, W. Kaulbach, Berlin 1893.
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Kaulbach hat seinerzeit einen durchschlagenden Erfolg errungen. Nicht
Cornelius, sondern Kaulbach, das war der Mann, welcher der breiten Masse der
Gebildeten aus dem Herzen oder vielmehr nach dem Herzen schuf. Leute wie
Schwind und Richter muBten, ihrem ganzen Wert nach noch unerkannt und kaum

gerithmt, beiseite stehen! — Was galt der groBe Dramatiker Rethel neben Kaul-
bach?! — Aber so gewaltig wie das Emporsteigen, ebenso fiirchterlich war das
Herabstiirzen! — Von allen hervorragenden Kiinstlern der ersten Hiilfte des 19. Jahr-
hunderts schneidet Kaulbach in den neueren Handbiichern der Kunstgeschichte am
schlechtesten ab. Und dennoch ist er eine markante Persinlichkeit gewesen, Nicht

s des Neuen Museums zu Berlin

Im Kaulbach im Trep
ogr. F. Bruckmann,

(Nach Pho

Fig. 103 Die Hunnenschlacht von Wilhe



so gewaltig an Geist wie Cornelius, aber ebenso charakteristisch fiir seine Genera-
tion wie jener fiir die vorausgegangene. Kaulbachs Kiinstlercharakter liBt sich aus
drei Hauptfaktoren erkliiren: aus seiner persionlichen Geistesart, aus dem von ihm
vorgefundenen und benutzten Cornelianischen Stil und aus dem Geiste seiner
Zeit. Cornelius war ein edler, weltbejahender Mensch gewesen. Er hatte sich
sein Leben lang — und man mufi wohl hinzufiigen: vergebens — abgemiiht, das
Volk zu seinem grofien, schweren, ernsten Denken und Wollen emporzuziehen.
Kaulbach war eine skeptische, satirische, im letzten Grunde verneinende Natur,
ein kiinstlerischer Mephistopheles. Er kannte die Menschen, ihre Schwiichen, Laster
und besonders ihre Eitelkeiten, und wufile diese geschickt als Stufen seiner
Ruhmesleiter zu benutzen. Er verstand wie selten jemand die Kunst, die Massen
im Sturme mit sich fortzureiffien. Wahrhaftic, es steckt eine hinreiBende Kraft
im Schaffen dieses Kaulbach, die wir heutzutage auch noch deutlich verspiiren,
nur dafl wir uns nicht mehr davon iiberwiiltigen lassen, weil unsere Zeit reifer
geworden ist, und weil uns einzelne tiefer Blickende die groBen Schwiichen der
Kaulbachschen Muse aufgedeckt haben. Cornelius hatte sich mit saurem SchweiBe
einen gewill nicht blithenden, sondern aus diirerischen und michelangelesken
Einflissen miithsam zusammengeschweiiten, aber dennoch persinlichen herben
Stil gebildet, der seinem strengen, keuschen, grofien, minnlichen Geiste villig
adiaquat war. Dieser Stil paBte zu Kaulbach nicht. Statt sich nun einen eigenen
Stil zu bilden, hat Kaulbach lediglich den cornelianischen zu seinen Zwegken
abgeiindert, die harten Ecken abgeschlagen und durch weiche, wellige, schwellende
Rundungen ersetzt, den zeichnerisch gedachten Stil mit gleiBender Farbenpracht
buntschimmernd iiberzogen. Kaulbach ist kein eigentlicher Maler, kein Kolorist
gewesen, nicht einmal im Sinne der Diisseldorfer, die immerhin Naturwahrheit
angestrebt haben, sondern er hat lediglich den cornelianischen Kartonstil koloriert.
Und nicht nur farbig, sondern auch formal suchte er diesen Stil zu verschiénern.
Seinem Formenkanon eignet in der Tat eine gewisse weichliche bestrickende
Schonheit, weleche C. Gurlitt scharfblickend darauf zuriickfiihrt, daB Kaulbach
den menschlichen und ganz besonders den weiblichen Korper mit starkem Fett-
ansatz iiber Knochen, Sehnen und Muskeln, mit praller, glatter Haut, andererseits
mit etwas zu kleinem Kopf, etwas zu kleinen Hinden und Fiifen ausgestattet
hat. Aus dieser Zusammenstellung resultiert eine gewisse zierliche, stark sinn-
liche Schinheit, die von fern ans Rokoko erinnert. Gegen das Rokoko waren
die Carstens und Cornelius als streitbare Helden zu Felde gezogen und glaubten
es endgiillig besiegt, aber in Kaulbach lebte es wieder auf, nicht in seinem ge-
sunden Naturgefiihl, wohl aber in seiner sinnlichen Pikanterie. Im Gegensatz zu
der Eiseskiilte der Carstens und Cornelius, der riihrenden Keuschheit der Schwind
und Richter, der sprdoden Minnlichkeit eines Rethel ist Kaulbachs gesamtes
Schaffen von einem stark sinnlich erotischen Elemente durchsetzt. Fiir seine
Intimen zeichnete er die derbsten Zoten. Dem groBen Publikum gegeniiber wagte
er nur diskrete Andeutungen, schneiderte die Weiberrockchen oben und unten
eine Handbreit zu kurz, lief einen gefilligen Wind das Kleid emporwehen und
die wohlgerundete Wade zeigen oder die Verzweiflung das Hemd zerreifien und
dabei gelegentlich die eine der Briiste entbléBen. Beim Anblick von Cornelius’
Gretchen vor dem Muttergottesbild (Fig. 59) faBt uns der Menschheit ganzer
Jammer an; wir denken gar nicht daran, ein Weib vor uns zu haben. Kaul-
bachs vor der Mater dolorosa hiinderingendes Gretchen, so verzweiflungsvoll sie
sich auch immer gebiirden mag, vergifit dennoch nicht, den Beschauer einen Blick
in ihren halbenthiillten Busen tun zu lassen (Fig. 104). Gerade dieser iiberall und
immer wieder hervortretenden Pikanterie verdankte Kaulbach offenbar zum Teil und
bei einem groBen Teil der Menschen seinen auBerordentlichen Erfolg, zum anderen
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Teil seiner geschichtsphilosophischen Grundauffassung, die den Ideen, welche
seine Zeit erfillten und begeisterten, vollic adiquat war. Schwind war seiner
innersten Natur nach Mirchenerziihler, Spitzweg Humorist, Richter Volksfreund,
Rethel Kiinstler schlechthin, Carstens und Cornelius waren Philosophen, letzterer
im besonderen tiefgriindiger Religionsphilosoph. Kaulbach war Geschichtsphilosoph.
Cornelius hatte sich mit den Gedanken beschiiftict, die den Menschen immer und
zu allen Zeiten beschiftigen, er hatte den Menschen ohne Zeitkostiim, den aufier-

geschichtlichen
Menschen darge-
stellt, Kaulbach
brachte den Men-
schen im histori-
schen Kostiim, die
grobien historischen

Persénlichkeiten
und Tatsachen auf
die Leinwand, aber
er begniigte sich
nicht damit, diese
schlechthin darzu-
stellen, sondern er
suchte den Geist
Gottes in der Ge-
schichte zu erfas-
sen. Nur ein hoch-
gebildeter, rastlos
an der Erweiterung
und Vertiefung sei-
ner  historischen
Kenntnisse titiger
Mann konnte sich
tiberhaupt ein sol-
ches Problem stel-
len und es so lisen,
wie es Kaulbach
getan hat.”) Aber
so reich wie an
Kenntnissen, so
arm an Formen,
Gesichtstypen, Be-

wegungsmotiven Fig. 104 Gretchen vor der Mater dolorosa Von Wilhelm Kaulbach
und i{nmposiijons- (Nach Photogr. F. Bruckmann, Miinchen)

moglichkeiten ist

dieser Kiinstler gewesen. Auch er ein Gedankenkiinstler, kein bildender
Kiinstler! Cornelius’ Stil war nicht der Natur, sondern den alten Meistern
entlehnt, also aus zweiter Hand, Kaulbachs Stil war wiederum von dem des
Cornelius abgeleitet, also nur aus dritter Hand! — Seine Kopfe und Gestalten
sind Charakterchargen, keine Individualititen. Seine Kompositionen ziehen sich
von vorn nach hinten, oder, wie in der Hunnenschlacht (Fig. 103), von unten
nach oben in Form einer Ellipse oder eines Kreises um eine leere Mitte herum,

1) Vgl. den vorziiglichen Aufsatz A. Bayersdorfers in dem oben zitierten Sammelbande.
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sie bestehen aus lauter in sich, aber nicht miteinander zusammenhiingenden,
sondern voneinander getrennten Gruppen. Alle diese kiinstlerischen Fehler sahen
die Gebildeten der Kaulbachschen Epoche nicht, welche sich an seinen Werken
berauschten, sondern sie fanden darin nur die Gedanken wieder, welche sie selbst
in sich trugen, und legten noch andere hinein, die der Kiinstler selbst gar nicht
gehegt hatte. Was ihn aber zum Totengriiber der ganzen Gedankenkunst stempelte,
war, daB er selbst nicht mehr von deren Idealen ganz erfiillt war, daf er mit der
Farbe, mit dem sinnlichen Reize der Erscheinung zu paktieren begann, und vor
allem, daB er von den Haupteigenschaften der Vertreter jener Richtung schlechter-
dings nichts besafi: von der Glidubigkeit und der Naivitiit.

Die uibrigen Volker

Die Romantik ist ihrem ganzen Wesen nach eine Geistesrichtung gewesen,
wie sie eigentlich nur bei den Deutschen gedeihen konnte, bei den triumerischen,
nach innen gewandten Deutschen, wie sie eben vor den groBen Feldziigen ge-
wesen sind und vor dem groBen industriellen Aufschwunge, der auf die Feldziige
folgte. Unter den {ranzbsischen Kiinstlern ist eigentlich nur ein einziger den deut-
schen Romantikern vergleichbar, und dieser wurde wohl in Paris erzogen, aber —
und das ist bezeichnend — er war in Holland, in Dordrecht geboren. Ary Scheffer
(1795—1858), ein Mann von reichem empfindsamen passiven Gemiit, hat in einem
schwiichlichen Mischstil Werke geschaffen, fiir die er sich die Formensprache als
Mitschiiler der Géricault und Delacroix im Atelier des Klassizisten Guérin angeeignet
hatte, deren Inhalt er aber aus modernen Dichtern, aus Goethe und aus der Bibel
schopfte. Von W. Schadow, Veit und allerdings auch Steinle beeinfluBt, dhnelt
er mehr den Diisseldorfer als den bayerisch-osterreichischen Romantikern. Seine
Zeichnung ist schwiichlich, sein Kolorit siifilich, seine Empfindsamkeit artet leicht
in Triinenseligkeit und Weinerlichkeit aus. Gegen Ende seines Lebens zog er
sich von der Welt zuriick, beschiftigte sich fast nur noch mit religitsen Arbeiten
— Christus consolator! —, die massenhaft reproduziert wurden, wie er iiberhaupt
der Abgott der aristokratischen Damen war. — Im iibrigen ist die romantische
Bewegung innerhalb der franzésischen Malerei, der sogenannte Romantismus, zu-
gleich eine koloristische und renaissancistische gewesen und soll daher erst im
niichsten Kapitel behandelt werden.

Bei den Englindern machte sich die Romantik, und zwar im Schaffen der
Priiraffaeliten, erst Jahrzehnte spiiter als in Deutschland geltend. Sie entbehrt
durchaus der deutschen Innigkeit, zeigt ein Streben nach dekorativen Wirkungen,
wird von einer ungleich besseren Technik getragen und hat einen bestimmenden
EinfluB auf die deutsche Kunst der letzten Dezennien des Jahrhunderts ausgeiibt,
weshalb sie erst im letzten Kapitel zur Darstellung gelangen soll.

3. Baukunst

Um die menschliche Seele in den denkbar feinsten und zartesten Schwingungen
erklingen zu lassen, war die Romantik auf moglichst immaterielle Technik an-
gewiesen. So hat sie in der durch Stich und Holzschnitt zu vervielfiltigenden
Handzeichnung und im Aquarell ihre duftigsten Bliiten getrieben, wihrend die
Olmalerei hiiufic schon zu schwer und derb fiir sie war. Und nun gar Bildnerei
und Baukunst, die nicht nur einen schinen Schein vorgaukeln sondern mit ihrer
Ausdehnung nach allen drei Dimensionen volle runde Kérper im Raume schaffen! —
Und dennoch, was vermochte und was vermag auch heute noch ein romantisches
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Gemiit kriiftiger zum Schwiirmen und Hinaufsehnen ins Unendliche anzuregen, als
die gotischen Kathedralen, deren Tiirme zum Himmel anstreben und deren Innen-
riume mit den sich durchschneidenden, sich kreuzenden, vielfach veriistelten
Gewdlberippen Wiildern vergleichbar sind?! — So warf sich die Begeisterung
der Zeit auf die Baukunst, und zwar ungleich hiiufiger auf die leidenschaftlich
erregte Gotik, als auf den ruhigen, ernsten Romanismus. Man suchte zu erhalten,
zu stiitzen, zu befestigen, was da war. Gut! — Man suchte aber auch zu ent-
fernen, zu verkaufen, zu zerstéren, was nach Ablauf des Mittelalters vom 16. Jahr-
hundert an neu angebaut, an Plastik in die Kirchen hineingestellt, an Bildern
hineingemalt worden war! — Dabei ging man mit einer schonungslosen Barbarei
vor, die geradezu an die Zeiten des Bildersturms erinnert! — Und man suchte
das Verbannte, Verkaufte, Verbrannte durch Neues zu ersetzen, das besser, echter,
stilgerechter sein sollte. AufBlerdem baute man im ,altdeutschen®, das heift im
gotischen Stile Schliésser, Rathiiuser, namentlich aber Kirchen und immer wieder
Kirchen. Es ist gar nicht zu sagen, wieviel gotische Kirchen im 19. Jahrhundert
errichtet worden sind. Der gotische Stil galt schlechthin als der christliche, den
Katholiken iiberdies als der katholische, den Deutschen andererseits als der deutsche.
Die Stilechtheit aber faBte man im denkbar engsten Sinne auf. Man hielt sich
meist von der lebensvoll saftigen Friihgotik ebenso fern wie von der phantastisch
ausschweifenden Spiitgotik und pries hauptsiichlich die ausgereifte, strenge, gesetz-
miifiige Hochgotik des 14. Jahrhunderts. Und auch dieser gegeniiber verzichtete
man auf alle phantasievolle Mannigfaltigkeit, wie sie den alten Meistern unwill-
kiirlich aus dem Herzen gequollen war, und erstarrte in einer frostizen akademischen
Regelrichtigkeit. Aus mangelnder Formenkenntnis und aufgeblasener Besser-
wisserei heraus suchte man an den alten schiinen, im Laufe der Jahrhunderte
gewachsenen Bauten, in die jedes Geschlecht die Geschichte seines Geschmackes
mit charakteristischen Ausdriicken hineingeschrieben hatte, herumzukorrigieren
sowie die frohliche Mannigfaltickeit der alten Bauten durch pedantische Regel-
richtigkeit der neuen zu iibertrumpfen. Jedes neu aufwachsende Geschlecht
gotischer Baumeister des 19. Jahrhunderts aber erkannte die Fehler des voraus-
gegangenen und glaubte nun seinerseits, in das Wesen des Stiles villig ein-
gedrungen zu sein. Tatsache ist, daB der gotische Baumeister im Jahre 1900
— denn bis in die Gegenwart hat sich diese Bewegung mit ihren letzten Aus-
liufern herein erstreckt — den alten Stil besser gekannt hat als derjenige im
Jahre 1850. Aber im letzten Grunde stottert und stammelt jeder, der nicht so
spricht, wie ihm der Schnabel gewachsen ist. Denn gotisch bauen wollen, das
ist, wie wenn jemand Mittelhochdeutsch reden wollte. Der gelernte Philolog, der
studierte Germanist, der konnte es vielleicht zur Not, aber auch er miiite sich
fortwiihrend tiberlegen, ob er auch nicht im Begriff stiinde, einen Fehler zu be-
gehen. Und gerade so ist es dem gotischen Baumeister des 19. Jahrhunderts
ergangen. Er hat unausgesetzt darauf achten miissen, ja stilgerecht zu bauen.
Daher das Abgezirkelte, Angstliche, Diirftize der gotischen Bauten des 19. Jahr-
hunderts. Der alte Meister dagegen, der wuBte auf alle Fragen, die ihm vom
Bauherrn, vom Material, vom Terrain und von wem sonst gestellt wurden, frisch-
weg in gotischer Formensprache zu antworten, weil sie bei ihm nicht angelernt,
sondern angeboren war. Daher die Frische und Mannigfaltigkeit, das Organische
und Selbstverstiindliche der guten alten Gotik.

Natiirlich muff man auch unter den Gotikern des 19. Jahrhunderts unter-
scheiden. Es hat, immer im Rahmen der oben angefiihrten Beschrinkungen,
ganz ausgezeichnete Kiinstler unter ihnen gegeben. In dem urgermanischen Eng-
land war der aus germanischem Geiste heraus gehorene gotische Baustil niemals
ginzlich aus der Mode gekommen, aber erst von Pugin (1812—1852) wurde er
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wieder zu neuem kriiftigen Leben erweckt. Pugin war von derselben Begeisterung
fiirs Mittelalter wie die deutschen Romantiker erfiillt, so dafl er, wie viele von
diesen, zum Katholizismus iibertrat. Er hat auBer Landhiusern, Schulen und
Klsstern 56 Kirchen gebaut und das Beste im Inneren von Charles Barrys’ Parla-
mentshaus (Fig. 105) stammt auch von ihm. Neben Pugin haben sich besonders

Fig. 105 Das Parlamentshaus zu London von Charles Barrys

Scott und Street, spiter auch Waterhouse durch verhiiltnismiifig tiichtiges Ver-
stiindnis der strengeren gotischen Formen ausgezeichnet.

In Frankreich schlug zuerst Viktor Hugos Roman .Notre Dame de Paris®
im Jahre 1830 durch. Dieses Buch, welches seinen Namen nach der groBen
Kathedrale der franzosischen Hauptstadt fiihrt, lenkte die allgemeine Aufmerk-
samkeit auf den nationalen Besitz an nationaler mittelalterlicher Kunst. Im
Jahre 1837 ward das ,Comité des Arts et des Monuments“ errichtet, die erste
Kommission, welche an die Inventarisation, das heiBt an die wissenschaftliche
Aufnahme der Kunstdenkmiiler des ganzen Landes heranging. Solche Inventari-
sationen sind dann im Laufe des 19. Jahrhunderts allerwiirts veranstaltet worden,
wie iiberhaupt die Wissenschaft der Kunstgeschichte eine Tochter der Romantik
ist. So ward damals in Frankreich der Boden fiir das Auftreten Viollet-le- Ducs
(1814—1879) vorbereitet, der, was Pugin fiir England, fiir Frankreich und weit
iiber Frankreichs Grenzen hinaus, fiir die ganze Welt bedeutet. Viollet-le-Duc hat
aufer anderen Restaurationen in der Provinz und in Paris vor allem Notre Dame
und die Ste. Chapelle in umfassender Weise erneuert. Er entwickelte auch eine
reiche literarische Titigkeit, schrieb die beiden grofien und bedeutenden kunst-
wissenschaftlichen Werke: .Dictionnaire raisonné de 1'Architecture francaise du 11.
au 16. siécle* und ,Dictionnaire raisonné du Mobilier francais de I'époque carolin-
gienne & la Renaissance“. Neben ihm ist Lassus zu nennen. Die franzosischen
Gotiker schrieben den Stil des 13. Jahrhunderts auf ihre Fahne und suchten die
Formen der Zeit Ludwigs des Heiligen dem Leben der Gegenwart in unermiidlich



—— R e

eifriger Propaganda anzupassen. Ein opulentes Werk dieser Richtung ist auch
die nach Plinen des deutschen Architekten Gau erbaute Kirche Ste. Clotilde.

Fig. 106 Die Votivkirche zu Wien von Heinrich Ferstel (Zu Seite 150)

Deutschland hat keinen Viollet-le-Duc hervorgebracht. Hier hatte der junge,
der StraBburger Goethe zuerst in seiner Schrift ,Von Deutscher Baukunst. D. M.
Erwini a Steinbach. 1772% die Aufmerksamkeit auf die schine, charakteristische,
organische gotische Architektur hingelenkt. Von den literarischen Romantikern
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wurden diese Gedanken wieder aufeegriffen. Von A. W. Schlegel ging die An-
regung zum Ausbau des Kolner Domes aus. Diese Angelegenheit ward mit der
Befreiung der Deutschen vom Franzosenjoch verquickt. Guido Gorres entflammte
durch seine Schriften die allgemeine Begeisterung fiir den Gedanken, den Kolner
Dom als Dankopfer fiir die errungene Freiheit neu auszubauen. Auch Friedrich
Wilhelms IV., des romantischen Konigs, leicht empfingliches Herz ward geriihrt.
Schinkel qelb t, der sich ja bereits mehrfach in der Gotik versucht hatte, mulite
auf Sulpiz Boisserées Vorschlag im Jahre 1816 den Kéolner Dom untersuchen.
Schinkels Schiiler Albert begann 1823 die Herstellungsarbeiten, aber erst der dritte

Fig. 107 Das Rathaus in Wien von Friedrich Schmidt (Zu Seite 150)

Baumeister fiihrte das Werk zur gliicklichen Vollendung. Dem heute lebenden
Geschlecht macht gerade der Kilner Dom wohl einen imposanten, groBartigen, aber
gar zu regelrechten, akademischen, schablonenhaften Eindruck und unterscheidet
sich dadurch sehr zu seinem Nachteil etwa von den Kathedralen in Freiburg und
StraBburg, in Regenshulw und Wien. Ganz besonders wiiteten romantische, gut
gemeinte, aber im Effekt ungliickliche Restaurierungssucht und Purismus in den
beiden Domen von Speyer und Bamberg. Als der bedeutendste und namentlich
als der einfluBreichste deutsche Gotiker ist Karl Heideloff in Niirnberg anzusehen.
In Miinchen vertrat Klenzes Zeitgenosse und Nebenbuhler Friedrich Girtner (1792
bis 1847) die Romantik. Er bevorzugte den romanischen Stil, den er in einer
Reihe von Werken, namentlich der Ludwigskirche, der Bibliothek, der Universitit,
der Feldherrnhalle u. a. stattlich, wenn auch im einzelnen ohne Feinheit der
Empfindung ausprigte. Auch die fiinfschiffige von Ziebland (1800—73) erbaute
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Basilika trigt den romanischen Formcharakter, wiihrend Ohlmiillers Kirche in der
Vorstadt Au einer elegant entwickelten Gotik sich anschlieBt. Doch hat in
Miinchen der romanische Stil eine Zeitlang die Oberhand behalten, wie nament-
lich der Bahnhof von Biirklein und manche andere Gebdude beweisen. Dagegen
ist in spiterer Zeit withrend der Regierung Konig Max’ II. an den Bauten der
MaximiliansstraBe (altes Nationalmuseum, Regierungsgebiude, Athenium) ein
Mischstil zur Herrschaft gelangt, der in wenig gliicklicher Weise die heterogensten
Formen zusammenfiigt, ohne sie innerlich zu einem Ganzen verschmelzen zu
konnen. Der romanische Stil ist von Miinchen aus an andere Orte, namentlich nach
Hannover iibertragen, dort jedoch spiiter unter dem EinfluB der Konrad Wilhelm

Fig. 108 Neuschwanstein (Zu Seite 150)

Hase (1818 —1902) und Oppler durch eine strenge gotische Richtung (Erléserkirche,
Marienburg, Museum und anderes) verdriingt worden. Aus der in mannigfaltigen
Beziehungen zu England stehenden Stadt Hannover ist geradezu eine Neubelebung
der Gotik ausgegangen. Uberwiegend romanischen Einfliissen hat sich zu Karls-
ruhe Eisenlohr (1 1853), jedoch in besonders feiner, geistvoller Weise hinge-
geben, wie die von ihm entworfenen Hochbauten der badischen Eisenbahnen be-
zeugen. Hiibsch dagegen, ebenfalls in Karlsruhe tiitig (1795—1863), hat in
seinen zahlreichen Bauten, der Kunsthalle, dem Theater, den Orangeriegebiuden
daselbst, der Trinkhalle zu Baden, der Kirche zu Bulach u. a. sich eine selb-
stindige Weise gebildet, in welcher die romantische Richtung durch eine etwas
niichterne Reflexion modifiziert wird. Die romantische Tendenz wurde sodann
seit 1846 mit bedeutendem Erfolg in Wien aufeenommen, wo die Altlerchen-
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felder Kirche von J. G. Miiller und die imposanten Gebiude des Arsenals den
romanischen, die Votivkirche von Ferstel den gotischen Stil befolgen. Diese Votiv-
kirche (Fig. 106) ist in ihrer Art ein Meisterwerk! — Bei ihrem Anblick kann man
einen Augenblick vergessen, daB man vor einer modernen Nachahmung steht, aber
man braucht nur zum alten St. Stephansdom hiniiberzugehen, um sich sofort wie-
der des Unterschiedes zwischen Imitations- und Originalkunst bewufit zu werden.
Neben Ferstel vertrat Friedrich Schmidt (1825—91), der schon am Ausbau des
Kolner Domes als Steinmetz mitgearbeitet hatte, die Gotik in Wien, zuerst am
Akademischen Gymnasium und mehreren Kirchen noch etwas zu herb und einseitig,
in dem originellen Kuppelbau der Fiinfhiiuserkirche dagegen und dem imposanten
neuen Rathaus in freier Meisterschaft und einer den modernen Anschauungen
entsprechenden Umgestaltung (Fig. 107).
Von ihm rithrt auch die Erneuerung des
Stephansdomes her. Aus seiner Schule
ging Georg Hauberrisser hervor, der das
gotische Rathaus in Miinchen erbaut und
in den ersten Jahren des 20. Jahrhunderts
erweitert hat. So erstreckt sich die Be-
wegung bis in die Gegenwart herein.
Als Beispiel eines gotischen Burgenbaues
moge Neuschwanstein (Fig. 108) dienen.
Die Pline zu diesem SchloB wurden von
einem Theatermaler namens Christian
Plank entworfen und vom Konig Lud-
wig II. selbst beeinfluBt. Der Baubegann
im Jahre 1869. Wenn Neuschwanstein
auch heute noch selbst einem kritischen
Beschauer einen iiberwiltigenden Ein-
druck macht, einen weitaus bedeuten-
deren als die beiden anderen, vom gro-
Ben Publikum stark iiberschiitzten Schlos-
ser Ludwigs II.: Linderhof und Herren-
chiemsee, so liegt das an der einzig
schonen romantischen Lage. Die eigent-
lichen architektonischen und dekorativen
Formen leiden auch hier an Hirte, Uber-
ladung und Hiéufung und vermogen an ein
echtes altes SchloB, wie etwa die Marien-
burg, in keiner Weise heranzureichen. Neuschwansteins koniglicher Bauherr aber,
Ludwig 1. von Bayern, welcher in der Musik dem durch Richard Wagner ver-
tretenen grofen Neuen als begeisterter Wegbahner diente, hat auf dem Gebiete der
bildenden Kunst wohl Geld unter die Leute gebracht, aber stets antiquierten An-
schauungen gehuldigt und die sich herausbildenden gesunden neuen Bestrebungen
nicht zu erkennen vermocht, geschweige denn zu pflegen versucht.”)

Fig. 108 Die Kirchenmusik von Hiihnel

4. Die ilibrigen Kunstgattungen

Um die Mitte des verflossenen Jahrhunderts hat auch die Bildnerei der
Romantik ihren Tribut entrichten miissen. Aber wahrhaft fruchtbringend hat

1) Einen interessanten Versuch, den kunstbegeisterten Herrscher psychologisch zu
ergriinden, hat der bekannte Miinchener Demokrat und Literat M. G. Conrad in seinem
Roman ,Majestit* angestellt. Vgl. auch L. v. Kobell, Kinig Ludwig IL. von Bayern und
die Kunst. Miinchen.
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sich diese Einwirkung nicht erwiesen. Die Romantik war eben ihrem ganzen
Wesen nach eine eminent unplastische Richtung des menschlichen Geistes. Der
Miinchener Schwanthaler wird von einigen Romantiker gescholten, und gewiB
spielen etwelche romantische Elemente in sein Schaffen herein, aber die an-
tiken wiegen unseres Erachtens doch ganz entschieden vor. Eher erscheint uns
der Dresdener Bildhauer Ernst Hihnel (1811—91) in einem Werke, wie der

Fig. 110 Entwurf zu einem Schneewittchenspiegel von Moritz von Schwind
in der Kunstgewerbeschule zu Niirnberg (Zu Seite 152)

Kirchenmusik (Fig. 109), mit Schwind verwandt und von romantischen Empfin-
dungen getragen, wenngleich sicherlich auch antike und renaissancistische Ein-
fliisse auf sein kiinstlerisches Schaffen eingewirkt haben. Im allgemeinen sind
die bedeutenderen Bildhauer gleich von der Antike zur Renaissance iibergegangen,
ohne sich um das dazwischen liegende Mittelalter viel zu kiimmern. Dagegen
muff man es der katholisierenden Romantik aufs Siindenregister schreiben, daB
sich unter ihrem EinfluB im 19. Jahrhundert fabrikmaBig produzierende Kunst-
anstalten bildeten, welche die neuentstandenen gotischen und romanischen, sowie
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die durch iibereifrige Puristenhiinde ihres Barock- und Rokoko-Schmuckes entklei-
deten alten Kirchen mit einzelnen Heiligenfiguren und ganzen Altiren versahen. Uber
solchen Fabrikbetrieb ragt ein Mann wie Knabl empor, der den Hochaltar der Miin-
chener Frauenkirche geschnitzt, oder Halbig, der 1875 die von Konig Ludwig II. ge-
stiftete Kolossalgruppe der Kreuzigung bei Oberammergau aus Sandstein gemeifielt
hat. Vielleicht auch als eine Folgeerscheinung romantischer Strémungen und dann
als eine #uBerst gliickliche ist die Wiederbelebung volkstiimlicher Schnitzerei im
bayerischen Gebirge zu betrachten. Endlich ist noch die monchische Malerschule
von Beuron in Hohenzollern in diesem Zusammenhange erwiihnenswert.?)

Beim romanisierenden und gotisierenden Kunsthandwerk ist nicht viel Gutes
herausgekommen. Es hat sich im wesentlichen auf Kirchenschmuck beschrinkt,
der sich in mehr oder minder getrener Nachahmung alter Vorbilder erging, ohne an
sie heranreichen zu kénnen. Diese Art von Kunstindustrie wird heute noch tiberall
betrieben, geht aber im letzten Grunde auf die romantische Bewegung zuriick. Bis-
weilen begab’s sich auch in der eigentlichen Romantikerzeit, um die Mitte des neun-
zehnten Jahrhunderts, daB der eine oder der andere der Herren Kiinstler von seiner
hohen Kunst zum Kunsthandwerk herniederstieg und dafiir Entwiirfe lieferte. Die
Kiinstler dachten dabei weder an die Bestimmung, welcher der kunstgewerbliche
Gegenstand dienen, noch an das Material, aus dem er verfertigt werden sollte, son-
dern sie gefielen sich in freien phantastischen oder humoristischen Entwiirfen, die
sich allerdings auf dem Papier oft allerliebst ausnehmen. So diejenigen Schwinds,
von denen die Niirnberger Kunstgewerbeschule eine ganz stattliche Anzahl besitzt.
Schwind will einen Spiegelrahmen entwerfen. Der Spiegel ist das Sinnbild der
Eitelkeit. Die Verkorperung der Eitelkeit im deutschen Mirchen aber Schneewitt-
chens eifersiichtige Stiefmutter. Also erziihlt Schwind in seinem Spiegelrahmen-
entwurf das ganze Mirchen von Schneewittchen (Fig. 110). Oder er gestaltet einen
Pfeifenkopf als Ritterburg, einen anderen als Ofen (Fig. 111) aus, um den eine
ganze Bauernfamilie auf der trauten Ofenbank behaglich herumsitzt und sich der
ausstromenden Wirme erfreut. Neureuther umgibt einen Pokal mit seinem wunder-
netten, aus vegetabilischen Motiven und Menschenkrpern zusammengeseizten
Rankenwerk. Also immer poetische Einfiille, an sich oft entziickend, aber mit dem
eigentlichen Kunstgewerbe ohne notwendigen inneren Zusammenhang.

1y Zschft. f. bild. Kunst. N. F. 12, 1901 pag. 89. Daselbst weitere Literaturangabe.

Fig. 111 Entwurf zu einem Pfeifenkopf
Aus der Folge der ,Rauch- und Wein-Epigramme*
von Moritz von Schwind



DRITTES KAPITEL
Renaissancismus

1. Einleitung

Klassizismus und Romantik sind alteingebiirgerte, allgemein verstandene
Ausdriicke. Fiir die Fiille von verschiedenartigen mannigfaltigen Erscheinungen,
welche in dem gegenwiirtigen Kapitel behandelt werden sollen, fehlt es bis jetzt
an einem erschipfenden, zusammenfassenden Worte, obwohl sie alle ohne Zweifel
ein gemeinsames Band umschlingt.

Der bildenden Kunst erste und letzte Aufgabe ist es, zu bilden, die Natur
nachzubilden. Dieser Aufgabe hat die Kunst zu allen Zeiten, im Mittelalter wie
im klassischen Altertum, in der Epoche der Renaissance wie in der Gegenwart
nachgestrebt. Nur der Gedankenkunst, ganz besonders der deutschen Ge-
dankenkunst, wiithrend der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts, gleichviel ob klassi-
zistischer oder romantischer Observanz, blieb es vorbehalten, dieses Ziel aus den
Augen zu verlieren und anderen, abseits liegenden Zielen nachzujagen. Die Ge-
dankenkunst begniigte sich nicht damit, zu bilden, sondern sie wollte erziehen,

*lehren, dichten, philosophieren und fabulieren. Uber alledem aber vernachlissigte
sie ihre ureigentliche Aufgabe. Dagegen mufite sich eine Reaktion erheben.
Diese ging nicht von Schriftstellern, sondern von den Kiinstlern selbst'aus. Nicht
mehr auf den geistigen Inhalt, sondern auf die darzustellende Erscheinung be-
gann man jetzt den Hauptwert zu legen. Aber man vermochte noch nicht bis zur
Natur selbst vorzudringen, sondern blieb an einer iduBerlich wirkungsvollen, aber
innerlich hiiufig hohlen Scheinnatur haften. Auch wagte man es noch nicht, der
Welt der Erscheinung aus eigener Kraft Herr zu werden, sondern sah sich, wie
man dies wiihrend der klassizistischen und romantischen Epoche getan hatte, nach
fremd en Vorbildern um. Nur lehnte man sich nicht an die Antike wie in jener,
nicht ans Mittelalter wie in dieser, sondern an die Renaissance an. Allerdings
hatte die Renaissance-Kunst auch schon auf die vorausgegangenen Kunstrich-
tungen des 19. Jahrhunderts, namentlich die klassizistische eingewirkt, z. B. auf
die Carstens und Cornelius, Ingres und David. Der Unterschied besteht nun darin,
daB jetzt auch die Baumeister den Vorbildern der Renaissance folgen, daf ferner
die Maler die Renaissance nicht mehr von der zeichnerischen, formalen und kom-
positionellen, sondern von der koloristischen Seite zu erfassen, nicht mehr Raffael
und Michelangelo, sondern Rubens und Tizian nachzueifern trachten. Die von
den Klassizisten wie von den Romantikern verachtete Farbe wird jetzt in ihrer Be-
deutung fiir die hildende Kunst wieder erkannt und in ihr altes Recht aufs neue
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eingesetzt. Wihrend in der klassizistischen und bis zum gewissen Grade auch
in der romantischen Kunst das plastisch architektonische Element sich auch in
der Malerei geltend macht, greift jetzt das malerische auf die Bildnerei und
sogar auf die Baukunst iiber. Die idealistisch-klassizistisch-romantische Kunst-
richtung ward von einer realistisch-koloristisch-renaissancistischen abgelost: rea-
listisch, weil weder philosophische Gedanken noch poetische Fiktionen, sondern
reale Ereignisse und Zustinde der Gegenwart und der Geschichte dargestellt wur-
den — koloristisch, weil der Hauptwert auf die farbige Erscheinung gelegt
wurde — renaissancistisch, weil den groBen Meistern des 16. und 17. Jahrhunderts
nachgestrebt wurde.

2. Malerei und zeichnende Kiinste

Vorlaufer

Die koloristisch-realistische Bewegung setzt in der Malerei mit dem groBen
franzisischen Kiinstler Géricault (1791—1824), ein paar Dezennien spiiter in Belgien
mit Gallait, um die Mitte des Jahrhunderts erst in Deutschland mit Piloty ein. Aber
diese grofie und laute Bewegung hat im stillen ihre wenig beachteten und dennoch
nicht unwichtigen Vorliufer gehabt. Es war auch in der Epoche des ausgepriigte-
sten Idealismus nicht moglich, daf alle Welt auf dem Kothurn einherstolzierte. Es
war nicht moglich, daB sich alle Maler mit dem Zeichenstift als Hauptausdrucks-
instrument begniigten oder wenigstens ihre Bilder von zeichnerischen Gesichts-
punkten aus anlegten, nachdem einmal ein Tizian, ein Velasquez, ein Rubens, ein
Rembrandt die Welt begliickt hatten. Nein und abermals nein! — Die Freude an
farbiger Wiedergabe des umgebenden Lebens lieB sich auch in der Ara der Karton-
zeichnung nicht mit Stumpf und Stiel ausrotten. Und wenn auch die groften
Geister weltfernen Triumen nachjagten und kraft der Stirke ihres Geistes die
Zeitgenossen zu Nachfolge und Beifall zwangen, so war ihr Sieg wohl ein glin-
zender, aber doch kein unbedingter und allgemeiner. Eine Unterstromung blieb
immer bestehen. Ganz besonders in dem konservativen England, in dem der
Faden der Tradition eigentlich niemals abgerissen, vielmehr das Gute der ver-
gangenen Jahrhunderte fiir die Kultur des 19. gerettet wurde. Hier ist die Uber-
lieferung der hollindischen Malerei des 17. Jahrhunderts das ganze 18. hindurch
gepflegt worden. Und dies kam den ersten Dezennien des 19. Jahrhunderts zugute.
Damals bliihten in der englischen Malerei Portriit, Genre, einfaches Existenzbild,
Historienbild, Tierstiick, Marine und Landschaft. Ganz besonders die Landschaft.
Von ihr wollen wir erst im Beginn des nichsten Kapitels sprechen, weil sie der
spezifisch modernen Kunst als Vorliuferin gedient hat, wie die englische Historien-
und Genremalerei der renaissancistisch-koloristisch-realistischen Malerei der ganzen
Welt. Mit Wilkie (1785—1841) setzt die englische Genremalerei und damit die
‘Genremalerei iiberhaupt ein. Seine Vorbilder waren Teniers und Brouwer, hinter
denen er allerdings im Ton, in der Kraft der Auffassung, in der stofflichen Charak-
teristik, in der Raumillusion und in der Plastik der Figuren weit zuriicksteht, wie
er iiberhaupt auf die Technik, aufs rein Kiinstlerische weniger Wert legt, als auf
das Ausspinnen des novellistischen Inhalts: er lift aus einem dargestellten
Moment auf eine reiche Vergangenheit schliefen und eriffnet weite Perspektiven
in die Zukunft. Wilkie hat einen geradezu bestimmenden EinfluB auf Deutsch-
land ausgeiibt, wo seine Bilder durch den Stich bekannt wurden. Auch die
Diisseldorfer Genremaler, die wir bereits im zweiten Kapitel behandelt haben,
hatten in Wilkie den Griinder ihres Spezialfaches zu verehren, dem sie mannig-
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fache Anregung verdankten. Neben Wilkie ragt Leslie (1794—1859) als kon-
gemaler lllustrator der Werke Shakespeares, Moliéres, Cervantes’ sowie als wackerer
Kolorist hervor, der besonders in seinem pikanten Bilde: Onkel Tobias und die
Witwe Wadman (London, National-Gallery) fortlebt, ferner William Etty, ein
tiichtiger Maler des unbekleideten Frauenkoérpers, des ,ruhmreichsten Werkes
Gottes“, Haydon, Maclise und mancher andere. Die griBte Popularitit hat Edwin
Landseer (1802—73) errungen, welcher der ganzen Welt, ganz besonders aber
doch seinen sportlusti-
gen und tierliebenden
Landsleuten zur Freude
Schafe, Rehe, Hirsche,
seltener Pferde, zumeist
aber Hunde und immer
wieder Hunde mit schar-
fer Beobachtung und in
mannigfaltigster Haltung
und Stellung dargestellt
hat (Fig.112). Eines cha-
rakterisiert Landseer vor
allem, das thm in den Au-
gen der Kiinstler und Ken-
ner ebenso geschadet, wie
dem grofien Publikum
gegeniiber genutzt hat:
seine ganz eigene Art,
die Tiere zu anthropo-
morphisieren. Vom kunst-
geschichtlichen  Stand-
punkt aus der interes-
santeste Kiinstler der gan-
zen Gruppe ist der aus
Amerika gebiirtige Nach-
folger von Reynolds auf
dem Priisidentenstuhl der
Akademie, Benjamin West
(1738—1820), weil er
im Jahre 1768 mit .-‘Ci-‘ Fig. 112 Hiihnerhund und Affenpinscher von Landseer
nem .Tod des Generals

Wolfe in der Schlacht

bei Quebec® zum erstenmal ein zeitgendssisches geschichtliches Ereignis (aus
dem Jahre 1769) gemalt hat. Sein gleichfalls beriihmter Nachfolger war John
Singleton Copley.

Wie stark auch die riickwiirts schauende Betrachtungsweise bei den Fran-
zosen um die Wende des 18. zum 19. Jahrhundert ausgebildet sein mochte, un-
moglich konnte sie die Geister eines Volkes ganz beherrschen, das in der Gegen-
wart in so hohem MaBe selbst Geschichte machte. Schon David, das Haupt der
klassizistischen Schule, hatte auBer seinen Griechen und Romern den Kaiser
Napoleon dargestellt, allerdings in echt klassizistischer Pose: auf Bergeshihe,
im Sturmgebraus und von wehendem, antikisierendem Mantel umwallt. Was
Wunder daher, wenn sich unter Davids Schiilern eine ganze grobe Gruppe von
Soldatenmalern bildete, die sich bemiihten, Perstnlichkeiten und Ereignisse der
kriegerischen Gegenwart, und zwar — soweit es einem Franzosen iiberhaupt und




Fig. 113 Denkmal des Schlachtenmalers Raffet von Frémiet
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einem Franzosen der klassizistischen Epoche im besonderen moglich — in voll-
kommener Schlichtheit und Natiirlichkeit darzustellen. Der Baron Gros war der
groBe Tragtde unter diesen Schlachtenmalern, er faBte den Krieg in seiner
ganzen Furchtbarkeit auf, schilderte alle Schrecken und Entsetzen, aber er war
doch so sehr Franzose, Klassizist und Bonapartist, daB er von diesem diisteren
Hintergrund den Kaiser sich wie eine junge, verklirte Licht- und Heldengestalt,
wie einen wieder erstandenen Achill abheben lieB. Gros fiithrt uns auf einem
seiner beriihmtesten Gemilde nach Jaffa, in den geheimnisvollen, wunderbaren
Arkadenhof einer Moschee, der zum Pestlazarett umgewandelt ist. Soldaten in
abgerissenen Uniformen, halb oder vollig entblsBt, stehen, sitzen, liegen und
winden sich in den furchtbarsten Schmerzen am Boden umher. Und in diese
schreckliche Versammlung von Ungliicklichen tritt der Kaiser mit seinem Gefolge
im vollen Glanz funkelnder Uniformen, im vollen Glanz seiner Jugend und seiner
gesunden, elastischen Glieder. Kiihn legt er seine Hinde in die Wunden der
am schwersten Leidenden, wiihrend sich seine Adjutanten schaudernd Mund und
Nase zuhalten, um sich vor grauenhaftem Pesthauch und drohender Ansteckung
zu schiitzen. Welchen Eindruck mufBite solcher Heldenmut, welchen Eindruck
muBte aber auch die bildkiinstlerische Wiedergabe solchen Heldenmutes auf die
Franzosen vom Jahre 1804 ausiiben! — Charlet versenkte sich in die Seele
: des einfachen Soldaten, des Ge-
meinen, des Troupiers. Aus ihr
heraus suchte er die grofen Er-
eignisse der kriegerischen Epoche
zu begreifen. Jeder von diesen
wetterharten, gebriiunten, sehni-
gen, abenteuerlichen Birenkerlen,
die Charlet gemalt hat, trigt in
seiner Brust das stolze Gefiihl,
fiir seine Person ein wichtiges
Glied der gewaltigen Kette zn
bilden, mit der die ganze Welt
gefesselt darniederhilt er, .der
kleine Korporal“, der Kaiser, der
wohl in grauem, schlichtem Mantel
auf seinem historischen Schimmel
miniaturartic im Hintergrunde des
Bildes erscheint, dessen Vorder-
grund in ganzer grofler Figur, in.
stolzer, fester, soldatischer und
dennoch so echt franzosisch legerer
Haltung der Grenadier der alten
Garde einnimmt. Wie Charlet den
einzelnen Soldaten, so schildert
sein grofer Schiller Raffet die
Masse, die sich in die Unendlich-
keit verlierende Heeressiiule, und
zugleich das feste Zusammen-
gewachsensein der Truppenkorper,
das Ein Schritt, Ein Wille, Ein
Ziel. Sein bedeutendstes Bild ist
eine gliickliche Verbindung von
in einem der kleinen Louvre-Giirten zn Paris angeschauter Wirklichkeit und
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Phantasie: die ,Revue des morts“. Als es galt, Raffet in dem einen der kleinen
Louvre-Girten ein Monument zu setzen, dringte sich dessen Schopfer, dem Bild-
hauer Frémiet, die Vorstellung von dem Tambour der ,Revue des morts* so iiber-
miichtig auf, daB er diesen an dem Denkmal zu neuem Leben in Stein erstehen lief§
(Fig. 113). Unter den franzisischen Soldatenmalern wird ferner Bellangé geriihmt.
Den hochsten Ruhm von diesen allen aber hat Horace Vernet (geb. 1789 zu Paris,
gest. daselbst 1863) geerntet, nicht infolge kiinstlerischer Qualitiiten, wohl aber
durch seine Schnell- und Vielmalerei, durch die leichte Verstindlichkeit und das
stoffliche Interesse seiner Bilder.') In dem Museumsausbau des schinen Versailler
Schlosses, den der Biirgerkonig Louis Philipp Egalité ,a toutes les gloires de la
France“ errichten, in dem aber die ausgleichende Gerechtigkeit des Schicksals
mit treffender Ironie als letzte gloire de la France die Proklamation des roi Guil-
laume de Prusse zum empereur d’Allemagne geschehen lief, starren die Wiinde
von ellenlangen Leinwanden, auf denen Vernet mit manch anderem, ebensowenig
hervorragendem Kollegen die franzisische Kriegsgeschichte bis aufs 19. Jahrhundert
herab und mit besonderer Betonung der in diesem letzteren vollfiihrten napoleo-
nischen Waffentaten geschildert hat. Diesen Kriegsbildern geht villig der natiir-
liche Schrecken des Krieges ab. Die im Schlachtgewiihl dargestellten Soldaten
sehen aus, wie wenn sie im Zirkus eine Pantomime auffiihrten, wie wenn ihre
Kopfe nur zum Schein verbunden und die Stréme Blutes, die ihren Wunden ent-
quellen, nur angemalt wiiren. Es ist eine Geschichtsmalerei von vollendeter duber-
licher Treue der Uniformen, des Sattelzeuges, der Formationen, der Portritkipfe
und des Terrains, aber ohne alle grofe Auffassung, ohne Wucht und Leidenschaft,
ohne den Geist der Geschichte, dazu in einer zwar staunenswert fixen, aber
trockenen Technik, ohne koloristisches Feingefiihl, ohne Plastik, mit geringer Raum-
illusion ausgefithrt. Am klarsten tritt diese ganze Richtung in der durch den Stich
allgemein bekannt gewordenen Einnahme der Smalah, des Lagers Abdel-Kaders zu-
tage, einem Breitbilde von ungeheurer Ausdehnung (21 m breit und 5 m hoch), das
aber in eine Unzahl von #uflerlich aneinandergereihten Episoden zerfillt. Nichts
charakterisiert Horace Vernet besser als die Karikatur, welche ihn an einer Riesen-
leinwand im Galopp vorbeisprengend und sie dabei bemalend vorstellt. Dabei hat
es dieser Schnellmaler nicht nur verstanden, beim einfachen Manne wie beim ge-
kronten Haupte, bei Offizieren wie bei Soldaten, die er in Generalsuniform (!) aut
ihren Miirschen zu begleiten pflegte, Anerkennung, ja Bewunderung wachzurufen,
sondern er hat auch fortgezeugt diesseits wie jenseits des Rheins, bis auf den
_bekannten Berliner Akademiedirektor, bis auf Anton von Werner herab.

Horace Vernets Zeitgenossen unter den deutschen Soldatenmalern waren
schlichter, einfacher, anspruchsloser als er, aber gewifl ebenso tiichtige Maler. Die
fortwithrenden Durchziige franzosischer, russischer, preuBischer, bayerischer und
anderer Truppen durch Deutschland im Anfang des soldatischen 19. Jahrhunderts
muBten als bunte, anregende, abwechslungsreiche Unterbrechung der grauen All-
tiglichkeit auf alle jene von Einfluf sein, denen die Gabe verliechen war, die
voriibergehenden Bilder des Lebens mit Stift und Pinsel festzuhalten. So hat
es uns der ehemalige Nordlinger Konditorlehrling und spiitere hochangesehene
Miinchener Soldaten-, Pferde- und Schlachtenmaler Albrecht Adam (1786—1862)
in seiner kunst-, wie kulturgeschichtlich gleich interessanten Selbstbiographie *)
erzithlt. Wie die franzosischen Schlachtenmaler, ja in noch hoherem Mafe als
diese, haben die deutschen Schlachten-, Pferde-, Volks- und Genremaler in der
ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts neben der allein hochangesehenen, gleichsam

1) €. Blanc, Une famille d’artistes. Les trois Vernet: Joseph, Charles, Horace. Paris.

2) Hrsg. von Hyacinth Holland. Stuttgart 1886.
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offiziellen, auf rein zeichnerischer Grundlage beruhenden Gedankenkunst einer
schlichten Wiedergabe der Natur und des Lebens unter Anlehnung an die Nieder-
linder des 17. Jahrhunderts und mit bescheidenen koloristischen Absichten das Wort
geredet. Albrecht Adam ist aber der Stammvater einer bis auf die Gegenwart herab-
reichenden Kiinstlerfamilie, in der sich mit der kiinstlerischen Tradition auch die
Vorliebe fiir die von Adam kultivierten Ficher forterbte, nur daB sich dem Geiste
der Zeit entsprechend hei entwickelterer Technik eine engere Spezialisierung bei den
einzelnen Familienmitgliedern gleichsam von selbst ergab. Neben Albrecht Adam
ist fiir das damalige Miinchen noch der kiinstlerisch unbedeutendere Peter Hess
bemerkenswert, im Gegensatz zu seinem Bruder Heinrich Hess, dem Heiligenmaler,
als Griechen-Hefi anzusprechen, weil er die Geschichte des Griechenkinigs Otto
aus dem Wittelsbacher Hause mit groBer kostiimlicher, szenischer, landschaftlicher
und bildnisarticer Treue durch umfangreiche Bilder in der Art von kolorierten
Bilderbogen festgehalten hat. Ferner ist in diesem Zusammenhange der Land-
schafter Heinrich Biirkel und Architekturmaler Domeniko Quaglio zu nennen. In
Niirnberg besaBen die Hef und Adam einen tiichtigen malenden, zeichnenden und
radierenden Genossen in Johann Adam Klein, der aber neben und mit seinen Pfer-
den keine Soldaten, sondern Brauer und Bauern fein siuberlich und gewissenhaft
abgemalt hat. In Berlin aber finden wir Albrecht Adams Abbild in Franz Kriiger 1),
dem ,Pferdekriiger wieder, der uns neben richtiz beobachteten Pferden und Rei-
tern das vormirzliche, im Verhiltnis zur heutigen Reichshauptstadt so urgemiit-
liche Berlin mit seinen damals gerade entstandenen und entstehenden guten klassi-
zistischen Bauten und Bildwerken, mit seinen Prinzen, Generalen und Diplomaten,
mit seiner ganzen geistigen Elite — die Damen von entziickender Anmut — in
Bild und Zeichnung festhielt und so ein wichtiges Mittelglied zwischen dem be-
deutenden Berliner Schilderer zeitgenissischen Lebens im 18. Jahrhundert, Chodo-
wiecki, und dem noch grifieren Darsteller des gleichen Gegenstandes im 19, Jahr-
hundert, Adolph Menzel, bildete. Merkwiirdigerweise haben die Befreiungskriege
wohl in der Berliner Baukunst und Bildnerei einen grofien steinernen Widerhall
hervorgerufen, die Berliner Malerei aber, die damals {iberhaupt eine kiimmerliche
Pllanze war, nicht wesentlich beeinfluBt. Anders in Osterreich. Auch hier hat
das Volk einen Befreiungskampf gekimpft, der aber, weil er ungliicklich ausging,
iiber dem gliicklicheren preufischen ungerechterweise ganz vergessen zu werden
pflegt, obgleich der Funken der Freiheits- und Vaterlandsliebe zuerst in Oster-
reich zu glithen begann! — Dieser osterreichische Befreiungskampf nun hat die
sympathischen vaterlindischen Bilder Peter Kraffts (1780—1856) ins Leben ge-
rufen, der sich darin als wiirdiger Vorliufer Defreggers erweist. *) Auch der Wiener
Genremaler Danhauser sei an dieser Stelle genannt. Das bedeutendste Talent
innerhalb der ganzen Gruppe aber war wohl der Wiener Portriitist, Landschafter
und Genremaler Georg Ferdinand Waldmiiller (1793—1865).

Frankreich

Die eigentliche grofie neue koloristisch-realistische Bewegung setzt zuerst
und sehr kriiftig in der franzosischen Malerei ein. Hier verbindet sie sich an-
fangs mit vielen Elementen, die einen Teil vom Wesen der deutschen Romantik
ausmachen. Der franzosische Romantismus ist eine Reaktion gegen den fran-
zosischen, wie die deutsche Romantik eine Reaktion gegen den deutschen Klassi-
zismus. Franzosen wie Deutsche wollen neben dem Verstand das Gemiit und

1) Hans Mackowski in ,Das Museum®.
f 2) Zur Kunstgesch. Osterreichs vgl. Gesch. der modernen Kunst Bd. IT und TII:
Osterreich von Ludwig Hevesi. Leipzig, E. A. Seemann, 1903.
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das Herz, Empfindung und Leidenschaft sprechen lassen, statt fremder und an-
tiker nationale und mittelalterliche Stoffe wihlen. Wiihrend aber die deutschen
Romantiker mit den Klassizisten iiber dem dargestellten Gegenstand die Form,
tiber Form, Zeichnung und Aufbau die Farbe giinzlich vernachlissigen, sind die
franzosischen Romantisten im direkten Gegensatz dazu als wahrhaft bildende
Kiinstler zu betrachten, sind sie von einem Feuereifer fiir die Farbe, von einer
wahren Farbensehnsucht erfiillt. Sie bringen ihr kiinstlerisches Ideal auch in
ihrer farbenfreudigen Kleidung zum Ausdruck. Eine rote Weste vor allem ist
ihr gemeinsames Abzeichen und bedeutet nicht, daf sie der roten Demokratie,
sondern daf sie lauter Farbenpracht zujubeln. Rubens ist ihr gemeinsames
kiinstlerisches Ideal. T%héodore Géricault (geb. 1791 in Rouen, gest. bereits im
Jahre 1824 in Paris) steht am Anfang dieser Bewegung. Selbst ein leidenschafl-
licher Reiter, setzt er mit Reiter-
bildern ein, mit Bildern, die er
nicht wie die David und Ingres
nach antiken Reliefs und dem
Leben miithsam zusammenkom-
poniert, sondern ausschlieBlich aus
dem Leben gegriffen hatte. Man
mufl Davids Napoleon mit Géri-
caults Offizier der Jiger zu Pferd
vergleichen (Fig. 114), um sich
iiber den Unterschied zwischen
franzosischem Klassizismus und
Romantismus klar zu werden. Dort
ein posierender Theaterheld auf
einem Zirkusgaul, hier ein feuriger
Mann auf feurigem Rosse., Aller-
dings steckt ja fiir unsere gegen-
wiirtige Auffassung auch in Géri-
caults Reiter noch ein gut Stiick
Pose und Theater, aber man muf
dies einerseits dem pathetischen
Franzosen zugute halten und an-
dererseits Géricaults Bild nur am
MaBstab des Davidschen messen.
" Dann erscheint es uns als von
echter Leidenschaft erfiillt. Der
Jiigerol’ﬁzier war vom Jahre 1812; Fig. 114 Der .chasseur i cheval® von Géricault
1814 erschien der verwundete Kii-

rassier, der sein Pferd aus dem Gefecht fithrt und dabei zuriickschaut nach
der Schlacht. Zum Glanz dieses Bildes trigt allerdings die prachtvolle fran-
zosische Kiirassieruniform wesentlich bei, die in dem stihlernen Helm mit dem
Rofischweif gipfelt. Der wehende Mantel enthiilt noch eine Reminiszenz an
Davids Klassizismus, aber sonst ist auch hier alles Licht und Farbe und vor
allem Bewegung. Mit der kriegerischen Tracht und dem feurigen Schlachtrof
kontrastiert in ganz eigenartiger, echt franzosisch sentimentaler, echt roman-
tischer Weise — der Verwundete! — Neben diesen bewegten Soldaten- und
Pferdebildern hat Géricault auch Soldaten- und Pferdeportrits, letztere in voller
Ruhe mit deutlichem Herausarbeiten der Rasse: das tiirkische, das spanische
Pferd usw., erstere von einer merkwiirdie kraftvollen grofen Auffassung und von
hinreifender Augenblicklichkeit gemalt. So hingt im Louvre ein geradezu groB-




Fig. 115 Der ,Carabinier* von Géricault
im Loavre zu Paris

artiges Brustbild eines Karabiniers (Fig.
115). Aber seinen Weltruhm sollte Géri-
cault mit einem ganz anders gearteten
Gegenstande erringen, mit dem FloB
der Medusa (Fig. 116). Am 2. Juli 1816
erlitt die Fregatte Medusa Schiffbruch.
Auf ein in aller Hast zusammenge-
zimmertes NotfloB fliichteten sich von
400 Passagieren nur 59, und diese
schmolzen unter dem Einflub von Ent-
behrungen, Durst, Hunger und Ver-
zweiflung bis auf 15 herunter, ehe sie
von dem Schiff Argus gerettet wurden.
Géricault hat nun den Augenblick ge-
wiihlt, in dem die Ungliicklichen des
Schiffes, das ihnen Rettung bringen
sollte, ansichtig werden. Einige von
ihnen erblicken es nicht mehr, sie
sind schon hiniibergegangen, andere
vermag nichts mehr aus ihrer Ver-
zweiflung aufzuriitteln, aber die mei-
sten hat ein wahrer Hoffnungsrausch
erfaBt. Einer spricht zum anderen,
viele stiirzen nach der dem Schiff zu-

gekehrten Seite ihres FloBes, einige springen auf ein Fafli und wehen mit Tii-
chern. Der Dramatiker und Kolorist Géricault hat nun den Kampf zwischen Hoff-
nung und Verzweiflung in einem wilden Widerstreit einander widerstrebender

Fig. 116 Das Floss der Medusa von Géricault im Louvre zu Paris
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Linien, in einem Kampf zwischen Hell und Dunkel mit packender Gewalt zum
Ausdruck gebracht. Menschen und Segel, Himmel und Meer bilden ein von dra-
matischem Leben erfiilltes Ganzes. Merkwiirdig, daf das feindliche Element des
Meeres eine verhiltnismiBig untergeordnete Rolle in der Okonomie des Kunst-
werkes spielt! — In den Akten steckt noch ein Stiick Klassizismus, aber im ganzen
welch Gegensatz dazu, welch Gegensatz in diesem Géricault zu seinem Vorgiinger
David, zu seinem Zeitgenossen Ingres! — Wenn diese ein Bild konzipiert hatten
und ausfithren wollten, gingen sie ins Museum, studierten Gemmen und Reliefs.
Géricault lief sich von dem geretteten Schiffszimmermann das Modell zu seinem
Flob bauen. Er ging ins Krankenhaus, in die Anatomie und in die Morgue,
studierte nach Kranken, Sterbenden und Toten. Was Wunder daher, dafi sein
Gemilde, das in den Jahren 1818 und 1819 gemalt wurde, eine ungeheure Er-
regung hervorrief, einen Sturm der Entriistung bei den Alten, einen ebensolchen der
Begeisterung bei den Jungen! — Das Notflof der Medusa war die erste groBe Tat
des erwachenden franzdsischen Romantismus, zugleich aber auch das erste der fiir
das 19. Jahrhundert so eminent charakteristischen Sensationsbilder, welche sich mit
ihrem grausigen In-
halt nicht nur an
kiinstlerisch emp-
fingliche  Sinne,
nicht nur an Kopf
und Herz, sondern
auch an die Nerven
wenden, Das Gran-
sige der Szene er-
reicht seinen Hohe-
punkt in dem vollig
entblifiten Toten,
der links auf dem
FloBe lang ausge-
streckt liegt und
dessen Fiile mit
Lumpen umwickelt
sind. In dieser Ge-
stalt hat Géricault
sich selbst darge- Fig. 117 Das Rennen in Epsom von Géricault
“stellt, Es liBt dies
auf eine diistere Gemiilsart des jungen Kiinstlers schlieBen. Ahnte er sein friihes
Ende? — Im Jahre 1820 war Géricault in England, wo der Kiinstler wie der Pferde-
liebhaber gleich reiche Anregung empfing, aus der sein beriihmtes ,Rennen in Ep-
som* hervorging (Fig. 117). Unendlich oft nachgebildet und nachgeahmt, ist dieses
Gemiilde, ganz abgesehen von seiner Bedeutung als Sportbild, kunstgeschichtlich
interessant als erstes, wahrhaft bedeutendes franzosisches Werk des 19. Jahrhun-
derts aus dem zeitgenissischen alltiglichen Leben. Seine Leidenschaft fiir Rofl und
Reiten aber muflite Géricault mit langem Siechtum und frithem Tode bezahlen.
Ein Sturz auf einem Spazierritt zog ihm bald nach seiner Heimkehr aus England
ein Riickenmarksleiden zu, von dem ihn erst nach Jahren der Tod erloste.
Géricaults gewaltsam verkiirzte Lebensarbeit ward durch einen anderen
Feuergeist wieder aufgenommen. Fugéne Delacroiz (geb. 1795 in Charenton,
gest. Paris 1863)") hat das Ziel erreicht, nach dem jener gestrebt hatte. Es

1) Tourneux, Eugéne Delacroix. Paris 1902.
Haack, Die Kunst des XIX. Jahrhunderts 11
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lag dies sicherlich grofienteils daran, daB ihm ein lingeres Leben beschert war.
Nach allgemeiner Annahme, der wir uns allerdings nicht anzuschliefen vermogen,
soll er aber auch der noch genialere Kiinstler gewesen sein. Delacroix war
nicht, wie Géricault, eine feine schlanke Reitererscheinung sondern ein Mann von
kleiner Statur, auf dessen’ schwiichlichem Korper ein m.tuhtmeb Haupt thronte,
von langem Haar umwallt, das Antlitz von geistiger Arbeit tief durchfarcht. Dela-
croix mufi ein hochgebildeter Mensch gewesen sein, von den mannigfaltigsten kiinst-
lerischen, musikalischen und literarischen Interessen, wohlgelitten in den ersten
Pariser Salons, in denen der ésprit gaulois gepflegt wurde, und dabei von unaus-
gesetztem geistigen und kiinstlerischen Ringen erfiillt. Man braucht nur in seinen

Fig. 118 Dante und Virgil, iiber den Acheron fahrend Von Eugéne Delacroix Paris, Louvre

Aufzeichnungen ') zu blittern, um vor dem Reichtum seines Innenlebens zu staunen.
Hochst interessant und lehrreich, wenn auch, wie immer bei Kiinstlern, stark sub-
jektiv gefdrbt sind die Urteile, die er iiber Maler seiner und anderer Richtungen,
iiber die Géricault, Ingres und Millet fillt. Géricault hatte seinen Hauptschlager
mit dem NotfloB vollfiihrt, Delacroix, Géricaults Freund und Bewunderer, hatte zu
dessen Figuren auch Modell gesessen. Ihn haben wir in dem briitend dasitzenden
Manne (Fig. 116) zu erblicken, der seinen toten Genossen — Géricault — im Arme
hilt. Delacroix iitbernahm von Géricault das Motiv des von den Wellen geschau-
kelten Fahrzeuges und erzielte seinen ersten Triumph mit der Dantebarke (Fig.118).
Dante mit einer roten Kapuze auf dem Haupt und Virgil in rotem Gewande stehen

1) Eugéne Delacroiz, ,Mein Tagebuch®. (Auszug in deutscher Bearbeitung von Erich
Hancke.) Berlin, Cassirer, 1903.
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in einer Barke, von Phlegyas iiber den Acheron gesetzt. Die nackten Gestalten
der Verdammten hiingen sich, klammern sich, beiBen sich mit den Zihnen am
Rand der Barke fest. Dante hebt entsetzt die Rechte empor, Virgil ist iiber
menschliche Gemiitshewegungen erhaben. Also wieder wie bei Géricault Wasser
und Mensch, Verzweiflung und sprechende Geste. Aber der Gegenstand ist nicht
dem zeitgentssischen Leben, sondern einem Dichterwerk entnommen. Die Auf-
fassung ist nicht so kriftig, das Helldunkel nicht Haupttriger der Stimmung,
sondern die bunie lebendige Farbe, die Konturen sind zerflossen. Im ,Gemetzel
zu Chios®, einem Gegenstand aus dem griechisch-tiirkischen Kriege, wird auch
der regelmiBige Aufbau der Dantebarke noch darangegeben und ausschlieBlich
mit koloristischen und dramatischen Mitteln gewirtschaftet. Tote und Verzwei-
felte beider Geschlechter, aller Altersstufen liegen und kauern am Boden umher.
Mit der Verzweiflung und gar mit der Todesstarrheit kontrastiert eigentiimlich die
farbenpriichtige griechische Nationaltracht. Ein tiirkischer Reiter hat ein junges,
schones, nacktes Weib an
seines Rosses Schweif
eebunden und schleift die
Griechin, die Verkorpe-
rung des geknechteten
Griechenvolkes am Bo-
den einher. Aber seine
grobte Wirkung erreicht
Delacroix mit dem ,28.
Juli 1830%, mit der ,Frei-
heit, welche das Volk an-
fithrt* (Fig. 119). Die
Freiheit, ein Weib, jung,
schon, halbenthiillt, mit
einem Stich ins sinnlich
Beriickende, eine phry-
gische Miitze auf dem
Haupt, in der Linken eine
Flinte haltend, mit der Fig. 118 Der 28. Juli 1830 Die Freiheit als Fiihrerin des Volkes
Rechten die Trikolore ent- Von Delacroix Paris, Louvre

faltend, begeistert das

Volk zum Kampf auf den Barrikaden. Ihr zur Seite schwingt ein Knabe, von jugend-
licher Begeisterung voll, seine Pistolen; ein Biirger von ausgereifter Mannes-
kraft umfaBt krampfhaft sein Gewehr. Es steckt eine hinreifende Kraft in dem
Bilde. Man miochte meinen, die Marseillaise heraustonen zu horen. Und die
Auffassung ist echt franzosisch! — Sehr interessant ist in dieser Beziehung der
Vergleich mit der Revolutionsdarstellung von unserem deutschen Kiinstler Alfred
Rethel (vgl. Fig. 119 mit Fig. 101). Allerdings hier handelt es sich um einen
Holzschnitt, dort um ein Olgemilde. Dementsprechend beruht die Wirkung hier
auf markigen gewaltigen UmriBllinien, dort auf leuchtenden Farben und krif-
tigem Helldunkel. Ferner ist Delacroix’ Geschichtsauffassung revolutionir, die-
Jenige Rethels reaktiondr. Dort ist es die Freiheit, hier der Tod, welcher das
Volk auf die Barrikaden hetzt. Dort wird das Volk siegen, hier wird es besiegt.
Jedes von den beiden Werken hat nach Idee und Auffassung seine Qualitiiten
fir sich. Aber, alles in allem genommen, erscheint uns doch unseres deut-
schen Landsmannes Darstellung von grioBerer dramatischer Wucht und von stir-
kerer kiinstlerischer Potenz. — In seinem Hamlet mit dem Totengriber zeigt
Delacroix die seit Géricault herrschende Hinneigung zum Grausigen und Ent-
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setzlichen in vergeistigter und vertiefter Weise. Er versenkte sich gern in die Welt
der Dichter und wurde besonders von solchen Stellen, Szenen und Gedankengiingen
bewegt und zum kiinstlerischen Schaffen angeregt. die seinem an sich diisteren
Gemiit willkommene Nahrung boten. So hier (Fig. 120). Delacroix hat sich in die
betreffende Szene (5. Aufzug, 1. Auftritt) ganz vortrefflich hineingelebt und liBt
seine Schauspieler dementsprechend in den ausdrucksvollsten Gesten agieren.
Der Totengriiber reicht dem erschauernden Hamlet einen Schiidel aus dem Grabe,
und man meint, ihn dazu sprechen zu horen: _Dieser Schiidel war Yoriks
Schiidel, des Konigs Spabmacher.© Wie Shakespeare, so hat Delacroix Scott,
Byron, Goethe und Dante illustriert. Man denke, was das bedeutet fiir einen
Franzosen! — Delacroix illustrierte die Dichter nicht im landliuficen Sinne, son-
dern er schuf in ihrem Geiste das Gelesene mit den Mitteln seiner Kunst von
neuem. Jede Szene, die er gelesen und die ihm Eindruck gemacht hatte, stand
sofort in Form, Farbe, Bewegung und Komposition klar und deutlich vor seinem be-
weglichen Geiste. Delacroix malte seine Bilder, bevor er sie zeichnete. Hatte er die
allgemeinsten Umrisse festgesetzt, so ging er daran, die grofen Farbenflichen
anzulegen, wobei er zur Erhthung eines farbenmiichtigen Eindruckes nicht davor
zuriickschreckte, Komplementirfarben direkt nebeneinander zu setzen: Rot neben
Griin, Blau neben Orange. Erst nachdem die Farbenflichen im ganzen feststan-
den, ging Delacroix an die Zeichnung der Einzelheiten. Daraus resultiert der
auberordentlich malerische Eindruck seiner Bilder. Neben dem Staffeleibild pflegte
er auch die monumentale Wandmalerei. Auf Veranlassung seines Freundes Thiers
wurde ihm im Jahre 1835 die Ausmalung der Deputiertenkammer im Palais Bour-
bon iibertragen. Den Gipfelpunkt seiner Entwickung erreichte er im Orient.
Hierher war er als Reisebegleiter einer Gesandtschaft gelangt, die Louis Philipp
an Kaiser Muley Abderrhaman schickte. Der Orient wurde iiberhaupt fiir die
franzosischen Romantisten, was Rom fiir die Klassizisten und Nazarener gewesen
war. Weiber, Rosse, Kostiime, die Noblesse in Haltung und Bewegung, Licht,
Sonne und Farbe und immer wieder die Farbe. das war’s, was die franzosischen
Romantisten am Orient bewunderten.
Delacroix kam es iibrigens nicht
so sehr auf die Wiedergabe des Orients
an sich an, als daB er dem Orient Ziige
entlehnte, die zur Offenbarung und Aus-
sprache seines urpersonlichen kiinstleri-
schen Wesens dienten. Wie sehr auch
er noch in den Anschauungen des Klas-
sizismus, gegen den er als Reformator
auftrat, befangen war, beweisen gerade
seine Briefe aus dem Orient. Nichts
Hoheres weifli er zum Lobe der Morgen-
liinder anzufiithren, als dall er in ihnen
Lwahrhaftig die antike Schonheit wieder-
gefunden“. Und so greift denn auch
Delacroix gelegentlich antike Stoffe auf,
aber er lift sich dabei nicht durch
Marmorstatuen, sondern durch Menschen
von Fleisch und Blut begeistern. End-
lich hat Delacroix auch religitse Themen
gemalt, soweit sie dramatisch und leiden-
; schaftlich waren. Delacroix malte Be-
g ﬂ:{;ﬁﬁ:‘x e wegung und Leidenschaft unter jeglicher
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Gestalt, gleichviel, ob er sie in der Bibel, bei den Dichtern oder im wirklichen Leben —
gleichviel, ob er sie bei liebenden oder kiimpfenden Menschen, bei wilden Tieren
oder endlich bei den Elementen fand. Jeden Morgen zeichnete er, bevor er an seine
Arbeit ging, einen Arm, eine Hand, ein Stiick Draperie nach Rubens, aber die robuste
Gesundheit dieses Altmeisters ging dem Epigonen giinzlich ab. Er war ein krink-
licher Melancholiker, dem seine kiinstlerische Titigkeit nur eine voriibergehende
Zerstreuung und Betiubung brachte, der aber unausgesetzt iiber den Abgrund des
menschlichen Daseins nachgriibelte. Dazu kam die Verkennung der Welt, denn
dieser grofie Kiinstler ist zeitlebens ein verkanntes Genie geblieben, das erst nach
seinem Tode allgemeine Anerkennung finden sollte.

Fig. 121 Die Kinder Eduards IV. von Paul Delaroche Paris, Louvre (Zu Seite 167)

Gerade das entgegengesetzte Schicksal ward Paul Delaroche (1797—1856)
zuteil: laute Bewunderung im Leben, scharfe Kritik nach dem Tode. Zu seiner
groffen Volkstiimlichkeit haben die Kupferstecher wesentlich beigetragen, die nach
ihm arbeiteten. Getragen von der Gunst und dem Beifall aller Parteien, suchte
er Geschichte vorzutragen. ,Warum soll es dem Maler verwehrt sein, mit den
Geschichtschreibern zu wetteifern? Warum soll nicht auch der Maler mit seinen
Mitteln die Wahrheit der Geschichte in ihrer ganzen Wiirde und Poesie lehren
konnen? Ein Bild sagt oft mehr als zehn Binde, und ich bin fest iiberzeugt, dal
die Malerei ebensogut wie die Literatur berufen ist, auf die dffentliche Meinung
zu wirken.“* Aber dieser seiner stolzen Sprache entspricht Delaroches Schaffen
nicht ganz. Der Deutsche Kaulbach war wirklich ein Geschichtsphilosoph, der
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das Fazit aus den historischen Ereignissen zu ziehen, in die Darstellung grofer
Begebenheiten gleichsam ihre Ursachen und die Perspektive auf ihre Folgen
hineinzumalen wufBte. Paul Delaroche dagegen beginnt die lange Reihe der-
jenigen Historienmaler, denen West als Vorldufer gedient hatte, und die in der
Vorfithrung furchtbarer Ereignisse, in ,gemalten Ungliicksfillen®, in Mord und
Totschlag schwelgten. Dabei war seine Arbeitsweise eine etwas pedantische.
Wenn der hochgebildete, tief empfindende Delacroix bei der Lektiire eines Dichter-
werkes auf Situationen stieB, die seinem melancholischen Naturell entsprachen,
so standen diese sofort mit voller plastischer Anschaulichkeit nach Form, Farbe
und Beleuchtung vor seinem inneren Auge. Bei Delaroche dagegen folgte auf
einen ersten Entwurf eine ausgefiihrte Skizze in Wasserfarben, auf diese ein
Studium von Gruppierung, Haltung und Beleuchtung — wie bei Tintoretto —
an kleinen Wachsfiguren, endlich ward erst das eigentliche Olgemiilde begonnen.

Fig. 122 Guises Ermordung von Delaroche
(Nach Photographie Braun & Co.)

Ein vorherrschend dumpfer Farbenton entsprach den dargestellten Gegenstinden
wie der diisteren Gemiitsart des Kiinstlers. Um seine Gemiilde historisch echt
erscheinen zu lassen, stattete er sie in bezug auf Kostiim und Mobiliar genau so
aus, wie es zur dargestellten Handlung pafite. Auf diese Weise ist Delaroche
zum ersten der fiir das 19. Jahrhundert so eminent charakteristischen Accessoire-
Maler geworden, die ihren Bildern dadurch hesondere Reize zu verleihen wufiten,
dal sie kunstgewerbliche Gegenstinde und Kostiime vergangener geschmack-
vollerer Jahrhunderte, oft an sich schon hohe Kunstwerke, auf ihren Bildern wie-
dergaben. Delaroche ist also der Erfinder dessen, was man gegenwiirtig auf der
Biithne und in iibertragenem Sinne auch in der bildenden Kunst als ,Meiningerei®
zu brandmarken pflegt. Er lieb seine Modelle, ehe er sie in den alten Pracht-
kostiimen malte, diese tagelang tragen, damit sie sich darin frei und ungezwun-
gen bewegen konnten. Eines muf man Paul Delaroche auch heute noch — trotz
Muther — zuerkennen: er hat es in unnachahmlicher Weise verstanden, Stimmung
zu machen. Ganz besonders gliicklich wuBite er den fruchtbarsten Moment vor
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oder nach der Katastrophe zu treffen. So malte er Mazarin auf dem Totenbett,
Cromwell am Sarge Karls I., die Kinder Eduards IV. vor ihrem Tode (Louvre,
Fig. 121). Die Kinder, eng aneinander geschmiegt, haben sich mit ihrem Buche
getrostet. Plotzlich schligt das Hiindchen an. Man meint, es bellen zu hiren.
Man meint, bereits drohnende Schritte aus der tiefen Finsternis zu vernehmen.

Fig. 123 Falkenjagd in Afrika von Eugéne Fromentin Paris, Louvre (Zu Seite 169)

Das eine Kind unterbricht lauschend die Lektiire. Der Beschauer aber fiihlt es:
hier ist ein schreckliches Schicksal im Heranschreiten begriffen! — Die Ermordung
des Herzogs Heinrich von Guise (Salon 1835, Fig. 122) gilt als Delaroches Meister-
werk. Hier wirkt der Kontrast zwischen der festlichen Zimmerausstattung und
dem Toten; der Kontrast zwischen der sich zusammendriingenden und lebhaft
bewegenden Gruppe von Lebenden und dem einsam daliegenden erstarrten Toten:



e

die starke Ciisur dazwischen, in welche der Kronleuchter schwer herabhiingt und
auf welche die Degenspitze zugekehrt ist; die vortreffliche Ubereinstimmung der
kriftigen Helldunkelgegensiitze mit dem ganzen Stimmungsgehalt des Bildes.
AubBer den rein historischen Gemiilden malte Delaroche auch solche historisch-
allegorischen Inhaltes. In dem Saale der Ecole des beaux-arts, in welchem die
jahrliche Preisverteilung stattfindet, hatte er eine Verherrlichung der Kunst, ihrer
groften Epochen und ihrer bedeutendsten Reprisentanten darzustellen. Es ist
charakteristisch, dall sich die Hauptvertreter der Malerei um Rubens als Mittel-
punkt scharen. Zu seinen Seiten Van Dyck und Rembrandt, weiter entfernt
Tizian und Giorgione. Also lauter Koloristen und in ihrer Mitte Rubens. Man
sieht, nach welchen Zielen Kiinstler vom Schlage des Delaroche jagten. Fiir.die

Fig. 124 Exkommunikation Robert des Frommen von Jean Paul Laurens

Klassizisten wie fiir die Nazarener hatte Raffael im Mittelpunkt der Bewunderung
gestanden, fiir die Deutschromantiker Diirer; die Renaissancisten, Realisten und
Koloristen verehrten in Rubens ihren Gott. So schwankt die Wertschitzung der
alten Meister und richtet sich nach den Idealen jeder einzelnen Epoche. Je mehr
diesen Idealen der Einzelne unter den alten Meistern entspricht, um so mehr gilt
er. Es lift sich nun nicht leugnen, daB sich auf Delaroches grofiem allegorischen
Gemiilde die einzelnen Figuren frei und ungezwungen benehmen, aber die ganze
Zusammenstellung ist von Zwang und Pose nicht freizusprechen. Gerithmt wird
die Beleuchtung, welche so gehalten ist, als ob sie auf alle Gestalten durch die
Kuppeloffnung des Saales herabfiele. — Der Tod seiner schonen, liehenswiirdigen
Frau vertiefte die natiirliche Melancholie des Kiinstlers, so dab er sich im
Alter religidser Malerei hingab. Im Leiden Christi suchte er sein eigenes zu ver-
gessen. Doch entsagte er der Geschichtsmalerei nicht ganz, nur dafi er nicht mehr
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so weit zuriickgriff, sondern Ereignisse aus der Revolutions- und Napoleonischen
Zeit, aber auch diese im Geiste seiner friiheren Gemiilde malte: der Nationalheros
der Franzosen, Napoleon, stand nicht als Triumphator vor seinem inneren Schauen,
sondern als der zerschmetterte Mann, welcher in Fontainebleau die Nachricht vom
Einzug der Verbiindeten in Paris erhilt (Leipzig, Museum).

Ausser Delacroix begeisterten sich am Orient Decamps, Marilhat und Fro-
mentin (Fig. 123), der vortreffliche Pferdemaler und ausgezeichnete Verfasser des
sehr lesenswerten Buches .Les maitres d’autrefois“. Man erkennt aus diesem
Buche wie aus Delacroix’ Schriftstellerei, welch fein gebildete Minner die franzosi-
schen Maler jener Generation waren.

Fig. 125 Kaiser und Papst von Jean Paul Laurens
(Nach Photographie Braun & Co.)

Delaroches Auffassung von der Malerei aber, oder vielleicht richtiger aus-
gedriickt: diejenige Auffassung von der Malerei, welche in Delaroche ihren ersten
hervorragenden Vertreter fand, eroberte die ganze Welt. In Frankreich malte Nicolas
Robert-Fleury (1797—1890), ein tiichtiger Kolorist von dramatischer Begabung
und ausgesprochenem Charakterisierungsvermigen das buntbewegte Leben des
Mittelalters: Judenhetzen, Volksaufstinde, Ketzerverfolgungen, die Bartholomius-
nacht (1823) und das Religionsgespriich von Poissy (1840, Paris, Luxembourg).
Laurens erwies sich als ein ausgezeichneter Stimmungsmacher und verstand es
besonders, die Wirkung des gemalten Raumes und der gemalten Prachtarchitektur
der beabsichtigten Stimmung dienstbar zu machen, gleichviel ob er aus ferner
Vergangenheit schipfte oder sich zeitlich niher liegenden Ereignissen zuwandte
(Fig. 124 u. 125). Regnault schuf in seiner Riesenleinwand des maurischen Henkers,
der sich nach geschehener Tat gleichgiiltig das Schwert abwischt, wihrend das



Haupt seines Opfers die Stufen
herunterkollert und sie mit Blut
besudelt, eine Szene aus dem
orientalischen Leben nach, vor
welcher den modernen Beschauer
mehr Abscheu als Grausen er-
faBt, denn um uns mit Grausen
zu erfiillen, dazu geniigt denn
doch Regnaults stoffliche Charak-
teristik nicht mehr! — Dagegen
iibertraf derselbe Regnault mit sei-
nem glinzenden Reiterbild — das
den General Prym auf einem lang-
schweifigen Rappen zeigt, den
er mit einem Ruck pariert, —
Géricault an Natiirlichkeit ebenso-
sehr, wie dieser einst David iiber-
troffen hatte (vgl. Fig. 126 mit
Fig. 114 und 13).

Cabanel, der Maler orien-
talischer Weiber, ferner die Akt-
maler Bouguereau, Henner, Bau-
dry, Chaplin und der Schopfer
der beriihmten Wahrheit, Lefeb-
vre, namentlich aber ZT%omas
Couture (1815—1879) repriisen-

Fig. 126 Der General Prym — von Regnault
im Louvre zu Paris

tieren die sinnlich schwiile Atmosphire, die zur Zeit des dritten Napoleon fiir ganz
Paris charakteristisch war. Von den Aktmalern erscheint uns Baudry als der be-
deutendste. Auf seinem viel reproduzierten Bilde ,Perle und Woge* (Fig. 127)

ist der Akt herrlich gezeichnet
baren Linienfluf. Hier ist der

und gemalt, beriickend schén in dem wunder-
Korper des Weibes nicht mehr wie von den

Klassizisten in Anlehnung und im Wetteifer mit den Statuen der Antike dar-
gestellt, sondern die Schinheit einzig und allein aus der Natur selbst heraus-

geholt, jede Hebung und jede

Fig. 127

Senkung der Hautoberfliche, jedes Licht und

Woge und Perle von Baudry
(Nach Photogr. Braun & Co.)
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Fig. 128 Die Rimer der Verfallzeit von Thomas Couture (Zu Seite 1



Jjeder Schatten liebevoll nachgefiihlt, das Haar
weise dazu beniitzt, den Glanz der Haut um
so kriiftiger erstrahlen zu lassen. Aber von
einer schipferischen organischen Verschmel-
zung von Meer und Weib zu einem Natur-
ganzen, wie bei unserem Bocklin, ist keine
Rede. Geboten ist lediglich eine weibliche Akt-
studie vor einem Meerhintergrunde, wenn auch
eine Aktstudie allerersten Ranges! — Baudry
istauch als Maler der Opernhausbilder beriihmt.
Couture schuf in seinem Gemiilde der ,Rimer
der Verfallzeit* (Fig. 128), in dem sich noch
die letzten Nachklinge des Klassizismus in
Stoffwahl, Anordnung und Motiven geltend
machen, unbewuft ein getreues Abbild der de-
kadenten Franzosen des zweiten Kaiserreiches.
Couture war, wie es einst David gewesen
Fig. 120 Portriit Vietor Hugos von Bonnat war, ein groBer Chef d’atelier, in dessen
Werkstatt sich Schiiler aus aller Herren Liin-
dern 7u-amn1emlr.1nwten, und in_dem auch unser grofer deutscher Kiinstler Anselm
Feuerbach eine Ul)erganﬂsepoche durchzumachen hatte. Als ein spiiter Nachfolger
Coutures ist Rochegrosse (zeb. 1859) aufzufassen, der mit seinen Rle-enlemwanden
voll glinzender Farbe oder fahler Beleuchtung, voll blithenden Weiberfleisches und
blutdiirstiger Minner auf Kunstausstellungen Sensation zu machen pflegt.

Auf‘ einer hohen Stufe fortgeschrittener Koloristik stehen innerhalb der franzi-
sischen Malerei die beiden Portritisten Bonnat und Carolus-Duran (geb. 1833
und 1837)., der letztere als eleganter Damenmaler geschiitzt und von einer auf-
fallenden Vorliebe fiir ein prachtvolles
sattes Rot erfiillt (Fig. 129 und 130). 7
Der 1845 in Paris geborene, erst im
Anfang dieses Jahrhunderts gestorbene
Jean Joseph Benjamin Constant hat so-
wohl sinnlich schwiile Orientbilder in
diisterer, prickelnder Beleuchtung als
auch vortreffliche Portriits gemalt, Por-
triits der hdochststehenden Persiinlich-
keiten (der Kénigin Viktoria, des Papstes
Leos XIII.), wie Portriits seiner eigenen
Intimen. Den hochsten Ruhm genief3t
ein Doppelbildnis seiner Séhne. Unsere
Abbildung (Fig. 131) gibt das Portriit
eines interessanten jungen Mannes mit
keimendem Jiinglingsbart und tief in
die Stirn, bis fast in die umflorten Au-
gen hinein gekidmmtem Haar wieder,
der in ldssiger Haltung bequem und
vornehm zugleich auf einem Stuhl sitzt.

Bouguereau (geb. 1825) mag als
einziger, fiir seine Person immer noch
ertriiglicher, Vertreter jener siifilichen
Auffassung der religivsen Malerei er-
withnt werden, wie sie sich iibrigens Fig. 130 Damenbildnis von Carolus Duran




diesseits des Rheins noch widerwiirtiger als jenseits desselben im 19. Jahrhundert
breit gemacht hat. Dagegen hat der Bauernmaler Jules Breton (geb. 1827) in seiner
,Bénédiction des blés* ein ergreifendes Werk geschaffen, das allerdings nur der-
jenige voll nachzuempfinden vermag, der die Natur sowohl im Sinne des Malers
wie in dem des Landmannes liebt, und dem zugleich die Augen fiir die Feierlich-
keit des katholischen Kultus nicht verschlossen sind. Denn kiinstlerisches Natur-
gefithl; tiefe biuerliche Empfindung fiir die Mutter Erde, aus der unsere Nahrung
wiichst, auf der wir unser Leben lang wandeln, in deren Schofi wir schlief-
lich gebettet werden; endlich die Poesie des katholischen Gottesdienstes: diese
drei Momente sind in dem
Bilde zu einer wunder-
baren geschlossenen Wir-
kung vereinigt (Fig. 132).

De Neuville und
Détaille (geb. 1836 und
1848) ragen innerhalb
der koloristisch realisti-
schen Richtung als Sol-
datenmaler hervor, aber
sie sind keine Histo-
rien-, sondern Gegen-
wartsmaler, welche den
einzelnen Soldaten oder
die Episode von 1870/71
aufs Korn genommen ha-
ben (Fig. 133). Neben die
de Neuville und Détaille
und an den Schlufi die-
ses ganzen Absatzes, der
von der renaissancistisch-
koloristisch - realistischen
Malerei der Franzosen
handelt, sei Lowis Ernest
Meissonier(18156 —1891)")
gestellt, ein Kiinstler von
besonders stark ausge-
priigter Eigenart, ein Sol-
datenmaler wie jene, bei
dem aber die Soldaten-
malerei nur die eine Seite
des Schaffens gebildet
hat. Auch ist er dabei nicht in der Episode allein stecken geblieben, sondern
gelegentlich ins Grofie gegangen, wenn er Napoleon den Ersten als Helden — und
sei es auch auf dem Riickzug — an der Spitze seiner Truppen zeigt (Fig. 135), wenn
er eine Kiirassierbrigade vor uns deployiert, die im nichsten Moment zur Attacke an-
setzen wird. Auf der anderen Seite malt er einen Raucher, einen Leser (Fig. 134),
einen Fahnentriger (Fig. 136), einen Philosophen, einen Mann am Fenster, einen
Maler und einen Kunstliebhaber, also immer eine oder hichstens einige wenige
Personen in einem Innenraum, und zwar stets Minner — die Frau hat fiir den

Fig. 131 Bildnis eines jungen Mannes von Benjamin Constant Paris

1y G. Larroumet, Meissonier. Paris 1895, E. Hubrand, Meissonier. New-York 1899.
Formentin, K., Meissonier. Sa vie; son ceuvre. Paris 1901.



(GL1 93198 nZ) sued nz SInoqWaXNTT Wl WO UOA (UOISSOZO0I J-0JUAF DI(]) o[ §ap WONOIpYUIG VT gl “Sig

Kiinstler Meissonier so gut
wie gar nicht existiert —,
die Ménner in der Tracht
des 18. oder allenfalls auch
des 17. Jahrhunderts, die
Zimmer mit Stuhl und Tisch
und Tischdecke, mit Wand-
schirm, Biicherbrett und
Schrank stilistisch dazu pas-
send. Meissonier hat die
seit Delaroche herrschende
Kostiim- und Mobiliartreue
bis in die #ubersten Konse-
quenzen verfolgt. . Um die
Stiefel des ersten Napoleon
historisch treu darzustellen,
begniigte er sich nicht, sie
aus dem Museum zu leihen
und abzumalen, sondern hat
selbst monatelang zu Fub
und zu Pferd — er war ein
leidenschaftlicher Reiter —
Stiefel von der gleichen Form
und dem gleichen Schnitt
wie die des kleinen Korpo-
rals getragen. Um die Farbe
der Pferde des Kaisers und
seiner Marschiille im Winter-
haar und so wie sie nach
den Strapazen und bei der
schlechten Pflege wiihrend
der Feldziige ausgesehen
haben miissen, naturwahr
zu reproduzieren, kaufte er
selbst Pferde von derselben
Rasse und Farbe, wie der
Uberlieferung nach Kaiser
und Generale sie geritten,
und lief sie wochenlang bei
Schnee und Regen im Freien
kampieren. Seine Modelle
muliten die Uniformen, be-
vor er sie malte, am eigenen
Leib, in Sonne und Unwetter
abniitzen; Sattelzeng und
Waffen kaufte er zu hich-
sten Preisen, soweit er sie
nicht aus Museen geliehen
erhielt. Daf er, bevor er
an seinen Napoleonzyklus
ging, simtliche erreichbare
Portriits Napoleons, Neys,



— 175 —

Soults und der anderen Generale eigenhiindig kopierte, daB er ganze Biblio-
theken durchlas, versteht sich von selbst. Um das Bild .1814¢ zu malen, das
gewdhnlich fiir seine grofte Leistung gilt — Napoleon, der an der Spitze seines
Stabes durch eine schneebedeckte Winterlandschaft zieht —, hat er sich iihn-
lich, wie er es frither mit seinen Intérieurs aus der Rokokozeit tat, vorher die
Szenerie an einem der urspriinglichen Lokalitit entsprechenden Punkt auf der
Ebene der Champagne kiinstlich herstellen, selbst den Weg, auf dem er den
Kaiser daherziehend malen wollte, in natura anlegen lassen; hat dann gewartet,
bis der erste Winterschnee fiel, hat Artillerie, Kavallerie, Infanterie auf der so
geschaffenen, mit Schnee bedeckten Strafie marschieren lassen und sogar die um-

Fig. 133 Le Réve von Edouard Détaille im Luxembourg zu Paris (Zu Seite 173)

gestiirzten Munitionswagen, die fortgeworfenen Waffen und Gepickstiicke dekorativ
in der Landschaft angebracht“?) (vgl. Fig. 135). Bei solchen Vorbereitungen war
es natiirlich, daBl Meissonier ungeheure Summen ausgeben mubBte, fast gerade
so grofe, als er mit seinen Bildern verdiente. Und er hat auBerordentlich viel
verdient. So viel wie wohl kein anderer Maler des 19. Jahrhunderts. Der
Quadratzentimeter seiner Gemilde wurde ihm mit etwa 1000 Francs aufge-
wogen! — Meissonier hat niimlich alle jene ausgebreiteten Vorkehrungen getroffen,
um sie nachher in Miniaturbildchen zu verwerten, die eigentlich nur mittelst der
Lupe voll genossen werden konnen. Er ist der eigentliche Begriinder jener an
Jan van Eyck und einigen Niederlindern des 17. Jahrhunderts genihrten Fein-

1) Muther a. a. O. II. 108.
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und Kleinmalerei, die dann jenseits wie diesseits des Rheins, z. B. in Seiler,
Liwith, Meyer-Mainz, zahlreiche Anhinger gefunden hat. Bei aller Klein- und
Feinmalerei ist Meissonier niemals kleinlich und tiiftelic geworden. Seine Ge-
miilde sind, wie auch seine brillanten Studienzeichnungen (Paris, Luxembourg),
fest in der Zeichnung, wie aus Stein gehauen oder wie in Bronze gegossen, dabei
von rubensisch goldiger Farbenpracht, die in einem glithenden Rot gipfelt (Miinchen,
Neue Pinakothek, Nr. 538: Bravi) und zugleich von duftigster Beleuchtung. Sein
Fortschritt in kunstgeschichtlicher Beziehung iiber Maler vom Schlage der Delaroche
und Couture hinaus besteht darin, dal er niemals ins eigentliche Erziihlen ver-
fallen, sondern stets in erster Linie Maler gewesen ist.

Die tibrigen Vélker ausser den Deutschen

Das Historienbild im Sinne Paul Delaroches hat von Frankreich aus die
canze Welt erobert. Verhiltnismifiig am wenigsten machte es sich in England
breit. Hier gilt als dessen bedeutendster Vertreter Charles Lock FEastlake (1793
bis 1865), der sich auch als Direktor der Nationalgalerie und als Kunsthistoriker
hervorgetan hat. Gleichsam als spiitere Ausliufer der Richtung seien an dieser
Stelle einrangiert der formenedle, aber in Farbe und Empfindung marmor-
kalte, in England #uBerst populire Frederick Lord Leighton (1830—1896), der
typische Akademiedirek-
tor (Fig. 137 und 138),
und der liebenswiirdi-
gere Alma-Tadema, ein
1836 geborener Hollin-
der. Alma-Tadema be-
vilkert altromische Biider
und pompejanische Hiu-
ser von der Art desjeni-
gen, welches er selbst
in London bewohnt, mit
frischen jungen Leuten
und Jungfrauen, die
wohl in alten Kostiimen
stecken, aber in ihren
Gesichtsziigen und ihrem
ganzen Wesen nie ver-
leugnen, dab sie Volks-
und Zeitgenossen des
Kiinstlers sind. Also eine
echte Verkleidungskunst,
Theaterspielen in der Ma-
lerei! — Aber Alma-Ta-
dema bewegt sich dabei
mit einer Grazie, er ver-
steht es, iiber seine Ge-
stalten eine so keusche
Anmut, iiber seine Bau-
ten eine so schmucke,
freundliche Helligkeit zu

Fig. 134 Der Leser von Ernest Meissonier (Zu Seite 175) ergiefien, dali man die
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Fig. 13

Napoleon auf dem Riickzug aus Russland von Ernst Meissonier

(Zu Seite 173 und 174)
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Kiinstlichkeit dieser Kunst ganz vergisst und sich ihres farbigen Scheines er-
freut (Fig. 139).

Endlich Hubert Herkomer,') kein geborener Englinder, sondern ein Mann,
der an der althayerisch-schwiibischen Sprachgrenze in Waal bei Landsberg im
Jahre 1849 das Licht der Welt erblickt hat. Schon als Kind war er mit seinem
Vater, einem unterneh-
menden Manne, der es
sich an seiner Hobelbank
und bei seiner Herrgott-
schnitzerei nicht gentigen
lieB, den es vielmehr in
die weite Welt hinaus-
zog, nach Amerika und
nach England, dann wie-
der mit dem Vater in die
Heimat zuriick und nach
Miinchen gekommen, wo
er seine kiinstlerische
Lautbahn begann. Dar-
auf gelangte er wieder
nach England, schlug sich
anfangs miihselic durchs
Leben, tagsiiber als Mau-
rer, abends als Zither-
spielertiitig. Zeichnungen
fir den ,Graphic* ver-
schafften ihm die MuBe,
Bilder zu malen. ,Die
letzte Musterung*, welche
ihm auf der Pariser
Weltausstellung 1878 die
groBe goldene Medaille
einbrachte, bildete einen
durchschlagenden Erfolg,
und jetzt lebt Herkomer
wie ein Fiirst unter den
englischen Malern, der
nicht nur eine eigene
Kunstschule, sondefn
auch ein eigenes Theater
besitzt, in dem er Opern
auffithren liBt, die er
selbst komponiert, deren
Text er selbst dichtet und
in denen er womdiglich
selbst in der Hauptrolle
auftritt! — Herkomer ist in hoherem MaBe noch Psycholog und Physiogno-
miker denn Maler. Im Kolorit, im Ton, in der Beleuchtung, in der stofflichen
Charakteristik eines Bildes wird er von vielen — namentlich spezifisch mo-
dernen — Malern {iibertroffen, von niemand aber in der schier einzigen Art,

Fig. 136 Der Fahnentriger von Ernst Meissonier (Zu Seite 173)

1) L. Pietsch, Herkomer. Bielefeld und Leipzig 1901.
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die bezaubernde und begliickende Schénheit eines
Weibes, die Kraft, die Denkkraft, die geistize Energie,
die Individualitit eines Mannes wiederzugeben, oder
eine ganze Anzahl von miinnlichen Charakteren zu
Doelenstiicken zu vereinigen, die in psychologischer
Hinsicht geradezu mit Frans Hals zu konkurrieren
vermdgen. Von der letzteren Art ist jene oben er-
wiihnte ,Letzte Musterung®, eine Versammlung schwer-
falliger ergrauter Seeleute in einer Kirche, ferner die
beriihmte ,Magistratssitzung von Landsberg“. Als
miinnliche Bildnisse sind die von Ruskin und von
seinem Vater, der hinter der Hobelbank steht und
uns einen prachtvollen bartumrahmten Handwerker-
Denkerkopf zuwendet, zu erwiihnen. Unter den Frauen-
bildnissen ragt dasjenige der Miss Kate Grant, der
Dame in Weil, unter allen hervor, dem ein Sieges-
zug durch simtliche Hauptstiidte beschieden war und
vor dem wir alle als junge Leute bewundernd und
schwirmend geweilt haben (Fig. 140). Das Bild gehort
nicht zu den in technischer Beziehung delikatesten
Gemiilden. Der Handschuh am linken Arm ist ein
Ungeheuer an Ungeschmack. Aber dieser Kopf! —
Und diese Augen! — Und dieser Blick! — Die Wir-  Fig. 137 Die Armspange
kung liegt nicht am schonen Modell allein, wie he- ™" F;Zl,‘fféli',':,n,73;;”“"”“
hauptet worden ist, sondern auch an der geistigen
Potenz, solche Schinheit adiquat wiedergeben zu konnen. Was Herkomer an
Landschaften und sonstigen Bildern malt, hat auch eine personliche Note,
aber seine Kraft kann sich dabei nicht voll entfalten, dagegen treten seine
Fehler, die wollige Malerei und die geringe stoffliche Unterscheidung hier
stiirker hervor.

Auch in Italien und Spanien fand die realistisch koloristische Richtung
Eingang, hier von der glithenden Sonne des siidlichen Himmels und der heiteren
Farbenfreudigkeit der siidlichen Volker wesentlich begiinstigt. Auf der Pyrenien-

Fig. 133 Andromache in der Gefangenschaft von F. Leighton (Zu Seite 176)
(Nach Photogr. der Photogr. Gesellschaft, Berlin)



Fig. 139 Sappho von Alma Tadema (Zu Seite 176)
(Nach Photographie der Photogr. Gesellschaft, Berlin)

halbinsel ist For-
tuny (1838—1874)
zu nennen, dessen
Gemiilde, gleich-
viel ob ihr Gegen-
stand aus Anda-
lusien oder Afrika,
obausdem 18. Jahr-
hundert oder der
Gegenwart ge-
schopft ist, wie ein
Geschmeide oder
wie eine golddurch-
wirktefarbenpriich-
tige Stickerei fun-
keln und glitzern.
Seine  spanische

Hochzeit erregte 1870 in Paris einen Enthusiasmus ohnegleichen. LEr ist erstaun-
lich, dieser Kerl,* rief Regnault aus, ,Fortuny, du lissest mich nicht schlafen.”
Fiir die Bilder dieses Gliicklichen wurden fabelhafte Preise bezahlt. Neben For-
tuny seien ferner als Hauptvertreter spanischer Malerei der koloristischen Richtung

Louis Alvarez, Francisco
Pradilla, José Benlliure y
Gillund José Villegas (Fig.
141) genannt, von denen
die drei Letztgenannten
noch in die Gegenwart
hereinragen. Es ist ein
ganz eigenes Ding um die
spanische Malerei ! — Auf
Kunstausstellungen pflegt
sie Sensation zn machen,
aber immer dieselbe Sen-
sation. Es ist eine Kunst,
die stark im nationalen
Boden wurzelt, die das
spanische Milieu mit sei-
nen grellen Farben und
seiner prallen Sonne, das
spanische Wesen mit sei-
ner Freude an Blut und
Kampf und wilder Ner-
venerregung, mit seiner
glithenden  Sinnlichkeit
und gelegentlichen Sen-
timentalitit entweder in
stupender Lebensgrilie
oder in nicht weniger
stupender Miniaturmale-
rei vorfithrt. Der Stier-
kampf mit allem, was vor-
ausgeht, nachfolgt, darum

Fig. 140 Miss Grant, die Dame in Weiss — von Herkomer
(Zu Seite 179)



Fig. 141 Der Tod des Stierkidmpfers von José Villegas
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und daran hiingt,
nimmt in der spa-
nischen Malerei ei-
nen breiten Raum
ein. Niichstdem das
farbenpriichtigeka-
tholische Kirchen-
interieur mit seinen
malerischen, far-
benfrohen  Besu-
chern.  Gelegent-
lich erhebt sich die
spanische Malerei
zu wahrer histori-
scher Grifbe, wie
in dem Bilde von
Alvarez, das . Phi-
lipp II. auf seinem
Felsensitz* dar-
stellt. Es hiingt in
der Berliner Natio-
nalgalerie. Der
Kontrast zwischen
Prachtkostiim und
schauerlicher Ein-
tde, zwischen iiu-
Berer Macht und
innerer Verlassen-
heit ist hier mit
wahrhaft  ergrei-
fender Gewalt zum
Ausdruck gebracht.
Der Kunstfreund
wird freilich an
spanischen Bildern
meist das eigent-
lich kiinstlerisch-
technische Pro-
blem, der Deutsche
jedwede Herzlich-
keit und Innigkeit
der Auffassung ver-
missen.

Italien, das
Land der Kunst, das
Jahrhunderte hin-
durch Europa wie
eine Konigin der
Kunst beherrscht
hatte, sank um die

Mitte des 19. Jahrhunderts zur Dienerin des Touristengeschmacks herab. In Italien
begann damals die Zeit der geleckten, leicht verkiuflichen Ware, die ein wenig italie-
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nische Reminiszenz mit etwas siidlindischer Sinnlichkeit unter der Tiinche eines
glinzenden, aber oberflichlichen Kolorits verband. Morelli, Michetti und Favretto
ragen allerdings, zum Teil von Fortuny beeinfluft, mit ihren temperamentvollen
feurigen Gemilden fiber diese auf die Fremden berechnete konventionelle Liistern-
heit hoch empor, wihrend man dies von Vinea, Conti und namentlich 7'ito weniger
rithmen kann. Favretto fiihrt  Auf der Piazetta“ (Fig. 142) Herren und Damen aus
dem 18. Jahrhundert vor, welche in ihrer Haltung und in der kleidsamen Rokoko-
tracht allerdings besser zu jenem entziickendsten Platz Venedigs stimmen, als
die Englinder und die deutschen Hochzeitsreisenden, die sich heutzutage darauf
breit zu machen pflegen.

Fig. 143 Der Kompromiss des niederlindischen Adels vom Jahre 1566 — von de Biéfve
Berlin, Nationalgalerie

Ganz besonders gedieh die an Rubens geniihrte koloristische Richtung im
Heimatlande dieses Kiinstlers, in Belgien.?) Der belgische Kolorismus des 19. Jahr-
hunderts hat sich sehr einflufireich erwiesen und er hat infolgedessen einen Weltruf
erlangt. Der Kolorismus ist, wie seinerzeit der Klassizismus, von Frankreich aus
ins Land eingedrungen und hat jenen hier gegen 1830 abgelist. In diesem Jahre
ward die staatliche Unabhiingigkeit Belgiens begriindet. Dadurch wurde das
Emporkommen einer kriiftig nationalen Kunst wesentlich begiinstigt, welche ihre
Stoffe aus der — schon von unseren grofien deutschen Dichtern, von Goethe und
Schiller, gefeierten — hohen Zeit der niederliindischen Geschichte geschipft und sich
formal an die vlimischen Meister des 17. Jahrhunderts angelehnt hat. De Bidfve
und besonders Gallait (1810—1887) standen an der Spitze der Bewegung. De
Biéfves Hauptwerk ist der Kompromili des niederlindischen Adels vom Jahre 1566

1) M. Rooses, Les Peintres néerlandais dn XIXe siécle.
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(Fig. 143). Man mache sich die Schwierigkeiten klar, einen derartizen geschicht-
lichen Moment, in dem nicht geschlagen, geschossen, geblutet wird, sondern dessen
Bedeutung eine rein geistice ist, im Bilde charakteristisch zum Ausdruck zu

Fig. 144 Egmonts letzte Augenblicke von Gallait Berlin, Nationalgalerie

bringen — die weitere Schwierigkeit, eine geistize Bewegung, die viele Kipfe
und Herzen ergriffen hat, zu malen. Der Kiinstler bedient sich nun einiger
weniger Sitze, eines Tisches und eines an zwei Seiten des Bildes herumlaufenden,
um einige Stufen erhthten Siulenganges, um Abwechslung und Gliederung in die
Versammlung zu bringen. In den Gestalten liBt er die Bewegung anschwellen
vom ruhigen Sitzen und Stehen, tiber leises Fliistern und lautes Sprechen hinaus
bis zum gewaltig drihnenden Treuschwur dreier sich eng umschlungen haltender
Briider. Die Spitzen der Bewegung repriisentieren die Stadien des Affekts. Egmont
sitzt im Vordergrunde rechts ruhig in einem Lehnstuhl, Hoorn schreitet von ihm
aus zum Tisch vor, um zu unterschreiben, Oranien, der Fiihrer der ganzen Be-
wegung, eine Gestalt von wahrhaft koniglichem Anstand, steht perorierend auf
der hochsten Stufe der Estrade. Auch in dieser Komposition spukt noch ein Rest
der Schule von Athen, nur daB der erhohte Mittelpunkt und mit ihm die geistig
beherrschende Hauptfigur nach links verschoben ist. Dem alles dominierenden
Oranien hilt die Gruppe der Schworenden sehr gut das Gleichgewicht, und so fort.
Gewill ist das Kolorit dieses in der Nationalgalerie zu Berlin befindlichen Bildes
fiir uns heutzutage unertriiglich, gewif ist der kostiimfreudige de Biéfve so
wenig wie etwa sein Vorgiinger Delaroche ganz iiber den Charakter des gestellten
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»lebenden Bildes“ hinausgekommen. Aber wer wollte leugnen, dass doch auch
ein gut Stiick vom Geiste des dargestellten Ereignisses in dem Bilde lebendig
fortlebt?! — Gallait malte ,Egmonts letzte Augenblicke* (Fig. 144). Es steckt
etwas unsagbar Vornehmes und zugleich Wehmiitiges in diesem Grafen Egmont,
der am Fenster steht, sich von den Ermahnungen und Trostungen des auf
bequemem Polsterstuhl neben ihm sitzenden Geistlichen halb unwillig, halb ge-
langweilt abwendet und durch die vergitterten Scheiben einen sehnsiichtizen Blick
voll Abschiedsschmerz hinaus in die schine Welt wirft. .Siiles Leben! schine,
freundliche Gewohnheit des Daseins und Wirkens! von dir soll ich scheiden!®
Auf einem anderen Bilde (Fig. 145) zeigt uns Gallait seinen Helden Egmont auf
dem gemeinsamen Totenbett mit Hoorn. Die Hiupter sind von den Leibern ge-
irennt. Diese von einem Leichentuche bedeckt, auf dem ein Kruzifix liegt. Eine
Totenhand schaut schaurig unter der Decke hervor. Von den Hiuptern ist das
eine wagrecht, das andere mehr senkrecht aufs Kissen gelegt, wodurch ein weiterer
merkwiirdig grausiger Effekt erreicht wird. Ein schwarzbirtiger, echt spanischer
Albascher Panzerreiter hilt die Wacht. Und nun tritt die Briisseler Schiitzen-
gilde in das Totengemach ein, um Egmont und Hoorn die letzte Ehrenbezeugung zu
erweisen. Ein Minchlein entziindet die Altarkerzen. — Auch eine solche Szene packt,
gewil! — Und dennoch, selbst angesichts des Todes vermochte sich diese Kunst
nicht véllie natiirlich zu geben. Abgesehen von den kiinstlichen Steigerungen
des Entsetzlichen, welch chargierter Gegensatz zwischen dem Spanier und den
Niederlindern, welch gesucht flotte Charakteristik der letzteren; macht sich doch
in dem glattrasierten, rundwangigen Schiitzen, welcher die den Speer umfassenden

Fig. 145 Die Briisseler Schiitzengilde erweist Egmont und Hoorn die letzten Ehrenbezeugungen
Von Gallait

Hiinde iiber dem runden Biiuchlein faltet, sogar ein Anflug von Humor bemerkbar! —
Von Gallait wiire noch die ,Abdankung Karls V.%, . Johanna die Wahnsinnige an der
Leiche ihres Gemahls* und das Bild der slavischen Musikanten zu erwithnen. Neben
Gallait und de Biéfve sind Gustar Wappers (Die Selbstaufopferung des Biirger-
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meisters van der Werff bei der Belagerung von Leyden 1576 (Fig. 146), Abschied
Karls I. von seinen Kindern u. a.) und Nicaise de Keyser (Schlacht bei Worringen,
Schlacht von Courtray, Kaiser Max in Memlings Werkstatt, Justus Lipsius vor
Erzherzog Albrecht, der Giaur) als Vertreter derselben Auffassung und als tiich-
tige Koloristen, ferner der in Deutschland auch als Lehrer titige Pawwels (ge-
storben erst 1904 in Dresden), sodann Wauters, Cluysenaer und Verlaet zu nennen.
Unter den belgischen Genremalern stand Alfred Stevens durch seine eleganten
Bilder aus der zeitgendssischen Gesellschaft, Willems durch seine feinen, besonders
in glinzender Wiedergabe der Stoffe ausgezeichneten Darstellungen im Kostiim des

Fig. 146 Die Selbstaufopferung des Biirgermeisters van der Werff bei der Belagerung von Leyden 1576
Von Gustav Wappers

17. Jahrhunderts, unter den Landschaftern Fourmois, de Knyff und Lamorinicre,
unter den Tiermalern Eugen Verboeckhoven (+ 1881) in erster Reihe.

Eine besondere Bedeutung kommt Hendryk Leys (18156—1869) zu, der sich im
Gegensatz zu den Rubensnachfolgern Gallait, Biéfve, Wappers an die hollindischen
Meister des 17., sowie an die altniederlindischen des 15. Jahrhunderts anschlol
und dabei neben der kostiimlichen, architektonischen und anatomischen Genaunigkeit
seiner Vorbilder auch etwas von ihrer Einfachheit und Natiirlichkeit in sich aufnahm.
Ferner schwelgte Leys nicht in grofien geschichtlichen Ereignissen, sondern er
pflegte mehr das historische Genrebild, so daf er geradezu neben Menzel und
Meissonier kunstgeschichtlichen Ruhm als Pionier einer natiirlicheren Auffassung
besitzt. Seine Stoffe schipfte er aus dem 16. Jahrhundert, namentlich aus dem
Kreise der Reformation. Hendryk Leys hat fiir uns Deutsche aber noch eine ganz
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besondere Bedeutung, er ist fiir uns geradezu unsterblich geworden. In Gottfried
Kellers einzig dastehendem Kiinstlerroman ,Der griine Heinrich® vertritt er die
koloristische Richtung im Miinchener Kunstleben der 1840er Jahre, wihrend der
~griine Heinrich“ selbst als Cornelianer, als Ausliufer der Gedankenkunst, als spiiter
Vertreter des Kartonstils aufzufassen ist. Der griine Heinrich aber ist niemand
anders als der Verfasser, als Gottfried Keller selber, der sein Erdenwallen als
Miinchener Maler begann und erst allmiihlich zum Schriftsteller geworden ist.
Diesem zwiefach Genialen war es daher wie sonst niemandem mdoglich, uns eine
anschauliche Vorstellung von den einander widerstrebenden Richtungen innerhalb
der Malerei um die Mitte des 19. Jahrhunderts zu geben. In diesem Sinne kommt
seinem Roman auch ein hoher, bleibender kunstgeschichtlicher Wert zu.

Die belgische Koloristenschule artete in dem Streben und Schaffen des An-
toine Wiertz (1806—65) aus. Sein ehemaliges Atelier in Briissel ist in ein Wiertz-
Museum umgewandelt worden, auf das jeder Fremde, der die belgische Hauptstadt
besucht, von Kellner und Hotelportier aufmerksam gemacht wird. Wiertz war von
den hichsten Absichten erfiillt. Wie Tintoretto in seiner Malerei einst Michelangelo
mit Tizian, so wollte er Michelangelo mit Rubens verbinden und heide iibertreffen.
In Wahrheit reichte er weder an den einen noch an den anderen heran, sondern
verlor sich in wilder, wiister, schwiil sinnlicher, blutriinstiger Sensationsmalerei,
wofiir schon die Titel seiner Bilder bezeichnend sind : ,Visionen eines Enthaupteten®,
+~An der Cholera verstorben®, .Eine Szene in der Holle*. Die Szene in der Holle
stellt Napoleon dar, von all den unendlich vielen Frauen, Gattinnen, Briiuten, Tochtern,
Miittern, die er ungliicklich gemacht hat, umdriingt und umschrieen. Wiertz aber, der
ungliickselige Kiinstler, ist schlieflich in Wahnsinn verfallen und im Wahnsinn
verschieden.

Die Vélker deutscher Zunge

Einige von den vlimischen Hauptwerken der de Biéfve und Gallait erlebten
im Jahre 1843 einen Triumphzug durch Koln, Berlin, Dresden, Wien, Miinchen,
Stuttgart, Frankfurt, kurz durch ganz Deutschland — durch ganz Deutschland,
wo bisher eitel Gedankenkunst geherrscht hatte. ,Hier sehen wir Menschen vor
uns und eine Wirklichkeit, die bis an die Illusion reicht.* So rief damals vor
den vlimischen Bildern selbst ein Jakob Burckhardt aus, der doch wahrlich in
Italien unter den alten Meistern Kiinstler kennen gelernt hatte, die u. a. {iber eine
wesentlich hohere Fihigkeit verfiigen, Illusion zu erzeugen! Wenn sich so selbst
die Besten blenden lieBen oder, historisch richtiger ausgedriickt, in den vlimischen
Bildern ausschlieBlich den koloristischen Fortschritt gegeniiber der deutschen
Gedankenkunst sahen, so war es kein Wunder, daf damals Kiinstler und Publikum
den Belgiern zujubelten. Ein vollkommener Umschwung, eine Umwertung aller
Werte trat ein. Nicht mehr Rom, sondern Antwerpen oder noch besser Paris
hieB jetzt das Wanderziel des in die Fremde hinausziehenden jungen deutschen
Malers. Anselm Feuerbach, von dem spiiter ausfithrlicher zu sprechen sein wird,
ist der erste gewesen, der in Antwerpen und Paris studiert hat. Immerhin wurde
der Sieg des Kolorismus nicht auf der ganzen Linie in Deutschland errungen.
Es fehlte nicht an Minnern, die ihm gegeniiber die Gedankenkunst als die spezi-
fisch deutsche verteidigten. Dazu gehiorten z. B. der Bildhauer Hihnel in Dresden,
der Maler Moritz von Schwind in Miinchen. Und nicht ohne Berechtigung! —
Die Gedankenkunst, wie sie in den ersten Dezennien des 19. Jahrhunderts ge-
blitht hatte, hat bei all ihrer technischen Unzuldnglichkeit dennoch viel vom
Besten und Tiefsten deutschen Geistes ans Licht gefordert. Der Kolorismus
dagegen, der in Deutschland in den vierziger Jahren, mithin ein Menschenalter
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spiter als in Frankreich, einsetzte, war — einstweilen wenigstens — ausschlieflich
fremder Import, unmittelbar aus Belgien, mittelbar aus Frankreich. Der Hauptsitz
des Kolorismus innerhalb Deutschlands ward Miinchen, der erste bedeutende Vertreter
dieser Richtung Karl Piloty (1826—86), ein geborener Miinchener, aber der Abstam-
mung nach Halbitaliener, wie es seinerzeit der Berliner Genelli gewesen war. Als
Sohn eines Lithographen, der Pinakothekgemilde vervielfiltigte, kam er schon als
Knabe mit den alten Meistern des gliinzenden Kolorits in Berithrung. Von seinem
Schwager Karl Schorn (geb. Diisseldorf 1803, gest. in Miinchen 1850), dem Maler

Fig. 147 Seni an der Leiche Wallensteins von Piloty Miinchen, Nenere Pinakothek
(Nach einer Photographie im Verlag von Piloty & Lihle, Miinchen)

der Sintflut in der Neueren Pinakothek, wurde gleichsam sein Auftreten vor-
bereitet und er selbst in seinen koloristischen Neigungen bestirkt. Reisen nach
Venedig und Paris, den Stitten des hochsten zeitgenossischen und vergangenen
Kolorismus, fiihrten seine Bildung zum AbschluB. Der ernste, diistere, feurige,
leidenschaftliche Piloty #hnelte menschlich und kiinstlerisch am meisten dem
Franzosen Delaroche. Wie dieser malte er bestimmte historische Ereignisse,
hiufig grausiger Art — fiir die damalige Zeit in einem geradezu glinzenden Kolorit
und von erstaunlicher stofflicher Wahrheit. Er suchte dabei AnschluB an die
Venetianer und an Rubens, ohne aber weder an diesen noch an jene auch nur
im entferntesten heranreichen zu kinnen. Ja, er blieb sogar hinter Delaroche
an Feinheit des Tones und der Auffassung betrichtlich zuriick. Sein .Seni
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vor der Leiche Wallensteins* in der Neueren Pinakothek (Fig. 147) hat eine ver-
zweifelte Ahnlichkeit in Idee, Auffassung und Wirkungsmitteln mit Delaroches
.Ermordung des Herzogs von Guise®. Hier wie dort liegt sogar der Tote in
ihnlicher Haltung am Boden, in den Tuchfalten verfangen. Dieses Verfangensein
in den Falten des Tischteppichs hat man seinerzeit gewaltig angestaunt. Es hat
sogar Veranlassung zu der Anekdote gegeben, daf Piloty sich lange Zeit ver-
geblich abgequilt habe, in den Teppich des als Modell dienenden Stillebens die
richtigen Falten zu bringen, da soll eines Tages Konig Ludwig die Werkstatt
des Kiinstlers betreten und sich dabei in dem Teppich verfangen haben. Er
wollte sich bei Piloty entschuldigen, doch dieser rief ganz begliickt aus: ,Majestit —
meinen alleruntertiinigsten Dank, jetzt endlich ist meine Draperie gelungen.* Die
Anekdote zeigt, worauf man Gewicht legte. Das Accessoire dringt sich in der
Tat auf dem Bilde iibermiiBig vor. Ausserdem ist die Fleckverteilung wahr-
haftig nicht vornehm. Sogar in der Abbildung erkennt man den speckigen Glanz

der Lichter auf Senis schwarzem Gelehrtentalar. Und dennoch! — Wer wollte
sich selbst heute noch der packenden Macht dieses Bildes ganz entziehen?! —
Und wie muB es erst damals gewirkt haben! — Zu der grandiosen Wirkung,

mit der die Vertikale auf die Horizontale, der lebende Seni auf den toten Wallen-
stein trifft, kam fiir die damalige Zeit der Reiz der Farbe hinzu. Piloty hat
das hier an Stimmungskraft Erreichte wohl nie wieder erreicht, geschweige denn
iibertroffen. In seinem anderen Pinakothek-Bilde ,Thusnelda im Triumphzuge
des Germanikus® offenbart Piloty seine andere groBe Gabe, eine betrichtliche
Anzahl von Personen in LebensgriBe auf der Leinwand in Form, Farbe und
Beleuchtung einheitlich zu gruppieren (Fig. 148). Es handelt sich um grofie
Kontraste zwischen Romern und Germanen, Siegern und Besiegten, hohler iusserer
Prachtentfaltung und innerer schlichter GroBe, deutscher Frauenreinheit und
romischer Maitressenwirtschaft. Die mit den Waffen Besiegten erweisen sich als die
geistig und sittlich hoher Stehenden. Thusnelda, im Mittelpunkt des Bildes, nur
von ihrem sich an sie schmiegenden Knaben iiberschnitten, beherrscht wie eine
Fiirstin das Ganze. Dazu kommen noch allerhand Nebenziige. Der Kaiser mub sich
dem Triumphator gegeniiber, dem alle Krinze zufliegen, alle Hiinde und Herzen
zujubeln, von einem erbirmlichen Gefiihl seines Nichts durchbohrt fithlen. Dabei
schauert er, neben seinem aus verschiedenen Rasseschonheiten zusammengesetzten
Harem thronend, vor der Unnahbarkeit und sittlichen Hoheit des deutschen Weibes.
Die ganze Auffassung muB dem Deutschen schmeicheln, aber in Wirklichkeit
diirfte sich der Triumphzug wohl kaum in dieser Weise vollzogen haben. Auch
hier ist das Accessoire nicht gespart: Der Triumphzug geht auf dem Bilde nicht
wie im Leben, sondern wie auf der Bithne vor sich. Die Theaterauffassung,
die schon fiir den Durchschnitt der Diisseldorfer Romantik charakteristisch ge-
wesen war, erscheint bei Piloty und seiner Schule in verstirktem MabBe wieder.
Schwind hatte so unrecht nicht, wenn er die ,gemalten Ungliicksfille® und die
ganze ,Stulpenstiefelmalerei® seines Kollegen Piloty, der Kaulbachs Nachfolger als
Miinchener Akademiedirektor wurde, verspottete und der Ansicht war, dafl sein
kiinstlerisches Ideal, der altniederlindische Meister Hans Memling, der Maler des
Miinchener Sieben Freuden Marii-Bildes, doch noch unvergleichlich bessere Stulpen-
stiefel gemalt hiitte. Aber Schwind iibersah dabei, daB Piloty ihm und den Gedanken-
kiinstlern seines Schlages gegeniiber innerhalb der Malerei des 19. Jahrhunderts
einen technischen, koloristischen Fortschritt bedeutete. Die Schwind und Cornelius
mubBten damals vor denen um Piloty, die Gedankenkiinstler vor den Koloristen
zuriicktreten. Aber heute hat sich das Blatt wieder gewendet. Schwind ist zu
neuem Leben erwacht, weil er eine eigene Welt in sich trug, Piloty ist vergessen,
weil er im letzten Grunde doch nur eine kunsthistorische Mission zu erfiillen hatte.
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Pilolys Hauptbedeutung besteht in der groBen schulbildenden Kraft, die
er entfaltete. Er war als Lehrer unvergleichlich befihigter denn als frei schaffender
Kiinstler. Weil er selbst keine iibermiichtize Individualitit hesaf, konnte er
sie auch niemand aufdringen. Er lief jeden in seiner Art gewiihren und suchte
ihn nur in dieser so viel als moglich zu fordern. So kommt es, daB Maler der
verschiedenartigsten Richtungen, mehrere von hoherer Begabung als der Meister
selber, aus seiner Werkstatt hervorgegangen sind, von denen einige gegenwirtig
noch in vollem, frischem Schaffen begriffen sind. Besonders auf den Osten, den
slawischen wie den deutschen, auf Deutsch-Osterreicher, Ungarn, Bohmen, Polen
hat Piloty bedeutenden Einflui ausgeiibt, so auf Benczur (geb. 1844), den Direktor
der Budapester Kunstakademie: 1Wenzel BroZik (geb. 1851), den Maler des schinen,
in lichten, bunten Ténen gehaltenen Bildes der Gesandtschaft des Konigs Wladislaw
in der Berliner Nationalgalerie; den aus Ungarn gebiirtigen Pferdemaler und
Dichterillustrator Alexander Liezen-Mayer ; den Direktor der Kunstschule zu Krakau
Matejko (1838—93), neben dem Henryk von Siemiradzli (1842—1903) als her-
vorragender polnischer Maler zu nennen ist. Fiir die Polen ist tiberhaupt, wie
Paris, so auch Miinchen Kunsthauptstadt und Kunstheimat. Aber mit rithrender
Anhiinglichkeit an ihr verlorenes Vaterland vergessen sie nie, neben der Orts-
bezeichnung ,Miinchen mit einem Bindestrich noch ,Warschau* oder sonst einen
polnischen Ortsnamen dem Autornamen auf ihren Bildern hinzuzufiigen, und
stellen stets als gesonderte Gruppe .Polen“, nicht als Miinchener aus.

Auch der grofte Kiinstler, der aus Pilotys Atelier hervorgehen und die
Augen der ganzen Welt auf sich lenken sollte, stammte aus dem Osten, er aber
aus dem deutschen Osten: Hans Makart wurde im Jahre 1840 zu Salzburg
geboren. Makart stellt nicht nur eine hochste Steigerung des von Piloty Be-
absichtigten und Erreichten dar, sondern.er strebte von vornherein iiber die Ziele
Pilotys hinaus. Er vertritt eine neue Grundauffassung innerhalb der Miinchener
und tiberhaupt der gesamtdeutschen Kunst des 19. Jahrhunderts. Cornelius hatte
den von Antike und Christentum gleicherweise beeinfluften, im iibrigen von
Volk und Zeit abstrahierten Kulturmenschen in seinem hichsten Streben, seinen
tiefsten Gedanken und innersten Empfindungen mittelst des knappsten kiinst-
lerischen Ausdrucksmittels, des Bleistift- oder Kohlestriches auf seine Kartons zu
bannen gesucht. Er hatte ausschliesslich gedankliche, kompositionelle und lineare
Wirkungen im Auge. Kaulbach hatte den zeitlich und ortlich bedingten Kultur-
menschen ins Auge gefalit, das Wirken grofer historischer Ereignisse, das Wesen
ganzer Epochen auszuschopfen versucht. Zum Cornelianischen Kompositions- und
Linienreiz, den er nicht zu erreichen vermochte, hatte er siiSliche, unwahre,
kolorierende Firbung hinzugefiigt, die jenen erhihen sollte. Piloty kiimmerte
sich weder um Cornelius’, noch um Kaulbachs Philosophie. Er malte ge-
schichtliche Ereignisse, meist grausiger Art, mit starker Betonung des Kostiims,
des Milieus, der Szenerie, des gesamten Accessoires, Er malte wirklich. Er
zeichnete nicht nur wie Cornelius, er kolorierte nicht nur zeichnerisch ge-
dachte Kartons wie Kaulbach, sondern er malte seine Helden, d. h. seine
in alte Prachtkostiime gesteckten Modelle, Farbenfliche fiir Farbenfliche, Ton
fir Ton so genau nach der Natur ab, wie er dies mit redlichem Bemiihen
den grofien Alten in der Miinchener Pinakothek und auf Reisen abgelernt hatte.
Der Salzburger Hausmeisterssohn Makart trat auf den Plan der Kunst. ohne
auch nur von den geringsten historischen und philosophischen Ideen beschwert
zu sein, dafiir aber von einer aufs hichste entwickelten kiinstlerischen Sinnlich-
keit erfillt. Er hatte vom Gedankenkiinstler schlechterdings auch nicht
einen einzigen Tropfen in seinem Blut. Er war jeder Zoll bildender Kiinstler,
Kiinstler schlechthin, Maler, Kolorist, Farbenvisionir. Makart war in diesem



Fig. 148 Thusnelda im Triomphzug des Germanikus von Piloty Miinchen, Nouere
(Nach Photographie von Franz Hanfstingl, Miinchen)

Pinakothek
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Sinne der erste deutsche Maler des Jahrhunderts. Sein ganzes Schaffen ist eine
einzige grofie Farbensymphonie, um nicht zu sagen eine einzige Farbenorgie
gewesen. Jhm kam es auch nicht im geringsten auf das dargestellte Was,
sondern lediglich auf das farbige Wie an. Den Hauptton seiner Palette bildet
das strahlende, blithende, beriickende Gelb-Rosa der Hautfarbe des Weibes,
welches durch glinzendes Gold und tiefes Rot um so kriiftiger hervorgehoben
wird. Makart hat gelegentlich wie sein Lehrer Piloty historische Ereignisse
gemalt, aber nicht der historischen Ereignisse, sondern der farbigen Erscheinung
halber, wie die Katharina Cornaro (Berl. Nat.-Gal), die Pest in Florenz oder
den Einzug Karls V. in Antwerpen (Fig. 149). Eine Stelle im Tagebuch Albrecht
Diirers hat den historischen Anhaltspunkt dazu gegeben. Die edle Mannesgestalt
Diirers, des Fremdlings vom fernen stillen Pegnitzstrand, ragt auch auf dem
Makartschen Bilde (links, unterhalb der Briistung), als die des einzig ernsten
Zuschauers in den tollen Festesjubel an der Schelde herein. Diirers Figur allein
bildet eine starre Vertikale innerhalb der aus lauter geschwungenen Linien be-
stehenden, dem Gegenstande genau entsprechenden, bunt und wild bewegten
Komposition. Neben die nackten Frauen, welche, den Kaiser Karl glinzend um-
rahmend, diesen kompositionell kriiftiz hervortreten lassen, hat Makart in kluger
Berechnung der Wirkung andere Frauen in farbenpriichtigen Prunkgewindern
gestellt und wieder andere, die halbenthiillt und nur von Schleiern, die mehr
durchscheinen lassen als verhiillen, umweht und umwallt sind. Die Weiber iiber-
wiegen durchaus. Und die Minner sind keine kriegerischen Gestalten, sondern
liisterne Jiinglinge und erfahrene Lebeminner. Es ist ein iippiges Hin und Her
von begehrenden und siif verheiBungsvollen Blicken, dazu die Pracht der
Kostiime, der Reichtum der Einzugsdekoration mit den charakteristischen, von
unserem Kiinstler erfundenen und nach ihm benannten ,Makartbouquets® und —
die Farbe! — In diesem Werke hat sich Makarts ganze Art am prignantesten aus-
gesprochen. Sehr bezeichnend sind auch seine Allegorien, wie die beiden Abundantia
genannten Bilder in Miinchen, der Sommer in Dresden, der Friihling, die fiinf Sinne,
die sieben Todsiinden, in denen Makart nicht etwa die Allegorie scharf heraus-
arbeitet, sondern vielmehr in Zusammenstellungen von nackten und farbenpriichtig
gekleideten Frauen, eigentiimlich liistern und dekadent zugleich wirkenden
Kindergestalten, Friichten, Blumen, Girlanden, Stoffen und Architekturen geradezu
schwelgt. Makarts kiinstlerisches Schaffen ist der unmittelbare Ausdruck seiner
Perstnlichkeit gewesen. Er hat das Weib nicht nur als Kiinstler geliebt! —
Es gibt in Wien eine grofie Anzahl stolzer, blonder, iippiger Frauen, von einer
typischen, weniger durchgeistigten, als vielmehr animalischen Schénheit, — Frauen,
neben denen ihre hiiufig kleineren und schwiicheren Minner geradezu etwas
dekadent wirken. Diesen Typus und im Sinne dieser Art von Frauen scheint
Makart gemalt zu haben. Er ist nach Wien berufen worden und hat hier ein
von Glanz und Ruhm, von Reichtum und Frauenliebe, vor allem aber doch von
Kiinstlerarbeit erfiilltes Leben gefiihrt. Seine Ateliers bildeten den Sammelpunkt
der vornehmen, reichen, kunsthegeisterten Welt. Wiire die Arbeit nicht gewesen,
S0 wire sein ganzes Leben einem einzigen groBen Kiinstlerfest zu vergleichen.
Aber er hat es auch schnell durchbraust. Noch jung an Jahren ist er 1884 zu
Wien dem Tode erlegen.

Es besteht ein grofier Unterschied zwischen Makart und Piloty. Der Schiiler
war urwiichsiger, unmittelbarer, farbengewaltiger, groffer. Gemein war ihm mit
seinem Lehrer die Betonung des Accessoires und die Anlehnung an die alten
Meister. Withrend aber Piloty diese schlecht und recht zu erreichen strebte, ohne
es zu vermdigen, ging Makart in seinen koloristischen Absichten weit iiber Vlamen
und Venezianer hinaus, erschuf er aus sich heraus eine, wenn auch sicherlich
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Fig. 149 Der Einzug Karls V., in Antwerpen von Makari, Hamburger Kunsthalle (Zu Seite 192)

(Nach Photographie H. 0. Miethke)
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nicht groBere, so doch den Venezianern gegeniiber villig selbstindige neue, eigene,
einzigartige Kunst. Die Alten haben gewissenhaft gezeichnet und die farbigen
Flichen scharf auseinander gehalten. Makart, obgleich von Hause aus mit tiefem
Naturgefithl begabt und mit einer treffsicheren zeichnerischen Begabung ausge-
stattet, erweist sich doch der Natur gegeniiber von geringer kiinstlerischer Ge-
wissenhaftighkeit, er wiihlt sich aus ihren Erscheinungen nur die fiir seine Farben-
symphonien geeigneten Elemente aus und lifit seine Tione wild und wirr, aber
immer mit Geschmack durcheinander wirbeln. Makart besitzt viel vom Genie,
wenig von der unbedingten Hochachtung vor der Natur, noch wemniger von der Kraft
und schlechterdings nichts von der Gesundheit der Alten. Es ist ein dekadentes
Geschlecht, das sich auf seinen Bildern tummelt. Diese Menschen mit den dunkel
umriinderten, tiefliegenden Augen, mit den miiden oder von heifer Gier lodernden
Blicken, mit den schwachen kraftlosen Armen sind wohl imstande, sich reich und
schon zu kleiden, das Leben geschmackvoll zu geniefien, den Kelch der Lust bis
auf die Neige zu leeren, nicht aber zu arbeiten, zu schaffen, sich zu begeistern! —
Und wie diese Menschen, so ist auch der Kiinstler selbst, so ist auch seine Kunst
gewesen: prichtig, glinzend, beriickend, aber im letzten Grunde hohl, leer und
ohne die Fihigkeit fortzuzeugen und fortzuwirken. Makarts Kunst ist plstzlich
wie ein leuchtendes Meteor aufgestiegen und ebenso plotzlich in tiefe Nacht
zuriickgesunken.

In demselben Jahre 1840, wie Makart, wurde auch Gabriel Max geboren, der
heute noch unter uns weilt. Max ist Bohme, aus Prag gebiirtig; und die charak-
teristische Sentimentalitiit des Ostens ist fir ihn im hochsten Grade bezeichnend.
Seine Bilder sind aus Hunderten und Tausenden leicht heraus zu erkennen,
denn sein zartes. feinempfundenes Kolorit ist zumeist auf Leichenfarbe gestimmt.
Max beschiftigt sich mit Vorliebe
mit dem Tode und mit den Toten.
Er liebt es, den Tod blithendem
Leben gegeniiber zu stellen. So
in der Liswenbraut (Fig. 150) nach
Chamissos Ballade. Der Lowe dul-
det mnicht, dafi seine Biindigerin
einem Manne als Gattin die Hand
reiche. Just am Tage, an dem die
Hochzeit stattfinden soll, streckt
er die Herrin zu Boden, legt seine
Pratze siegreich auf sie und schaut
dem Briutigam grimmig trium-

Fig. 150 Die Léwenbraut von Gabriel Max phierend ins Auge, der im Begriff
(Nach Photogr. Hanfstiingl) ist, die Biichse auf ihn anzulegen.

Das Bild hat seinerzeit grofies Auf-

sehen erregt. — Bei vielen Arzten hiingt im Vorzimmer die Reproduktion eines
anderen, gleich beriihmten Gemildes: Der Anatom. Dieser, ein ilterer, ernster
Mann von prachtvollem Schidelbau sitzt neben einer lang hingestreckten Leiche
und zieht zogernd und sinnend das Tuch von dem wunderbaren Korper der jugend-
lichen Selbstmirderin hinweg. Gabriel Max bleibt nicht bei dem Tode stehen, son-
dern er beschiiftigt sich als Spiritist und Theosoph mit den Dingen nach dem
Tode. In ganz merkwiirdig geschickter und delikater Weise gelingt es ihm, die spiri-
tistischen Vorstellungen fiir die Malerei zu verwerten, so in dem Bilde der eksta-
tischen Jungfrau Katharina Emmerich in der neueren Pinakothek. Ebenso in dem
.GeistesgruB“. Eine hysterische Schwirmerin sitzt am Klavier, ganz in ihr Spiel
versunken. Plotzlich taucht eine Geisterhand aus dem Dunkel auf und beriihrt




sie leise an der Schulter, so daf} sie sich
erschrocken und begliickt zugleich um-
wendet. Der Beschreibung nach michte
man meinen, es miibte diese Komposition
eine gezwungene oder gar eine komische
Wirkung hervorbringen, aber man braucht
nur die Abbildung (Fig. 151) zu betrach-
ten, um sofort eines Besseren belehrt zu
werden. Gabriel Max bewegt sich eben
in derarticen Vorstellungskreisen, und,
woran der Kiinstler glaubt, das kann
er auch glaubhaft und iiberzeugend dar-
stellen, vorausgesetzt daB er wirklich
ein Kiinstler ist. Wie Gabriel Max sich
nicht damit begniigt, den Tod als das
Ende aller Dinge zu betrachten, sondern
ein Jenseits ahnt und glaubt, so sieht er
auch in dem Tier nicht schlechthin das
Tier, sondern er schreibt ihm, darin dem
hl. Franziskus vergleichbar, der nach der
Uberlieferung sogar den Fischen gepre-
digt hat, eine Art menschlicher Seele
Fig. 151 Ein Geistergruss von Gabriel Max zu, er anthropomorphisiert das Tier, na-
GiashEho e Hantomie) mentlich den Affen, und zwar wiederum

in einer so zwingenden Weise, daff wir

beim Anblick seiner Affenbilder unwillkiirlich an diesen oder jenen der uns be-
kannten Menschen denken miissen, die wir unter der Maske der Affen wieder zu
erkennen meinen. Sehr charakteristisch ist in dieser Beziehung das Bild in der
Neueren Pinakothek zu Miinchen: ,Affen als Kunstrichter-Kollegium.“ Bezeichnet:
.Gab. Max Kriinzchen. Auf der Riickseite des von den Affen begafiten Bildes
steht u. a.: ,Gegenstand: Tristan und . . .%
Nun ist in den Kopfen der Affen der ganze
blode Stumpfsinn und die rohe Liisternheit
ausgedriickt, womit gewhnliche Naturen ein
Tristan und Isolde-Bild betrachten migen.
. FaBt man die Affen schirfer ins Auge, so ver-
mdchte man die Typen des Gigerls, Philisters
und Tugendheuchlers leicht herauszufinden.
In die Kategorie der Affenkritiker-Bilder ge-
hort auch unser Gemilde (Fig. 152). Es ist
ein ganz eigenartiger Kiinstler, dieser Max,
bei dem das psychologisch-menschliche und
das kiinstlerisch-technische Moment gleich
stark ausgepriigt sind und sich dabei nicht,
wie so hiufiz, gegenseitic im Wege stehen,
vielmehr restlos ineinander aufgehen. Seine
unbegrenzte Liebe zu den Tieren, die er hegt
und pflegt und mit denen er sich umgibt, hat
aus Gabriel Max einen Antivivisektionisten ge-
macht, der auch als solcher seiner Uberzeugung
in einem Bilde Ausdruck verliehen hat: ein Fig. 152 Der Afte als Eunsthritiker

; e _ i von Gabriel Max
greiser Gelehrter hiilt ein Hiindchen, dem er (Nach Photographie Hanfstingl)
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bereits die Augen verbunden hat, in den Hiinden und steht im Begriff, an dem
Lebenden ein Experiment vorzunehmen. Da erscheint ihm eine Gottin mit einer
Wage, auf deren einer Schale ein Gehirn, auf der anderen ein Herz liegt.
Und siehe da, das Herz wiegt schwerer als der Verstand! — Den reinsten und
ungetriibtesten GenuB gewihrt aber Gabriel Max, wenn er keine Thesen verficht,
sondern seine volle, weiche, schwermiitige Empfindung gleichsam in lyrischen Lie-
dern ausstromen liBt. Er fiihrt uns dann in herbstliche Landschaften mit rascheln-
dem und fallendem Laub oder in duftige Vorfriihlingslandschaften, in denen die
ersten Blumen sprieBen; unter einsamen Birken sitzen schone, stille, vornehme
Menschen mit zarter Gesichtsfarbe und etwas hohlen Augen und schwiirmen in die
gleichgestimmte Land-
schaft hinein (Fig. 153).
Eines ist bei Gabriel
Max zu bedauern: dab
in den letzten Jahren seine
gar zu grobe Produk-
tivitiit der Qualitiit seiner
Leistungen Abbruch ge-
tan hat.

Der liehenswiirdig-
ste und sympathischste
Kiinstler, der aus Pilotys
Werkstiitte hervorgegan-
gen, ist ohne Zweifel
Franz Defregger,') ein
Mann, dem gegentiber der
Deutsche fast wie hei
Schwind von der Kunst-
richtung, um nicht zu sa-
gen von der Kunst ganz
absieht, um in ihm nur
den Menschen, nur die
prachtvolle kerndeutsche,
menschliche Personlich-
keit zu lieben und zu ver-
ehren. Defregger wurde
mm Jahre 1835 zu Stro-

Fig. 153 Adagio von Gabriel Max nach, Gemeinde Dolsach,

(Nach Photogr. der Photogr. Union, Miinchen) in Tirol geboren. Es exi-

stiert nun, namentlich in

Miinchen, ein Spruch vom dummen Tiroler. Das ist aber ein dummer Spruch! —
Wie in allen seinen Zweigen, so erweist sich der altbayerische Volksstamm auch
im Tiroler kiinstlerisch hochbegabt. Bildschnitzen und Theaterspielen, Singen und
Zitherspielen, und das pointierte Dichten von Schnadahiipfln, mit denen sich die
Leute in improvisiertem Gesang und Gegengesang mit blitzartiger Schnelle an-
greifen und verteidigen — wo finde man alle diese, in altbayerisch-osterreichischen
Gebirgsgegenden allgemein verbreiteten Volkskiinste beim deutschen Flachland-

1) Rossmann, Kupferstiche nach Werken neuerer Meister in der Gem.-Galerie zn
Dresden. 3. Lieferung, S. 17—31. P. K. Rosegger, Wie D. Maler wurde. Osterr.-ung.
Kunstchronik 1879, 11I. 2. F. Pecht, Deuntsche Kiinstler des 19. Jahrhunderts, Band II.
Karl Stieler und F. D. Miinchen, 1888. Fr. Haack, F. D. Das neunzehnte Jahrhundert
in Bildnissen, heransgeg. von K. Werckmeister. Berl. Photogr. Gesellschaft.
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bauern wieder?! — Aus solchem Milieu ist Defregger herausgewachsen. Aber bei
allen Gaben und Talenten kommt der Gebirgler in seiner Heimat nicht aus einem
engen Kreis, nicht iiber ein niedriges Niveau hinaus. Ein so starkes Talent wie

Fig. 154 Plauderei von Franz Defregger
(Nach Photographie Hanfstingl, Miinchen)

Defregger muBte sich aber dariiber hinaus nach Verkehr und Zusammensein mit
gleich Talentvollen, sowie nach griindlicher technischer Ausbildung sehmnen. So ge-
langte der Hirtenbub in Pilotys Atelier, so kam der Tiroler nach Miinchen. Und
Defregger ist dort geblieben und lebt jetzt daselbst im reichen, nach eigenen Wiin-
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schen selbstgebauten Kiinstlerheim als einer der Vornehmsten und zugleich Zuriick-
haltendsten unter den Miinchener Malern. Aber ein Stiick seines Herzens hat er
in seiner Tiroler Heimat zuriickgelassen, sich in der groBen Stadt niemals villig
eingewthnt und ein herzliches Sehnen nach den Bergen, ihren schlichten, originellen
Bewohnern, nach Hohenluft, Glockenklang und Alpenwiesen niemals ganz ver-
wunden. Aus dieser Sehnsuchtsstimmung heraus idealisiert Defregger seine lieben
Landslente immer ein klein wenig, gleichviel ob er sie jung, ob alt, ob
Mann, ob Weib, ob einzeln oder in Gruppen, ob im schlichten Existenzbild, im
humoristisch zugespitzten Genre oder endlich in der feierlichen, ernsten, grofien
Historie darstellt (vgl. Fig. 154—156). Im Haupt- und Mittelsaal des Museums der
Landeshauptstadt Innsbruck sind Defreggers Gemiilde aus der Geschichte seiner

Fig. 155 Heimkehr der Sieger von Franz Defregger — in der Berliner Nationalgalerie
(Nach Photographie Hanfstiingl)

Heimat, einige im Original, die meisten in tiichtigen Kopien, zu einem an dieser
Stitte besonders ergreifenden Gesamteindruck vereinigt. Defreggers Zeichnung
ist gut, sein Kolorit weder besonders zart, noch reich, noch lebenswahr, seine
Kompositionsbegabung iiberragt nicht den Durchschnitt, aber seine Auffassung ist
so wahr, echt und lebensvoll, seine Bilder sind auch gegenstiindlich so an-
sprechend, daB, was er schuf, niemals veralten kann. Seine Gebirgsmalerei hat
lebhaften Anklang und zahlreiche Nachfolger gefunden: Matthias Schmid, wie
Defregger aus Tirol und in demselben Jahre 1835 geboren, Hugo Kauffmann aus Ham-
burg, Felgentreff aus Potsdam, Friedrich Prilss, den ,Chiemsee-Raupp“, bekannt
durch den Chiemsee-Kahn, und viele andere. Die Tirolerei und die Gebirglerei
wurden eben Mode und viele Kiinstler hingen dieser Mode an, die einen mit gréBerer,
die anderen mit geringerer technischer Gewandtheit und innerer Anteilnahme.



— 199

Namentlich konnten die von auswirts ins Land gezogenen Kiinstler beim
besten Willen doch nicht so recht mit den Gebirglern denken und fiihlen. Was
Wunder daher, dafi das ganze Genre allmihlich bei den feineren Geistern in
kiinstlerischen Verruf kam. Dafiir aber ist Franz Defregger nicht verantwortlich
zu machen! Bei ihm war und ist Herzenssache, was bei manchem seiner Nach-
folger vielleicht nur Modesache sein mag. Er hat niemand nachgeahmt, sondern
ist nur dem Zuge seines Herzens gefolgt, als er als erster daran ging, die Tiroler
Bauern im Bilde zu verherrlichen. Wie Defregger ins tirolische, so griff der Wiener
Eduard Kurzbauer (1840—79) ins schwiibische, der Elsisser mit dem franzosischen
Namen: Gustave Brion (geb. 1824, <+ in Paris 1877) ins elsissische, Benjamin
Vautier (1829—98, aus der franzosischen Schweiz gebiirtig) ins schweizerische,
elsiissische und schwarzwiildlerische, endlich Ludwig Knaus (in Wiesbaden und
in demselben Jahre 1829 wie Vautier geboren)?!) ins hessische Volksleben. Knaus
und Vautier gehoren kiinstlerisch zur Diisseldorfer Malerschule. Knaus hat sich
aber auch in Paris
gebildet und steht
daher in techni-
scher Beziehung
am hichsten von
diesen Kiinstlern
allen. Er ist der
beste ,Maler* unter
den  Volksgenre-
malern und hat
iiberhaupt zu einer
Zeit, als man im
Ausland  herzlich
schlecht vom Ma-
lenkénnen derDeut-
schendachte,neben
Spitzweg , Menzel,
Viktor Miiller, Fa-
ber du Faur und
Feuerbach zu der Fig. 156 Das letzte Aufgebot von Franz Defregger

kleinen, auserwiihl- (Nach Photographie Hanfstingl)

ten Schar derjeni-

gen gehort, die auch in dieser Beziehung die deutsche Ehre wahrten und sogar von
den Franzosen anerkannt wurden. Aber ein fataler Zug von kiihler Reflexion oder
gar scharfer Ironie beintrichtigt wesentlich die Wirkung seiner Gemiilde, die doch
naiv, behaglich und wie aus dem Volksempfinden heraus geboren wirken sollen.
Es scheint eben, daf Knaus sich seinen Landslenten gar zu sehr entfremdet und
zuviel von der Denk- und Gefiihlsweise des Stidters angenommen hat. Beriihmt
sind seine Schacherjuden-Bilder, seine ,Goldene Hochzeit“— auf der sich das greise
Jubelpaar nicht scheut, noch ein Tanzchen zu wagen! — und sein ,Kinderfest®
.Wie die Alten sungen, so zwitschern die Jungen® in der Berliner National-
galerie: ,In einem Baumgarten unweit der Stadt sind grof und klein in der
Tracht des 18. Jahrhunderts bei lindlichem Fest an langen Tafeln versammelt;
im Hintergrunde Viter und Miitter mit den erwachsenen Kindern, denen eine

1) Alfred de Lostalot, L. K. Gaz. des Beaux Arts 1882, I. 269, 136. L. Pietsch,
L. K. Photogr. nach den Originalen des Meisters. Berlin, Photogr. Gesellschaft. Friedr.
Haack, L. K. Das 19. Jahrhundert in Bildnissen. Berlin, Photogr. Gesellschaft.
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Musikbande aufspielt, von Kellnern mit Wein bedient, im Mittelgrunde die Jiingeren ;
paarweis gereiht;haben sie dem Weine tiichtic zugesprochen, und die Knaben
versuchen sich nach dem Vorbilde der Alteren in Artigkeiten gegen die Midchen:
ein keckes Biirschchen am Eckplatz links wird durch den Tischwart und eine
mit Schiisseln herbeikommende Alte in seinen Zirtlichkeiten gestort, welche die
iibrigen mit Lachen wahrnehmen; ganz vorn sitzen die Kleinsten unter Aufsicht
eines ilteren Midchens, das, von dem groBen Hofhunde geplagt, ein Kniibchen
fitttert, wihrend das hinter ihr sitzende Schwesterchen sich, mit den Hinden in

Fig. 157 Kartenspielende Schusterjungen von Ludwig Knaus
(Nach Photographie der Photogr. Gesellschaft, Berlin)

der Schiissel wiihlend, giitlich tut und zwei Jungen sich um den Teller zanken;
von den drei letzten links ist das vorderste Miidchen emsig bei der Arbeit, der
kleine Knabe neben ihr wirft den Katzen Reste zu. Sommer-Nachmittag. —
Bez.: L. Knaus, 1869.“ Diese dem Berliner Galerie-Katalog entnommene Be-
schreibung charakterisiert zur Geniige den Geist der Knausschen Gemilde. Auf
unserer Abbildung der kartenspielenden Schusterjungen (Fig. 157) tritt das Ab-
sichtliche, das sich auf seinen Bildern so oft storend bemerkbar macht, nicht
stark, aber doch auch etwas hervor. Beide Buben versiumen iiber dem geliebten
Kartenspiel ihre Pflichten, der eine die des Kindsmiidchens, der andere die des Bier-
holers und Stiefelaustriigers. Die lauernde, lustige Siegesmiene des hellauf Heraus-
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lachenden ist gerade so fein charakterisiert, wie die augenblickliche Verlegen-
heit und das Sichnichtunterkriegenlassenwollen des bedenklich die Backen Auf-
blasenden. Der pfiffige Schusterjunge gehort iiberhaupt zum eisernen Bestand der
Knausschen Kunst. Technisch weniger hervorragend, aber ungleich liebens-
wiirdiger und unmittelbarer ist Benjamin Vautier ) (Fig. 158), ganz besonders
in seinen zahlreichen Tanzbildern (Fig. 159).

Der andere grofe Kiinstler altbayerischer Herkunft, der neben Defregger
aus Pilotys Werkstatt hervorgehen sollte (um wieder dahin zuriickzukehren), war
Franz Lenbach, geboren 1836 in Schrobenhausen in Oberbayern (+ 1904)%). Die
Wiege dieses groBen Portriitisten stand unweit derjenigen Hubert Herkomers. Auch
er hat sich anfangs hart durchs Leben schlagen miissen. Auch er ist als junger
Bursche wie Defregger barfuB gelaufen, auch er hat sich wie Herkomer beruflich
zuerst als Maurer betiitigt und dann als Portriit- und Heiligenmaler seines Heimats-
ortes. Darauf kam er nach Miinchen zu Piloty und wurde endlich von Schack nach
Italien geschickt, um diesem einige alte, meist venetianische Gemiilde zu kopieren.
Spiiter hat Lenbach in priichtiger italienischer Renaissance-Villa dem Verleger Georg
Hirth zur Seite und dem Dichter Paul Heyse gerade gegeniiber, wie ein Fiirst unter

Fig. 158 Im Bade von Vautier
(Nach Photographie der Photogr. Gesellschaft, Berlin)

den Miinchener Malern gelebt (vgl. Fig. 50). Seine einstigen Meisterwerke der
Kopistenfertigkeit hiingen in der Schackgalerie. Sie waren fiir seine kiinstlerische

1) A, Rosenberg, Vautier. Bielefeld und Leipzig 1897.

?) H. E. von Berlepsch, Fr. L., in Velhagen u. Klasings Monatsheften 1891, 1.
Lenbachs zeitgenissische Bildnisse, Heliogravuren von Albert. Miinchen 1888. A. Rosen-
berg, Lenbach. Bielefeld und Leipzig. Vgl. auch die Nummern der Miinchener Nenesten
Nachrichten unmittelbar nach Lenbachs Hinscheiden am 6. Mai 1904.

>
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Entwicklung von ganz besonderer Bedeutung. Wohl hat er das Zeug dazu ge-
habt, sich aus eigener Kraft heraus eine bliihende Technik und eine lebensvolle
Naturanschauung zu erwerben, wie sein .Hirtenbub“ beweist, eine charakter-
volle Jugendarbeit, gleichfalls in der Schackgalerie, aber er hat es dennoch vor-

Fig. 159 Die Tanzstunde von Benjamin Vautier in der Berliner Nationalgalerie (Zu Secite 201)
(Nach Photographie der Photogr. Gesellschaft, Berlin)

gezogen, mit den Augen der Alten zu sehen und sich ihrer Ausdrucksmittel zu
bedienen. Es gibt wohl kaum einen anderen deutschen Maler des 19. Jahrhunderts,
der sich so tief in die groBen alten Meister hineingesehen und so innig in sie ver-
senkt hat. Indessen bildet seine Kunst keinen Abklatsch der Alten, sondern sie
zeichnet sich im Gegenteil durch eine kriftige personliche Note aus. Neben den
Tizian, Rubens, van Dyck erscheint er sicherlich als ein viel Geringerer, aber
immerhin als auch Einer! — In die Gegenwart ragt er als eine GriBe herein.
GewiBl ist seine retrospektive Art heutzutage nicht nur dufBerlich unmodern,
sondern auch wahrhaftic innerlich tiberwunden. Aber seine Personlichheit ist
so stark, daB er sich im Glaspalast zu Miinchen in seinem altmodisch, aber
schon ausgestatteten renaissancistischen Lenbachsaal den Jungen gegeniiber immer
in Ehren als eine geschlossene Macht zu behaupten vermochte. Lenbach
ist als Frauen- und Minnermaler gleich geschmackvoll. Seine Art, den Kopf
oder die Biiste groB, schon und wirkungsvoll im Rahmen unterzubringen, die
Fleischfarbe je nach ihrem besonderen Ton von einem gerade dazu stimmenden
Untergrund sich abheben und das Auge aus dem Ganzen als Haupt- und Mittel-
punkt herausleuchten zu lassen, ist einzig. Nun aber pflegte er den Frauen als
ein liebenswiirdiger Schmeichler zu nahen und ihnen durch eine pikante Wendung
des Antlitzes, durch Hinteniiberlehnen des Kopfes und starkes Hochheben des
Kinns eine gewisse gleichformige, fast konventionelle Schionheit zu verleihen, die
stets sehr viel Vornehmheit enthilt (vgl. Fig. 160), zu der aber hiufig auch ein



gut Teil raffinierter Sinnlichkeit hinzu-
kommt. Ganz besonders bevorzugte er
wie die alten Venetianer das rote Frauen-
haar. Ferner liebte er es, wiederum im
Anschluff an die alten koloristischen
Grobmeister, seine zweite Gemahlin, eine
geborene Baronesse, mit einem seiner
Kinder zu einer wirkungsvollen Gruppe
zu vereinigen, wie er einst seine erste
Gattin, eine Griifin Moltke, mit einem
solchen gemalt hatte. Lenbachs Damen-
bildnisse iihneln sich alle mehr als Toch-
ter desselben Meisters, als daB sie den
Personlichkeiten der Dargestellten ent-
sprechend voneinander verschieden wii-
ren. Dagegen verstand es Lenbach bei
seinen Herrenportriits, zu denen ihm
fast nur Midnner von hohem Geist oder
wenigstens von hohem Rang safen, so-
wohl die besondere Begabung des Staats-
mannes , Feldherrn, Dichters, Musikers,
Gelehrten u. s. w. als auch namentlich
die 'Individualitit jedes einzelnen klar
herauszuarbeiten. Und zwar gab er das
bleibend Charakteristische und Bedeutende in scharf zugespitzter Momentanitit.
Er soll sich dazu aufier grindlichem personlichen Studium des Darzustellenden
vieler Momentphotographien bedient hahen, aus denen er gewissermafien den Ex-
trakt herausdestillierte. Dabei konzentrierte er sich auf den Kopf und gab hoch-
stens das Brustbild mit einer oder allenfalls beiden Hiinden, die dann bei der
Charakteristik kriiftig mitsprechen. So werden durch seines Geistes Arbeit viele be-
deutende, unter sich unendlich verschiedene Miinner des 19. und beginnenden 20. Jahr-
hunderts in charaktervollen Bildnissen auf die Nachwelt kommen, wie der jiingst ver-
storbene langlebige Papst Leo XIIIL (Fig. 161), Mommsen, Schwind, der Dichter Her-
mann Allmers, der Minister Delbriick, der Chemiker Baeyer, Déllinger und viele, viele
andere. In seinen Selbstbildnissen macht sich die altmeisterliche Stilisierung am
stirksten geltend (Fig. 162). Die Hohepunkte seines Schaffens hat Lenbach in sei-
nen Bismarckbildnissen erreicht. Er gehorte neben Schweninger, gleichfalls einem
Altbayern, zu den wenigen Intimen biirgerlicher Herkunft im Hause Bismarck.
Der eiserne Kanzler freute sich in seinen MuBestunden der klugen humorvollen Rede
des Kiinstlers — dieser ist ein auBerordentlich geistreicher Mann gewesen —, lief
sich herzlich gern von ihm in allen moglichen Stellungen, in der gelben Halber-
stidter Kiirassieruniform wie im schwarzen Rocke des miirkischen Landedelmannes
(Fig. 163) malen, nahm aber weiter keinen tieferen Anteil an seiner Kunst. Bis-
marck, der, wie aus seinen Briefen hervorgeht, trotz einem Kiinstler die Natur in
ihren mannigfaltigen landschaftlichen Schinheiten und in ihren wechselnden Stim-
mungen zu erfassen und seiner lieben Frau in beredten Worten zu schildern ge-
wohnt war,?) besaBl trotzdem kein Verhiiltnis zur bildenden Kunst.®) Wenn man
nun auch nicht behaupten darf, daf Lenbach dem Kanzler kongenial gewesen

Fig. 160 Portriit der Grifin Girtz — von Lenbach
(Nach Photogr. Hanfstingl)

1) Vgl. Bismarcks Briefe an seine Frau, aus denen erst die menschliche Grifie des
einzigen Mannes voll und klar ersichtlich wird.
'?) Fr, Haack, Bismarck und die Kunst. Kunst fiir Alle 1894/95 Bd. X, pag. 217.
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sei — wer hiitte tiberhaupt auch nur gewagt, sich mit diesem Riesen an Geist
zu messen?! —, so steht doch fest, daf kein Maler den Kanzler in seinem ge-

Fig. 161 Papst Leo XIII von Lenbach in der Neueren Pinakothek zu Miinchen (Zu Seite 203)

waltigen Wesen liefer, grofer und monumentaler zu erfassen und darzustellen
vermocht hat, als Franz Lenbach. So wie er ihn gemalt hat, den Recken mit
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den blitzenden Blauaugen, wird Bismarck im Gediichinis der kommenden Ge-
schlechter fortleben.

Um Lenbachs Delikatesse als Kolorist und seine Tiefgriindigkeit als Psycholog
voll zu wiirdigen, mufl man ihn mit dem Wiener Bildnismaler hoher Herren
Heinrich von Angeli oder mit Max Konerl) vergleichen, der lange Jahre in
Berlin als erster Portritist gefeiert wurde. Gewifi hat auch dieser ein wackeres
Konnen besessen und die gemalten Persnlichkeiten in puncto Ahnlichkeit brav
getroffen (vgl. Fig. 164), aber es hat ihm an koloristischer wie kompositioneller
und psychologischer Tiefe gefehlt. Dagegen vermag sich der Miinchener Maler
Friedrich August Kaulbach (geb. in Hannover 1850) sehr wohl neben Len-
bach zu behaupten. Der alte Wilhelm Kaulbach mufite den bitteren Schmerz
erleben, dafl sich sein eigen
Fleisch und Blut kiinstlerisch
von ihm lossagte und in das
Lager seines Nebenbuhlers, Nach-
folgers und Uberwinders Piloty
iiberging, sowohl sein eigener
Sohn Hermann Kaulbach (geb.
Miinchen 1846), als auch seines
Bruders, eines jiingst in Hanno-
ver verstorbenen Malers, Sohn
Friedrich August. Hermann ist
nun ein etwas siiBlicher, schwiich-
licher Modemaler geworden, der
rithren und poetisch erquicken
michte, ohne die rechte Kraft
dazu zu besitzen. Eine verhiilt-
nismiiBig tiichtige Leistung ist
sein ,Unsterblichkeit* betiteltes
Gemiilde in der Neueren Pinako-
thek: eine junge Romerin der
klassischen Zeit driickt der Biiste
des verstorbenen Geliebten einen
Kuf auf die steinernen Wangen.
Fritz August®) ist jahrelang Di-
rektorder MiinchenerKunstakade-
mie gewesen und hat sich als ein
tichtiger Kiinstler von sicherer
Beobachtung und feinem kolo-
ristischen Empfinden bewiihrt,
nur besitzen seine gemalten Figuren kein eigentliches animalisches Leben. Sie ver-
migen nicht recht zu stehen, geschweige denn zu gehen oder gar zu laufen. Daher
gelangt er zur besten Wirkung in dem an sich bewegungslosen Portrit und wird
als Maler vornehmer, schiiner, gesunder, sinnlich heiterer Frauen, sowie scharf
ausgesprochener miinnlicher Charakterképfe fortleben (vgl. Fig. 165 und 166). Von
anderen Darstellungen ist sein ,Schiitzenlisl® in weiten Kreisen populir geworden.

Der Humor oder richtiger gesagt: der Witz ist sonst innerhalb der Piloty-
schule Sache des 1846 geborenen Schlesiers Griitzner.®) Griitzner hat den Ménch
und das Monchsleben von der heiteren, frohlichen, humoristischen Seite aus erfafit:

Fig. 162 Selbstbildnis Lenbachs (Zu Seite 203)
(Nach Photographie Hanfstingl)

1) M. Jordan, Koner. Bielefeld u. Leipzig 1902.
2) Rosenberg, F. A, v. Kaulbach. Bielefeld u. Leipzig 1901.
8) F. v, Ostini, Griitzner. Bielefeld n. Leipzig 1902.
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den Ménch und namentlich den feistfrohlichen Bruder Kellermeister in zahlreichen
Varianten mit Stift und Pinsel und mit breiter, behaglicher Schilderung des Milieus
unter Beniitzung schoner alter Originalmébel und Originalkostiime unendlich oft
dargestellt und sich damit das schonste Hiuserl in Miinchen und die Zuneigung

Fig. 163 Portrit des Fiirsten Bismarck von Lenbach (Zu Seite 203)
{(Nach Photographie der Photogr. Gesellschaft, Berlin)

der breitesten Schichten des deutschen Volkes ermalt. Aber seine anfangs frische
Beobachtung des Lebens hat immer mehr nachgelassen, seine stoffliche Charakteristik
ist immer oberflichlicher, sein Witz immer schaler geworden, ja selbst seine
Technik immer unleidlicher, je mehr er sich von seinen urspriinglichen Vorbildern,
den alten Niederlindern vom Schlage des Ostade abgekehrt und unter dem Einfluf}
des Freilichts Hellmalerei im modernen Sinne angestrebt hat. Diese Beobachtung
konnen wir iiberhaupt bei manchem Pilotyschiiler, bei manchem Maler der
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rennaissancistisch-koloristischen  Rich-
tung machen: solange diese Kiinstler
sich an ihr klassisches Vorbild halten,
in das sie sich nun einmal in der Ju-
gend mit frischen Sinnen hineingesehen
hatten, leisten sie, wenn auch nichts
Originelles, so doch etwas Tiichtiges.
Aber von dem Augenblick an, in dem
sie modern sein wollen, ohne dazu im-
stande zu sein und ohne ihre guten
alten Vorbilder vergessen zu kionnen,
werden sie unsicher, tastend, schwan-
kend und erreichen keine geschlossenen
Wirkungen mehr. Das gilt z. B. von
dem einst priichtigen Raubrittermaler Wil-
helm Diez (geb. 1839 in Bayreuth) (vergl.
daraufthin das Bild von 1876 mit dem
zwanzig Jahre spiteren, Nr. 153 mit
Nr. 154 der Neueren Pinakothek), der in
seiner fritheren guten Zeit den alten
Fig. 164 Kaiser Wilhelm IT. von Max Koner Niederlindern so }mh wie kaum e?in an-
(Zu Seite 205) derer gekommen ist, und mit weiBblau-

(Nach Photogr. der Photogr. Gesellschaft, Berlin)  orguem Himmel, gellngrﬁnem Erdboden,
bunten Rokokokostiimen, kutschierenden

Mohren, alten Karossen, Schimmeln und Schecken, Falben und Schweibfiichsen
die lustigsten Farbenwirkungen erreicht hat. Ein anderer Neu-Altniederlinder ist
Otto Seitz, der wie Ostade aus tiefem Dunkel die roten Barette, blauen Ricke, weiben
Hemden, griinen Hosen, gelben Schuhe und roten Schuhabsitze seiner fidelen Brii-
der kriiftiz herausleuchten ldBt. Loefftz’, des Akademiedirektors Bedeutung beruht
offenbar auf seiner exquisiten Zeichnung, aunf der anatomisch vorziiglichen Model-
lierung menschlicher Akte. Sein Kolorit hat
frither einen Stich ins Glasige und Porzellanene
gehabt und jetzt ins Flaue und Grelle. Seine
Erfindung und Auffassung klingt stets an alte
Meister an. Der reichbegabte Heinrich Lossor,
schon von Hause aus eine grazitse, sinnlich
heitere Rokokonatur, hat als SchleiBheimer
Galeriekonservator die giinstigste Gelegenheit
gehabt, sich in Schlof und Park ins 18. Jahr-
hundert zurtickzutriumen. Nikolaus Gysis war
ein aus dem Piloty-Atelier hervorgegangener
und in Miinchen ansiissiger Grieche.') Zu
frith gestorben und zu friih vergessen ist Emil
Squindo (geb. 1857 in Miinchen), der als letzter
Pilotyschiiler hier aufgefiihrt sei. Er hat mit
seinem unvollendeten Pinakothekbilde: . Konig
Ludwig XVI. mit seiner Familie auf dem Wege
von Versailles nach Paris am 6. Oktober 1789
bewiesen, tiiber welch reiche blithende Pa-

Fig. 165 Fritz August Kaulbach, Bildnis
: ALY seiner Gattin in der Neueren Pinakothek,
feld und Leipzig. Miinchen (Zu Seite 205)

1) Marcel Montaudon, Nikolaus Gysis. Biele-
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lette und iiber welch kriiftige Vorstellungsgabe
er verfiigt hat. So weit die Aussirahlungen des
Piloty-Ateliers! — Nehen diesem Altmeister
der Miinchener Koloristenschule verdienen als
selbstiindige und von ihm unabhingige Miin-
chener Malerindividualititen der grofie feurige
Kolorist Vilktor Miiller und der Darsteller
Luthers und seiner Zeit Wilhelm Lindenschmit
Erwihnung. Beide wurden in demselben Jahre
1829, dieser in Miinchen, jener in Frankfurt,
geboren. Beide haben sich zu gleicher Zeit
wie Feuerbach ihre Ausbildung in Antwerpen
und Paris geholt. Der Kolorist Wilhelm Lin-
denschmit war ein Sohn des Cornelianers Wil-
helm Lindenschmit d. A., der einst auf der
AuBlenwand der Kirche von Untersendling bei
Miinchen den ,,Untergang der Oberlinder Bauern
wihrend der dsterreichischen Okkupation® ge-
Fig. 166 .\[ux_I-’nttvul-:t_J_fL-r von Fl:itz August- malt hatte. An dieser Slelle seien auch der
h“““;ﬁlﬁgu‘r]’ “I‘}T:l‘“}:’:;f ;]}:;‘"“'" vornehm grazitse Arthur. von Ramberg, Hirth
du Frénes und der hervorragende Stilleben-
maler Ludwiy Adam Kunz erwihnt.

Nach den Malern seien die Zeichner genannt: Wilkelm Busch vor allem, der
zwar 1832 in Wiedensahl (Hannover) das Licht der Welt erblickt, aber in Miin-
chen kiinstlerische Bildung und Anregung empfangen, durch sein Busch-Album
Weltbertihmtheit erlangt und schlielich wieder in seiner Heimat Ruhe und Ein-
samkeit gesucht hat. Busch hat es in einzigarticer Weise verstanden, wie in seinen
Versen, so auch in Zeichnungen mit ganz wenigen aber unfehlbar sicheren Strichen
menschliche Verkehrtheit aller Art zu geifeln. Es steckt auch ein gut Teil kultur-
kimpferischer Polemik in seinem Oeuvre. Wenn man im Buschalbum blittert,
so nimmt’s sich lustig genug aus. Schaut man aber genauer zu, so steckt hinter
dem Scherz ein tiefer furchtharer Ernst, die ganze groBe niederdeutsche Melancholie,

Fig. 167 Die Jagd nach dem Gliick von R. Henneberg in der Berliner Nationalgalerie
(Nach Photographie der Photogr. Gesellschaft, Berlin)
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wie sie auch in Storms, Rabes und Frenssens Dichtungen wieder erscheint. Da-
gegen lebt in den Menschen- und Tierkarikaturen Adam Oberlinders (geb. in
Regensburg 1845), des Meisters unter den Meistern der .Fliegenden Blitter* seiner
Generation, welche die der Schwind, Spitzweg, Pocci abgeldst hat, ein echt alt-
bayerisch behaglicher Humor. Neben Oberliinder verdienen noch besonders Adolf .
Hengeler, Edmund Harburger, René und Ernst Reinicke, Steub und Stockmann als
Zeichner der .Fliegenden Blitter* Erwihnung.

Um die Bedeutung der Miinchener Koloristenschule zu ermessen, braucht
man sie nur mit der gleichzeitigen Berliner Schule zu vergleichen. Wie in den
klassizistischen und romantischen, so hat auch in der realistischen Epoche, wenn

Fig. 168 Der Zug des Todes von Gustav Spangenberg in der Berliner Nationalgalerie
(Nach Photographie der Photogr. Gesellschaft, Berlin)

wir von dem einzigen Adolf Menzel. der spiiter besprochen werden soll, absehen,
die Malerei an der Spree ein im allgemeinen kiimmerliches Dasein gefristet. Rudolf
Henneberg, der Schopfer der .Jagd nach dem Gliick® (Fig. 167), und Gustav Spangen-
berg, der Maler des Bildes ,Der Zug des Todes* (Fig. 168), ragen als ausgesprochene
Talente auf dem Gebiete der Erfindung und Komposition hervor. Karl Becker hat
— mit wenig Gliick! — die venezianischen Koloristen nachgeahmt. Sein ,Karl V.
bei Fugger“, der gelassen die Schuldscheine des Kaisers im lodernden Kaminfeuer
verbrennt (Fig. 169), Otto Knilles Tannhiiuser und Venus, Julius Schraders Abschied
Karls I. und sein Tod Leonardos, Gustav Richters Auferweckung von Jairi Tichter-
lein, sein neapolitanischer Fischerknabe und seine ungemein beliebte Konigin Luise
sind die hervorstechendsten Werke der damaligen Berliner Schule. Der siifilihe
Richter hat sich auch als Bildnismaler grofier Beliebtheit erfrent. Daneben sind
C. Graeb als Architekturmaler, C. Steffeck als Pferdemaler, Fduard Meyerheim als
Familienmaler, E. Kretschmer mit seinen launig erfundenen Szenen, Theodor Hose-
mann ( 1875) mit den derb humoristischen Schilderungen des Proletariats und
des Weibbier-Philistertums, Crefius mit seinen eleganten und liebenswiirdigen
Darstellungen des italienischen Volkslebens zu nennen. Bewunderungswiirdige
Charakterbilder des siidlichen Lebens hat Ludwig Passini in seinen meisterlichen,
koloristisch vollendeten Aquarellen gegeben. Paul Meyerheim, der Sohn Eduards,
Haack, Die Kunst des XIX. Jahrhunderts 14
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traf in seinen frischen Darstellungen mit grossem Erfolg den humoristischen Ton.
Feine koloristische Wirkungen verstand A. von Heyden seinen klar gestimmten
Bildern zu verleihen. Historische Schilderungen hat der in Dresden lebende Julius
Scholz in seinem Gastmahl der Wallensteinschen Generale (Galerie zu Karlsruhe)
und dem Aufruf von 1813 geliefert. W. Riefstahl (1827—1888), zuerst in Berlin,
spiter in Karlsruhe, dann in Miinchen titig, zeichnete sich durch stimmungsvolle
Schilderungen des deutschen wie des italienischen Volkslebens aus. Am bezeich-
nendsten \erl\orpert sich die Berliner Malerei dieser Richtung in dem Akademie-
direktor Anton von Werner (geb. 1843 in Frankfurt a. d. O.). Werner ist in seiner
Jugend auf einer Italienfahrt als Freund und Reisegenofi dem Dichter Viktor

Fig. 169 Kaiser Karl V. bei Fugger von Karl Becker, in der Berliner Nationalgalerie (Zu Seite 209)
(Nach Photographie der Photogr. Gesellschaft, Berlin)

Scheffel nahe getreten, dessen ,Trompeter von Sickingen* er hernach in einer arg
siiblichen Auffassung illustrierte. Er hat aber in jungen Jahren mit hellen klaren
Augen scharf beobachtend in die Welt gesehen und manch trefflichen Studien-
kopf gezeichnet. Ausgesprochenen Sinn fiir Farbe hat er eigentlich nie besessen.
Allmihlich hat er sich dann zum kéniglich preuBischen Malhistoriographen aus-
gewachsen und die grofen Ereignisse von 70/71 mit genauer Beobachtung aller
Reglements und Bekle:dunﬂsworschrlﬁen, aber ohne malerl-che Feinheit und ohne
alle GrofBe im Bilde wiedergegeben. Von diesem Standpunkt aus hat er auch
den Wiener Kongre und die Kaiserproklamation im Spiegelsaal zu Versailles
gemalt. Seine Bilder werden als getreue historische Dokumente niemals ihren
Wert verlieren, dennoch muB man es bedauern, daB nicht andere Maler als
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Mitglieder des groBen Hauptquartiers im Kriege mitgeritten sind. Der geringe
kiinstlerische Wert der grofien Zeremonienbilder von Werner wird einem recht
augenfillig, wenn man sie mit ebensolchen von Adolf Menzel vergleicht. Das
konigliche SchloB zu Berlin bietet bequeme Gelegenheit dazu. Werner hat aber
den Geschmack der breiten Massen seiner norddeutschen Landsleute vorziiglich
getroffen, indem er gelegentlich in seine Kriegsbilder riihrende oder humoristische
Ziige einflocht. Der Kronprinz Friedrich Wilhelm an der Leiche des franzosischen
Generals Abel Douay und der deutsche Landwehrmann, der auf beschneiter Land-
straBe einer Franzosin ihr Kind abnimmt und es in seinen Armen beruhigt, sind
dafiir charakteristisch. Anton von Werner nimmt in den Kunstkimpfen der
Gegenwart eine scharf pointierte Stellung als der einflussreichste unter den Geg-
nern der Moderne ein. .

Die iufierste Ausartung der Richtung eines Anton von Werner wird durch
Allers repriisentiert, der mit einer scharfen Beobachtung fiir die Wirklichkeit
ausgestattet ist, aber prosaisch wie ein Mitglied der ,Familie Buchholz¢ in die
Welt sieht.

Als Soldaten-, Kriegs- und Schlachtenmaler verdienen neben Anton
von Werner Erwithnung Carl Réchling in Berlin, in Diisseldorf der Kiirassierdar-
steller Theodor von Rocholl, Wilhelin Camphausen und Georg Bleibtreu, in. Miinchen der
brillante Zeichner Heinrich Lang und der koloristisch hervorragende Sohn Albrecht
Adams, Franz Adam, der, obgleich er im Gegensatz zn seinem abenteuernden
Vater keinem Feldzug persdnlich beiwohnte, es dennoch vorziiglich verstanden
hat, die Fougue der Kavallerie-Attacke zu treffen. Aber der rein kiinstlerisch
bedeutendste von unsern deutschen Soldaten- und Schlachtenmalern allen, der
den Vergleich mit den Franzosen Neuville und Detaille wahrlich nicht zu scheuen -
braucht, das war der ehemalige Offizier Otto von Faber du Faur (geb. in Ludwigs-
burg bei Stuttgart 1829, gest. 1901 in Miinchen). Er war als Reiter eines auf-
fallenden, prachtvollen, langschwinzigen, orientalisch geziiumten und gesattelten
arabischen Schimmels, der im Sommer durch ein Fliegennetz geschiitzt war, eine
bekannte Miinchener StraBenerscheinung. In der Darstellung solcher Tiere hat
nun auch der farbenselige Meister geschwelgt. Immer und immer wieder er-
schienen diese edlen Pferde auf seinen Gemilden — einzeln, in Gruppen, in
ganzen Schlachtreihen — in der Ruhe, auf dem Marsch, im Kampf und unter
der Einwirkung furchtbarster Strapazen — in der Freiheit, unter dem wilden ein-
heimischen Reiter wie unter dem disziplinierten europidischen Soldaten. Der
- Kiinstler ward nicht miide, die Einwirkung des Sonnenlichtes unter den ver-
schiedensten Verhiltnissen auf die Firbung der Tiere, ihrer Schabraken, ihres
Lederzeuges zu studieren, dabei Himmel und Erde in seine koloristischen Ex-
perimente einzubeziehen. Eine nach seinem Tode veranstaltete Kollektivausstellung
zu Miinchen hat Faber du Faur als einen der ausgezeichnetsten deutschen Koloristen
kennen gelehrt. Seine Vorliebe fiir edle Pferde, kriftice Farbe und grelle Beleuch-
tung hat aus ihm gelegentlich einen Orientmaler gemacht. Als seine Kollegen
auf diesem Gebiete sind der trocken registrierende Wilhelm Gentz, der den deut-
schen Kronprinzen Friedrich Wilhelm nach Palidstina begleitet und dessen Einzug in
Jerusalem gemalt hat, und der gleich Faber du Faur leidenschaftliche Farben- und
Pferdefreund Adolf Sehreyer zu nennen. Als eigentlicher Tropenmaler muf Eduard
Hildebrandt, der eine Reise um die Welt unternommen hat, bezeichnet werden.

Neben dem Frankfurter Schreyer mag seinem Landsmann und Zeitgenossen
Anton Biirger ein wohlverdientes Plitzchen angewiesen werden. Beide reprisen-
tieren am besten die Kunst der alten freien deutschen Reichsstadt innerhalb der
koloristisch-realistischen Epoche. Gleich ausgezeichnete Koloristen, verkirpern sie
vortrefflich die beiden Geistesstromungen innerhalb der Frankfurter Bevilkerung.
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Jenen zog es in die Welt hinaus, er sehnte sich nach dem Orient mit seinen
farbigen Wundern, dieser blieb still daheim oder wanderte hichstens nach Cron-
berg im Taunus und verliebte sich nach echt Frankfurter Art in die vielen kost-
lichen Farben-, Beleuchtungs- und Stimmungswunder des alten deutschen Stadt-
bildes. Er malte enge Giiichen, den schinen breiten FluB, den hochragenden
Dom und bevolkerte seine Stadt- und StraBenbilder mit genau dazu passender
Staffage. Seine lieben kleinen Bildchen atmen eine trauliche Stimmung, die jedem
Deutschen unfehlbar zu Herzen gehen mub.

Unter den Diisseldorfer Koloristen ist der Gesehichtsmaler Peter Janssen
und der Genremaler Klaus Meyer, unter denen in Karlsruhe Ferdinand Keller
hervorzuheben. In Wien zeichneten sich August von Pettenkofen, Hans Canon
und Friedlinder aus.

Die Orientmalerei fithrt uns auf die Landschaft. Jede Generation schaut
die Natur mit anderen Augen an, sieht ihr andere Seiten ab. Die Klassizisten,
die Rottmann, Reinhart, Koch hatten die grofen Linien, die edlen Formen ins

Fig. 170 Abendlandschaft von Eduard Schleich dem Alteren
(Nach Photographie der Photogr. Gesellschaft, Berlin)

Auge gefaBt; die Romantiker vom Schlage der Schwind und Lessing hatten in
der Natur die deutsche Mirchenstimmung gesucht und gefunden, andere Roman-
tiker, wie Etzdorf, Zwengauer und der nachgehorene Winkler hatten die romantische
Schonheit des Hochgebirges auf die Leinwand zu zaubern versucht, wozu aber
ihre groben und dennoch schwachen Mittel nicht ausreichten (vgl. ihre Bilder in
der Neueren Pinakothek zu Miinchen). Sie liebten in der Natur die kriftig in die
Augen fallenden Reize, denen bis auf den heutigen Tag herab der Durchschnitts-
" Tourist wie der Durchschnitts-Theatermaler nachgeht. Mit den Landschaftern der
Pilotyschen Generation, mit Sehleich dem Alteren und Lier in Miinchen, auf die
spiiter die Wenglein und Willroider folgen sollten, mit den beiden Briidern Andreas
und Oswald Achenbach in Diisseldorf zog ein neuer Geist in die deutsche Land-
schaftsmalerei ein. Andreas Achenbachs Auftreten ward von dem Altonaer Ludwig
Gurlitt, dasjenige Schleichs von dem Hamburger Christian Morgenstern vorbereitet.
Morgensterns Beispiel fiihrte Schleich in den Isargrund und das Dachauer Moos
und erwies sich so fiir viele Generationen bis auf die Gegenwart herab mabgebend.
Es ward fortan weder ausschlieBlich auf groBe Linie und edle Form, noch auf
romantische Stimmung, sondern auf die volle, ganze und grofe Natur, ihre wech-
selnde Firbung, ihre Luft- und Lichtstimmungen sowie auf gute, lebensvolle stoff-
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liche Charakteristik gesehen (Fig. 170). Aber bei aller Realistik ward noch etwas
Romantik in die neue Anschauungsweise heriiber gerettet. Andreas Achenbach
bevorzugte die norddeutsche und nordische Strandlandschaft (Fig. 171), Oswald
Italien mit dem blauen Himmel, der kriiftigen siidlichen Sonne und den farbigen
Trachten der Bewohner. Wie dieser, so ging auch der Hamburger Askan Lutteroth
nach Italien, an jenen schloB sich der norwegische Marinemaler Hans Gude an,
Die Schweiz besaB an dem Genfer AL Calame (1810—1864) einen Landschafter,
der mit hoher Meisterschaft die groBartige Alpennatur seines Heimatlandes zu
schildern wubte und viele andere auswiirtige Maler dahin zog.

Die religitose Malerei ward und wird auf dieser Stufe der Entwicklung,
abgesehen von vielen konventionell siifilichen Malern, wie Pfannsehmidt in Berlin
(1819—1887), durch zwei markante, aber voneinander grundverschiedene Personlich-
keiten vertreten. Der in Ungarn im Jahre 1844 geborene Israelit Michael Lieb,
der den Kiinstlernamen Mihdly Munkdesy*) annahm, malte anfangs in Diisseldorf
Bilder aus dem ungarischen Volksleben, spiter in Paris solche aus der ,Gesell-

Fig. 171 Mondscheinlandschaft von Andreas Achenbach
(Nach Photographie der Photogr. Gesellschaft, Berlin)

schaft, um 1882 mit einem Christus vor Pilatus hervorzutreten, auf den zwei
Jahre spiiter eine Kreuzigung folgte. Der Christus vor Pilatus erlebte einen
Triumphzug durch die europidischen Hauptstidte, und wir haben alle als junge
Leute staunend davor gestanden (Fig. 172). Wir befinden uns in groBmichtiger,
weitriiumiger Halle, die architektonisch gegliedert und diskret geschmiickt, vorn

1y F. W, Ilges, M. v. Munkédesy. Bielefeld und Leipzig 1899.
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kriftig beleuchtet, hinten im Ddmmerlicht gehalten ist. Darin Christus, Pilatus
und das Volk der Juden. Vorn die Pharisier und Schriftgelehrten mit grofen
pathetischen Gesten, hinten durch Schranken und einen rémischen Kriegsmann
zurtickgehalten, die erregte, heulende, schreiende, wild gestikulierende Volksmenge.
Alle aber sind von dem gleichen Wunsch beseelt, dafi Christus gekreuzigt werde.
Und nun Pilatus unschliissig, mit sich selbst im inneren Widerstreit, trotz seines
prunkenden Thronsessels ein in sich zusammengesunkener, armer, schwacher,
zweifelnder Mensch. Dagegen ihm gegeniiber Christus von wildem Todeshal
umbraust, aber in sich selbst gefestigt, ruhig, zuversichtlich. — Das Bild {ibt
eine bedeutende Wirkung aus. Es ist in jeder Beziehung mit den raffinierte-
sten Mitteln durchgefiithrt. Man beachte nur einmal den Effekt, welchen die
Uberschneidung Christi mittelst der Lanze des romischen Kriegsknechts macht.
Dann der Gegensatz zwischen der rohen physischen Kraft des Kriegsknechts und

der seelischen Macht Christi! — Dazu gesellt sich eine brillante, an den Fran-
zosen gebildete Technik. — Wenn man aber das Gemiilde (und sei es auch nur

in der Abbildung) lange und aufmerksam betrachtet, so wird man sich doch eines
cewissen gequillten und chargierten Wesens, einer Ubertreibung in allem und
jedem bewufBit. Es fehlt die von Herzen kommende und zu Herzen sprechende
Schlichtheit. Diese besitzt in vollstem MaBe FEduard von Gebhardt. Es libt sich
kaum ein groBerer Gegensatz denken, als der zwischen ihm und Munkdcsy.
FEduard von Gebhardt wurde in St. Johann in Esthland 1838 geboren und ist in
Diisseldorf titig. Er hat die im Neuen Testament erziihlten Vorginge aus dem

Fig. 172 Christus vor Pilatus von Munkdcsy

Leben Jesu mit einer religitsen Innigkeit und Kraft zugleich dargestellt, wie sie
in dieser Verbindung im 19. Jahrhundert kein zweites Mal in die Erscheinung
getreten sind. Auffillig an seinen Gemiilden ist die Milieu- und Kostiimwahl,
Diese bietet dem Kiinstler des 19. Jahrhunderts stets besondere Schwierigkeiten
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dar. Frithere Zeiten waren in der Beziehung gliicklicher. Sie gaben die in der
heiligen Schrift erzihlten Vorgiinge ganz einfach so wieder, wie wenn sie sich in
ihren Tagen zugetragen hiitten. Der Kiinstler unserer Epoche aber ist mit ge-
schichtlichem Wissen zu sehr beschwert, als dafl er nicht wiibte, daf Christus
und die Seinen anders gegangen und anders gewohnt hiitten als wir. Sich nun
kunst- und kostiimgeschichtlich in die Zeit und das Land Christi zu versenken,
wie es viele Kiinstler, z. B. Munkdcsy, getan haben, fithrt schlieflich doch zu
keinem befriedigenden Resultat und lenkt vor allem von der Hauptsache ab. Da
verfiel nun Gebhardt auf den genialen Ausweg, die Umgebung Christi in die
Tracht derjenigen Epoche deutscher Kulturgeschichte zu kleiden, die in seinen
Augen vom stiirksten religitsen Leben erfiillt gewesen ist — die Epoche der

Fig. 173 Abendmahl von Eduard v. Gebhardt Berlin, Nationalgalerie
(Nach Photographie der Photogr. Gesellschaft, Berlin)

Reformation. Unsere Abbildung (Fig. 173) libt diese Eigenheit Gebhardtscher
Malerei weniger erkennen, als das Hauptmoment in seinem Wesen: die innige,
kraftvolle religitse Auffassung.

Am Ende dieses Abschnittes sollen nun noch einige Kiinstler besprochen
werden, die ihre geistige Nahrung aus so verschiedenen Wurzeln gesogen und
sich zu so bedeutenden, ganze Epochen umspannenden und weit in die Zukunft
hinein wirksamen Persinlichkeiten ausgewachsen haben, daB sie jeder Eingliede-
rung in ein kunstgeschichtliches Kapitel spotten. Uns aber schien es, dall ihnen
verhiltnismiiBig am wenigsten Zwang angetan wiirde, wenn sie gleichsam an
der Schwelle, die von der Anlehnung an die alten Meister zur freien, selb-
stindigcen modernen Kunst fiihrt, ihren Platz erhielten. Hans von Marées, An-
selm Feuerbach und Arnold Bocklin ragen aus dem Kreise ihrer den alten groBen
Koloristen der Renaissancezeit nachstrebenden Genossen um mehr denn Hauptes-
linge empor. Wiihrend die anderen zumeist gut ausstellbare und leicht verkiuf-
liche Kunstausstellungs- oder gar Kunstvereinsware in einem nach belgisch-
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franzosischen Rezepten zusammengestellten Kolorit malten, suchten diese drei nach
einer ernsten, tief innerlichen, wahrhaft grofen Kunst. Wihrend sich gar viele
von den anderen eines fixen Jargons bedienten, rangen sie unaufhorlich nach Aus-
drucksformen. Der feststehenden Manier der anderen entsprechen daher bei ihnen
verschiedene Entwicklungsperioden. Wihrend sich bei den anderen deutsches
Wesen allenfalls in der Stoffwahl oder hichstens, wie etwa bei Defregger oder
Gebhardt, in der Herzlichkeit der menschlichen Auffassung #Huberte, trat bei
ihnen deutscher Ernst, deutsche Griindlichkeit, deutsche Phantasiefiille in wahr-
haft bedeutender Weise in die Erscheinung. In einer Epoche, in der die Gedanken-
kunst der ersten Hiilfte des 19. Jahrhunderts — die Gedankenkunst, welche
zweifellos viele national deutsche Elemente in sich enthielt, zugunsten der Nach-
ahmung des Auslandes daran gegeben wurde, erstanden uns diese drei urdeutschen
Miinner, diese drei ,Aufrechten“. Wiihrend die Nachahmer der Franzosen billigen
Ruhm ernteten, wurden diese Kerndeutschen von der Nation mit Spott und Hohn
iiberschiittet. Marées ist {iberhaupt nicht, Feuerbach nur nach seinem Tode, Bicklin
erst als Greis in weiteren Kreisen berithmt geworden.

Bei Hans von Marées,*) der 1837 in Elberfeld geboren wurde, enthiillt sich
die Kimpfernatur am reinsten. Zu einer Zeit, in der die Maler Romane lasen
und Geschichte studierten, um einen fiirs groBe Publikum schmackhaften Gegen-
stand aufzufinden, vergribt sich dieser Fanatiker der Kunst in seinem Atelier
in Rom und quilt sich wie einst Cornelius mit dem geschichtslosen, weder zeit-
lich, noch ortlich irgendwie bedingten Menschen ab. Wiihrend aber Cornelius
den Kulturmenschen mit seinen Gedanken und Empfindungen darzustellen ge-
trachtet hatte, falit Marées den Menschen ohne irgend welchen seelischen, geistigen,
menschlichen Anteil lediglich als Objekt fiir bildkiinstlerische Probleme, als Be-
wegungsapparat, als plastische Erscheinung im Raume auf. Er gibt Mann und
Frau und Kind, und dazu hichstens noch den homerischen Begleiter des Menschen,
das Rof, in ganz schlichter Landschaft und sucht aus dem Verhiltnis von Verti-
kalen und Horizontalen die grofitmoglichen Wirkungen abzuleiten (Fig. 174). Es ist
eine abstrakte, reflektierte Kunst, der die Fiille des Lebens, die Unmittelbarkeit
des schopferischen Gliicksgefiihls giinzlich mangelt. Marées konnte sich selbst
niemals genug tun, er tiberging und iibermalte seine Bilder immer und immer
wieder, wodurch sie aber nicht besser, sondern im Gegenteil schlechter wurden,
so daB schlieflich die beabsichtigte Wirkung giinzlich verloren ging. Wie sein
ganzes Leben, so ist auch jedes einzelne seiner Bilder verquiilt. Das Schicksal
der Kunst des 19. Jahrhunderts und besonders der deutschen Malerei, das un-
gliickliche Verhiilinis zwischen Kiinstler und Publikum, hat Marées in besonders
hohem Male getroffen. Wiihrend die anderen dem Gotzen Publikum gar zu bereit-
willig opferten, kam Marées der nun eben einmal aus Laien zusammengesetzten
itberwiegenden Mehrzahl des Volkes und dessen berechtigten Wiinschen in gegen-
stiindlicher Hinsicht auch nicht einen Schritt weit entgegen. Zu allen Zeiten, im
Altertum wie im Mittelalter und in der Epoche der Renaissance haben die bilden-
den Kiinstler ihre Kunst an Stoffen geiibt, die dem Beschauer geliufig und in-
teressant waren. Erst dem 19. Jahrhundert blieb der Wahlspruch ,l'art pour
I'art®, die Kunst fiir die Kiinstler, vorbehalten. Unter den Deutschen aber hat
Marées als erster diesen Wahlspruch zu dem seinigen gemacht. Das ist sein Ver-
hiingnis gewesen und iiber seinen Tod hinaus geblieben. Dazu kommt noch, dafh

1) Konrad Fiedler, H. v. M. Mnchn. 1889 (1 Bd. Text, 1 Bd. Tafeln). Karl von
Pidoll, Aus der Werkstatt eines Kiinstlers. Luxemburg 1890. Heinrich Walfflin, Zschrft,
f. bild. Kunst 1892, Heft 4. P. Schubring, Hans von Marées, Fresken in Neapel in: Kunst
fiir Alle XVII, 169 ff,
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seine Bilder nicht in grofien, bekannten und vielbesuchten Galerien hiingen,
sondern in Neapel und in SchleiBheim ein stilles Dasein fiihren. Die Schleifi-
heimer Gemilde Marées’ hat Konrad Fiedler dem bayerischen Staat iiberlassen,

Fig. 174 Studie in O1 von Hans von Marées in der Schleissheimer Galerie

ein eigenartiger Kunstfreund, Kunstsammler und Kunstschriftsteller, dessen wenig
zahlreiche und wenig umfangreiche Schriften sich unter Kennern héchster Wert-
schitzung erfreuen. Man darf wohl die Behauptung wagen, daBi Marées iiber
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ein eifrices Ringen nie hinaus gekommen, nie zu einem gliicklichen und be-
gliickenden Schaffen hindurchgedrungen ist. Was ihn aber kunstgeschichtlich
dubBerst wichtiz erscheinen liBt, beruht auf den Anregungen, die er in Rom
nach verschiedenen Seiten hin, Malern wie auch Bildhauern gegeben hat, ganz
besonders dem groBen Bildhauer der Gegenwart, Hildebrandt, dem Verfasser der
Schrift ,Das Problem der Form®.

Anselm Feuerbach stammte aus einem alten Geschlecht von Geistesaristokraten,
dem- Deutschland unter anderen tiichtigen Minnern einen bedeutenden Archiio-
logen und einen bedeutenderen Philosophen verdankte, dem aber erst der Maler
den hachsten Glanz verleihen sollte. Der Maler war der Sohn des Archiologen —
und ein Stich ins Gelehrte, Reflektierte, Klassizistische ist ihm stets eigen ge-
bliecben. Der sonst aller Autoritit spottende Kiinstler hat sich sein Leben lang
bemiiht, das, was sein feinsinniger Vater gefiihlt und gedacht, ertriumt und ersehnt
hatte, in die Tat umzusetzen. Geboren wurde er — 1829 — zu Speyer, wo
sein Vater damals Gymnasiallehrer war. Noch als Kind kam er dann nach Frei-
burg i. B., wohin sein Vater einen Ruf als Professor an der Universitit erhalten
hatte. Angesichts des Schwarzwalds und seiner Berge ist Feuerbach aufgewachsen.
Seine eigentliche Lehrzeit absolvierte er in Diisseldorf mit emsigstem Fleil, darauf
ergab er sich in Miinchen einem genialischen dolce far niente. Sodann zog er
nach Antwerpen und — als Erster von allen deutschen Malern! — nach Paris. Hier
ward der ihm angeborene klassizistische Zug durch Couture (vgl. S. 172) noch
bestiirkt, zugleich aber erklomm der Kiinstler im Atelier dieses damals gefeiertsten
Lehrers den Gipfelpunkt technischen, speziell koloristischen Konnens. Bis hier-
her unterschied sich Feuerbach in seiner Entwicklung nicht sonderlich von vielen
anderen deutschen Malern, die ihm unmittelbar folgen sollten. Wiihrend aber
nun die Kiinstler vom Schlage des Piloty, sogar ein Viktor Miiller und ein Faber
du Faur, es sich damit genug sein liefien, fithlte sich Feuerbach noch vollig un-
befriedigt. Auch ihn packte die uralte deutsche Sehnsucht nach dem Siiden. In
stindiger Steigerung: in Venedig, in Florenz und in Rom sog er die volle Schin-
heit italienischer Kunst, italienischer Landschaft und italienischen Menschentumes
in sich ein. Unter diesen Einfliissen wandelte, vereinfachte und monumentalisierte
sich seine Kunst. Er verzichtete freiwillig auf den technisch-koloristischen Glanz,
den er sich zu Paris im Atelier Coutures angeeignet hatte, um einzig und allein
das Wesentliche der Erscheinung so einfach, klar und grof wie nur irgend moglich
herauszuarbeiten. Damals erhielt sein Kolorit den charakteristisch stumpfen, dumpfen
Alpenveilchenton. Er sehnte sich von ganzem Herzen danach, ein neuer Tizian,
Veronese oder Bordone, kurz, ein Mann vom Schlage der grofien venezianischen
Cinquecentisten zu werden. Aber seine Seele, die zugleich deutsch und modern
war, stand diesem Streben hinderlich im Wege. Darin beruht der Zwiespalt seines
menschlichen und kiinstlerischen Wesens. Feuerbach war eine tief ungliickliche,
problematische Natur. So sehr er, wie kaum ein anderer Deutscher, Italien zu
geniefen verstand, ein Rest von Heimweh nach deutscher Sprache und deutschen
Menschen hat doch stets an ihm gezehrt. Daher begriite er mit Freuden einen Ruf
nach der osterreichischen Hauptstadt. Aber was sollte der ernste, melancholische
Schwiirmer in dem lachenden, jubelnden, tanzenden Wien, und noch dazu in dem
damaligen Wien Makarts?! — Vbllig enttiuscht kehrte er nach Italien zuriick.
Giinzlich einsam, ohne einen Freund an seiner Seite zu haben, der ihm die Augen
hiitte zudriicken konnen, ist er schlieflich im Jahre 1880 in einem Hotel in
Venedig verschieden.

Zeit seines Lebens ist dieser groBe, wahre und echte Kiinstler ein un-
beriithmter Mann geblieben und nach seinem Tode war es nicht sein gemaltes
Oeuvre, sondern sein geschriebenes .Vermiichtnis“, welches die allgemeine Auf-



merksamkeit auf ihn hin-
lenkte. Das Buch mubfite erst
zu den Bildern fithren!!) —
Seine Bilder aber erwecken
von seiner Personlichkeit
eine bedeutendere* Vorstel-
lung als das Vermiichtnis.
Sie offenbaren einen groben,
nach Schonheit strebenden.
unabliissig an sich selbst
arbeitenden Kiinstler, dem es
aber nicht vergdnnt war,
sich jemals ganz durchzu-
ringen. Ein Zug von Miih-
seligkeit und innerer Qual
zieht sich durch sein gesam-
tes Schaffen. Am gliicklich-
sten war er nach unserer
Auffassung in kleineren Ge-
miilden von wenig Figuren,
in schlichten, idyllischen
Szenen oder wenn er die
ganze Qual seiner Seele in
der Verkorperung gleich-
gestimmter Personlichkei-
ten der antiken oder christ-
lichen Mythologie ausschiit-
ten konnte, wie in der Iphi-
genie, der Medea oder der
Pieta. Die ,Iphigenie* in
Stuttgart (Fig. 175) ist ein
heroisches Weib. In miich-
tigen Massen umgibt das
Gewand den Riesenleib, im

: n Fig. 175 Iphigenie von A. Feuerbach
Verhiiltnis zu dem FiiBe und in der Gemildegalerie zn Stuttgart

Hinde — sehr charakteri-
stisch fiir Feuerbach — gar zu schmiichtig gehalten sind. Von #uberster Deli-
katesse ist die Perlenkette, welche sich durch das dunkle volle Haar windet.

1) Im Nachlasse des Kiinstlers befand sich eine Mappe mit der Uberschrift: ,Aus
meinem Leben von Anselm Feuerbach. Heidelberg, im Friihjahr 1876.“ Die Mappe ent-
hielt mehr oder weniger ausfiihrliche Aufzeichnungen iiber seine Jugend, seinen Werde-
gang und seine kiinstlerische Wirksamkeit, daneben in einem besonderen Umschlag kurze
Aufsiitze iiber allerlei ,Kiinstlerisches®, sowie eine grofe Anzahl von Aphorismen ,Ver-
mischtes“, unter dem Gesamttitel: ,Anhang® Offenbar hatte der Maler eine spiitere
Vollendung und Veriffentlichung dieser Schriftstiicke beabsichtigt, war aber nie zur Aus-
filhrung des Planes gelangt. Da hat nun nach seinem Tode seine edle Stiefmufter, Hen-
riette Feuerbach, die Aufzeichnungen des Sohnes redigiert, etwaige Liicken durch reich-
lich eingeschaltete Briefstellen ergiinzt und so jemes ,sprachliche Kunstwerk® geschaffen,
das uns unter dem Namen ,Ein Vermiichtnis® (5. Aufl., Wien, 1902) bekannt und wver-
traut ist. Auch wer dem Grundsatz huldigt, daB man Kunst anschauen, aber nicht
dariiber lesen soll, wird die Lektiire dieses einzig in seiner Art dastehenden Biichleins
nicht verschmiihen. Was spiiter iiber F. geschrieben wurde, beruht grofienteils auf diesem
Vermiichtnis, So auch vor allem die ausfiihrliche, gut geschriebene und reich aber



Fig. 176 Beweinung Christi von Anselm Feunerbach in der Schakgalerie zu Miinchen
(Nach Photographie Hanfstingl)

Noch bedeutender ist die Medea, die mit ihren Kindern am Meeresstrand sitzt,
wiithrend Bootsknechte das zur Abfahrt bereite Schiff in die aufschiumenden Wellen
stofien (Miinchen, Neuere Pinakothek). Die Pieta der Schackgalerie ist ein wun-
derbares, tief ergreifendes Gemiilde (Fig. 176). Das unendlich oft behandelte Thema
hat Feuerbach seelisch vollkommen neu und selbstindig mit Empfinden erfiillt.
Die Komposition gliedert sich in zwei Gruppen. Christus und Maria bilden die
eine, die iibrigen drei heiligen Frauen die andere. Oben der Fels, unten der Unter-
schenkel Christi bewirken die Ciisur. Der helleuchtende Leichnam hebt sich vom
schlecht illustrierte Biographie unseres Kiinstlers von dem Kupferstecher Julius Allgeyer,
die 1894 in Bamberg erschien. Unterdessen wurde 1885 der briefliche NachlaB Feuer-
bachs mit allen sonstigen damit in Verbindung stehenden Dokumenten von Henriette
Feuerbach der Berliner Nationalgalerie als bleibendes Eigentum iiberwiesen. Als dieser
NachlaB Ende der neunziger Jahre Allgeyer zugiinglich wurde, machte dieser, wie er
mir brieflich mitgeteilt hat, die Erfahrung, daB das Vermichtnis mit den Originalen
nicht genau iibereinstimmt, dall vielmehr die framenhafte Redaktion dem Charakter des-
selben ihren Stempel aufgedriickt hat. Allgeyer beabsichticte mun gelegentlich einer
zweiten Auflage seines Werkes oder in einer selbstindigen Abhandlung das wahre Ver-
hiiltnis zwischen den Originalschriftstiicken des Kiinstlers und der miitterlichen Bear-
beitung eingehend darzulegen, aber der Tod ist dazwischen getreten. Inzwischen hatte
schon H. A. Sehmid in seinem Feuerbach-Aufsatz im ,XIX. Jahrh, in Bildnissen® darauf
hingewiesen, dafi der Kiinstler in Wahrheit mutiger, froher und minnlicher gewesen sei,
als es nach dem Vermiichtnis scheinen michte. Ubrigens hatte auch Allgeyer, der sich
eines 24jihrigen Verkehrs mit Feuerbach rithmen durfte, das wahre Verhiiltnis zwischen
den Originalen und der Bearbeitung vorausgeahnt, wie aus einer Stelle seines Vorwortes
hervorgeht. Vgl. zu dieser Frage noch H. Werner im zweiten Oktoberheft 1903 der
nKunst fiir Alle“. Von H. Werner ist demniichst ein ausfiihrlicher Artikel iiber A. Feuer-
bach in der Allgem. deutschen Biogr. zu erwarten. Unterdessen ist die zweite Auflage
des Allgeyerschen Feuerbach-Werkes erschienen, aus dem NachlaB des Verfassers auf
Grund der zum erstenmal benutzten Originalbriefe und Aufzeichnungen des Kiinstlers
herausgegeben und mit einer Einleitung versehen von Prof. Karl Neumann. 2 Biinde.
Stuttgart 1904. — Vgl. ferner Feuerbachs Handzeichnungen, heransgegeben von Hanfstiing],
Miinchen 1888. Karl Neumann, Der Kampf um die Neue Kunst. Berlin 1896 pag. 196 ff.
B. Ruettenauer, Maler-Poeten: Hans Thoma, Anselm Feuerbach, Arnold Boecklin, Max Klin-
ger, Puvis de Chavannes, Gustave Moreaun. Strafiburg 1899.



Fig. 177 Das Gastmahl des Plato von Anselm Feuerbach in der Berliner Nationalgalerie (Zu Seite 222)

(Nach Photographie der Photogr. Gesellschalt, Berlin)
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dunklen Fels ab, die drei farbigen Frauenerscheinungen iiberschneiden den Hori-
zont. Ganz besonders rithrend wirkt das verlorene Profil der in die Weite starren-
den mittleren Figur. Der tiefste Schmerz, der Mutterschmerz vermag sich nicht
zu zeigen: Marii Antlitz, an Christi Brust gepreft, ist unsichtbar. Alle Linien
gehen wunderbar zusammen, die dumpfe, diskrete Firbung ist dem Gegenstand
durchaus angemessen, der Schmerz in Ton und Linie, in Korperhaltung und
Gesichtsausdruck mit einer seltenen Intensitit und dem edelsten MaBhalten zu-
gleich ausgedriickt. Dagegen vermogen wir der allgemeinen Anschauung nicht
beizustimmen, welche da meint, daB Feuerbach erst mit seinen grofien, vielfigurigen
Gemilden den Gipfel der ihm beschiedenen Vollendung erklommen habe. Der
Wucht der Amazonenschlacht (Niirnberg, Rathaus) zeigte er sich doch fiirwahr
nicht gewachsen! Und wie steht es mit dem Gastmahl des Plato in der Berliner
Nationalgalerie (Fig. 177)? — ,Platons Dialog ,Symposion‘ (das Gastmahl) schildert
eine Zusammenkunft verschiedener Freunde und Schiiler des Sokrates im Hause
des Agathon, welcher seinen ersten Erfolg als Schauspieldichter durch einen Fest-
schmaus feiert. Zugegen sind auBer Sokrates und Agathon der Dichter Aristo-
phanes, der Arzt Eryximachos, Phidros, Pausanias und der Erziihler des Vor-
ganges Aristodemos. Philosophische Gespriiche bilden die Unterhaltung und zwar
wird iiber den Begriff des ,Eros‘ gehandelt, auf welchen jeder der Giiste nach
seiner Auffassung eine Lobrede zu halten hat. Nachdem Sokrates als der letzte
Redner seine tiefsinnigen Gedanken iiher das Wesen der Liebe dargelegt hat,
erschallt Larm von der StraBe her. Alkibiades erscheint weinselig auf der Schwelle;
umgeben und gestiitzt von den ihn geleitenden Midchen und Sklaven, begriiit
er den Wirt Agathon, um sich sodann, von diesem geladen, am Tische nieder-
zulassen und mit glithender Beredsamkeit den geliebten Lehrer Sokrates zu
preisen. — Diesen Wendepunkt hat unser Bild zum Gegenstand. — Die gemalte
Umrahmung desselben zeigt Stier- und Widderschidel, Masken, Leier und anderes
Schmuckgerit, durch Blumen und Fruchtschniire verbunden. — Bez.: Feuerbach
R(om). 73. Das Werk enthilt grofe kiinstlerische Qualititen. Der Kontrast
der beiden Gruppen verkdrpert gleichsam zwei verschiedene Lebensanschauungen:
rechts lauter groBe, ruhige Massen, edle Linien, einfache Bewegungen, links
Kontraposte, Kurven, Gewandgeknitter, wilde Gestikulation. Zwischen den beiden
Gruppen eine starke Ciisur, welche durch die Siule kriftig akzentuiert wird. Und
annithernd auf der Mittelaxe des Bildes die edle Dichtererscheinung Agathons.
Dazu eine reiche und mannigfaltize und dabei dennoch diskrete stoffliche Charak-
teristik. Die vielen iiberkriiftigen Vertikalen, durch die Siiulen, Pilaster, Leuchter
und stehenden Figuren gebildet, werden durch die wuchtizen Wagrechten des
vollen Rahmens wieder wetteemacht. Die ganze Vornehmheit des Griechentums
hat Feuerbach in das Bild hineingemalt, aber — von antiker Heiterkeit ist auch
nicht ein Atom darin zu finden! — Feuerbachs letztes Werk ist das nicht ganz
vollendete, rithrend schone ,Konzert* in der Berliner Nationalgalerie (Fig. 178).
In unnachahmlich feiner, nur Feuerbach erreichbarer Weise lehnen sich die zarten
Gestalten der Musikantinnen an die durch Ebenmafi und Formenadel ausgezeich-
nete Architektur an, heben sie sich von dem goldenen Hintergrund ab, sind sie
ganz von Musik und Gefiihl erfiillt. Dieses Bild ist, wie schlieSlich die ganze
Feuerbachische Kunst, ein Hymnus auf die Schonheit der Welt und zugleich ein
Klagegesang auf die Verginglichkeit alles Irdischen.

Arnold Bocklint) wurde 1827 geboren, also zwei Jahre vor Feuerbach, ein

1) Bicklinwerk, herausgeg. von der Verlagsanstalt fiir Kunst und Wissenschaft.
Miinchen. Drei Biinde. Guido Hauck, Arnold Biicklins Gefilde der Seligen und Goethes
Faust. Berlin 1884. — Berthold Haendke, A. B. in seiner historischen und kiinstlerischen
Entwicklung. Hamburg 1890. — Carus Sterne, A. B.s Fabelwesen im Lichte der orga-



Jahr nach Piloty. Er war
Schweizer, Baseler, und er
hat sein schwiibisch-aleman-
nisches Volkstum niemals
verleungnet. Die Schweiz
aber, welche in fritheren
Jahrhunderten  verhiiltnis-
miissig wenig zum deutschen
Geistesleben  beigetragen,
hat gleichsam dieses Ver-
sdumnis im 19, Jahrhundert
gut gemacht und auf dem
Gebiete der Kunst- und Kul-
turgeschichte Jakob Burck-
hardt, auf dem der schinen
Literatur den viel zu wenig
gelesenen, genial urwiichsi-
gen und dabei tief empfin-
dungsvollen Jeremias Gott-
helf (Albert Bitzius), Ferdi-
nand Meyer, den Meister der
Form, Konrad und Gott-
fried Keller hervorgebracht,
der Gotthelfs und Meyers
Vorziige in sich vereinigt,
auf dem Gebiete der bilden-
den Kunst endlich den ein-
zigen Arnold Bocklin. Wenn
irgend jemandes, so ist Bock-
lins Genie als eine unerkliir-
bare Gabe des Schicksals
zu betrachten. Als fordernde
und Richtung weisende Mo-
mente von aber nur sekun-
direr Bedeutung diirften
hochstens die Abstammung
von einem Seidenhiindler,
der dem Sohn das feine

7 3 Fig. 178 Das Konzert von Anselm Feuerbach
Verstiindnis fiir Farbe und in der Berliner Nationalgalerie

Echtheit vererbt, — und die (Nach Photographie Hanfstingl)
Ll
humanistische Gymnasial-
bildung, die dem heranwachsenden Kiinstler Freude und Verstindnis fiir antik
heitere Weltauffassung vermittelt haben mag, vor allem aber das nahe Hochgebirge

nischen Formenlehre. Gegenwart 1890, 37, pag. 21, — Friedrich Haack, A. B, Zeitschr,
f. bild. Kunst, 9. Jahrgg.. 1897/98, pag. 5. — Carl Neumann, Der Kampf um die Neue
Kunst. Berlin 1896, pag. 2561. — Max Georg Zimmermann, Kunsthalle 1897, 15. Okt. —
Heinrich Wilfflin, A, B. Festrede, gehalten am 23. Okt. 1897. S. A. aus dem Basler Jahr-
buch 1898. — Heinrich Alfred Schmid, A. B, 8. A. aus dem ,Pan“, — Hugo von T'schuds,
Kunst fiir Alle. 1901, Heft 11. — Herman Grimm, Fragmente 1901, — Kunstwart, 14, Jahr-
gang 1901, Heft 9. — Avenarius, Reklams Universum, 14. Jahrgg., Heft 3, und Bicklin
Ein Fiihrer durch seine Kunst. 1902. — Gustar Flirke, Zehn Jahre mit Bicklin. Miin-
chen 1901. — Rudolf Schick, Tagebuchaufzeichnungen 1866, 68, 69. Herausgegeben von
v. Tschudi. Berlin 1901.
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und die ausgezeichnete Basler Holbein-Sammlung angesehen werden. Bocklin hat
dann einen @hnlichen Bildungs- und Entwicklungsgang wie Feuerbach durchgemacht.
Er begann in Diisseldorf, wo ihn der klassizistisch-romantische Schirmer (vgl.
S. 132 und Fig. 97) nicht unwesentlich beeinflusst haben diirfte, er kopierte in
Briissel alte Niederlinder, erlebte in Paris den Juni-Aufstand von 1848, ein Er-
lebnis, das er spiter in seiner Weise zum Zentaurenkampf und zu verwandten
Darstellungen verwertet haben mag. Endlich 1850 ist der damals Dreiundzwanzig-
Jihrige nach Rom gekommen und hat sich erst hier selbst gefunden; das heifit,
seinem innersten Wesen nach ist Bocklin stets kerndeutsch geblieben. Was Paul
Heyse von sich selbst gesungen hat, gilt auch von ihm:

»Denn deines Wesens tiefste Wurzeln
»Sind zih gesenkt in die deutsche Erde,
»Wenn auch der Wipfel sich gern

»In italischen Liiften wiegt.*1)

Bicklin ist es eben wie Heyse und Feuerbach, wie Goethe und Cornelius
und wie vielen anderen Grossen und Grossten ergangen, denen sich ihr deutsches
Wesen erst in Rom kliirte. Er hat aber niemals im Geiste, im Kolorit und in der
Technik irgend eines bestimmten italienischen Kiinstlers zu malen versucht, eher
liess er sich von altniederlindischen Malern vom Schlage des Rogier van der
Weyden beeinflussen. In Italien dagegen gab er sich von ganzer Seele der be-
freienden und begliickenden Einwirkung italienischer Landschaft und italienischen
Menschentumes hin. Mit einer Romerin schloss Bocklin im Jahre 1853 den Bund
firs Leben. Riihrend in Haltung und Gebirde ist das entziickende Doppelbildnis,
in dem er sich selbst mit der jungen Frau dargestellt hat. Die anfangs weichen
und milden, spiiter strengen und stolzen, fast monumentalen Gesichtsziige seiner
Gattin mit der wuchtigen Kinnpartie kehren aber auch sonst bei Nixen, Git-
tinnen, Heiligen, Allegorien immer und immer wieder. Ins Jahr nach seiner Ver-
heiratung fallen die vom Besteller als _bizarr* zuriickgewiesenen dekorativen
Bilder fiir Konsul Wedekind in Hannover. 1856 erweckte Biocklin, wie Pecht an-
schaulich geschildert hat, Staunen und Bewunderung mit seinem Pan im Schilfe
(jetzt in der Neueren Pinakothek) in den Kunstkreisen Miinchens und wurde da-
selbst durch Paul Heyse dem Grafen Schack (vgl. S. 29) vorgestellt, fiir den er
Vieles und Vortreffliches geschaffen hat, so dass bis auf den heuticen Tag die
Bicklins der Schackgalerie deren wertvollsten Bestandteil bilden. Durch den
Miinchener Bildnismaler Lenbach und den Berliner Bildhauer Begas ward dem
Kiinstler 1858 eine Stellung als Lehrer an der Kunstakademie in Weimar aus-
gewirkt, von wo aus er sich aber bald wieder nach dem Siiden fliichtete. Er
hat dann, ein unruhvoller Geist, abwechselnd diesseits und jenseits der Alpen
gelebt, in seiner Vaterstadt Basel, wo er das Stiegenhaus des Museums ausmalte,
in Zirich und in Miinchen oder in Rom und die letzte Zeit in eigener Villa in
der Gartenstadt Fiesole bei Florenz, wo auch im Jahre 1901 der Tod den Greis
ereilte. Sein Leben ist leiden- und freuden-, inhalts- und arbeitsreich gewesen
wie selten eines.

Bicklin ist es in seinem Verhiiltnis zum Publikum seltsam ergangen! Als
er, der Zeitgenosse des Piloty, in der Ara belgisch-franzisischen Delaroche-
Gallaitschen Kunstgeistes auftrat, wurde er allgcemein verlacht, verspottet, ver-
hohnt. ,So etwas gibt es ja gar nicht!* — Das war die allgemeine Meinung,
die seinem urspriinglichen Schaffen, nicht nur von Publikum und Laien, sondern

1) Paul Heyse, Ein Wintertagebuch (Gardone, 1901 —02). Stuttgart und Berlin 1905.
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auch von Kiinstlern entgegengebracht wurde, von Kiinstlern, welche seinen Bildern
auf Ausstellungen die ungiinstigsten Plitze anwiesen! Bocklin hat damals, wie
seinerzeit Carstens, im eigentlichen Sinne des Wortes — Hunger gelitten. Aber
von allem Anfang an sammelte sich doch eine kleine Gemeinde um ihn. Zu ihr
gehorten Kiinstler wie Lenbach, Begas und Feuerbach, Dichter wie Schack und Heyse,
Kunstkenner wie Fiedler und Bicklins Freund Bayersdorfer *), Kunsthiindler, wie der
frithverstorbene Gurlitt in Berlin, der Sohn des Malers und Bruder des Kunsthistorikers,
Der Kunsthiindler Gurlitt hat Bécklin fiir Berlin, das heisst fiir den ganzen Nordosten
gleichsam entdeckt. Allmiihlich wurde nun der Bécklinkultus von der Kategorie der-
Jjenigen, welche wie fiir Echtheit und Qualitit von Stoffen, Altertiimern und Kunst-
werken, so auch fiir die aufkommenden Geistesgrissen weniger ein herzliches Ein-
leben, als vielmehr einen feinen Spiirsinn besitzen, mit allen Mitteln gesellschaftlicher,
kaufménnischer und journalistischer Reklame betrieben. So geschah es, dass, als
Bicklin starb, er zum
populirsten Kiinstler
in Deutschland, und
im Auslande wenig-
stens zum populiirsten
deutschen  Kiinstler
geworden war. Jetzt
wurde und wird er
nicht von den Kiinst-
lern, wohl aber vom
Publikum und im Ver-
hilltnis zu anderen
Kiinstlern  geradezu
tiberschiitzt, was na-
mentlich in den Prei-
sen zum Ausdruck ge-
langt, die fiir seine
Werke bezahlt werden.
Eine einseitige und
vemtiEgene Kunst- Fig. 179 Der Abenteurer von Arnold Bicklin

politik wendet unge- . im Besitz des Kunsl;mrei‘ns Bremen

heure Summen auf, (Nach Photographie der Photogr. Union, Miinchen)

um ein einziges Bild

von Bocklin fiir irgend eine kleinere Stadt zu gewinnen, statt alle fiir die Stadt not-
wendigen Bauten und Bildwerke in kiinstlerischem Sinne herstellen und schmiicken
zu lassen, wodurch zugleich junge, aufstrebende Talente weise und wirksam ge-
fordert wiirden! — Trotz dieser Uberschitzung auf der einen, gibt es aut
der anderen Seite immer noch Leute genug, welche Bécklins Kunst mit absoluter
Verstindnislosigkeit gegeniiberstehen und daran nur gelegentliche Verzeichnun-
gen zu entdecken vermdgen. Gewiss kann man auf seinen Bildern Verzeich-
nungen, z B. von Frauen- oder Pferdekdrpern wahrnehmen, die ein Aktmaler,
bezw. ein Pferdeportritmaler nicht begehen wiirde (vgl. Fig. 179 und 181). Aber
Bocklin nun geringer einzuschiitzen als irgend einen beliebigen Pferdeportriit-
maler, weil seine Rosse weder im sportlich kavalleristischen, noch im zoolo-
gisch anatomischen Sinne ebenso richtig gezeichnet sind, wie diejenigen der

1) Bicklin hat Bayersdorfers charaktervolle Ziige der Nachwelt iiberliefert. Das
Bildnis ist als Titelbild zu Bayersdorfers hinterlassenen Schriften reproduziert, vgl. 8. 5,
Anmerkung.

Haack, Die Kunst des XIX. Jahrhunderts 15
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Spezialisten, zeugt von einem vollstindigen Verkennen der freien Kiinste tiber-
haupt! — An ein Kunstwerk darf man niemals von einem aprioristischen Stand-
punkt aus herantreten, sondern man muss ihm nahen wie einer Gottheit und in

Fig. 180 Gefilde der Seligen von Arnold Bieklin in der Berliner Nationalgalerie
(Nach Photographie der Photogr. Union, Miinchen)

Demut abwarten, bis es zum Beschauer spricht. Jene gelegentlichen Verzeich-
nungen sind fiir Bocklins Bilder vollkommen gleichgiiltic. Thm kam es nicht
auf regelrechte Zeichnung im Sinne ndtur\x1::~enach.1ttluher Abbildungswerke,
sondern auf wesentlich andere Momente an. Worin hat man denn nun den
Urgrund seines Schaffens zu suchen? — Buocklin gehort wie Feuerbach, Marées,
Cornelius zu denjenigen, welche den aussergeschichtlichen Menschen, den weder
ortlich noch zeitlich, noch sonst irgendwie bedingten Menschen, den Menschen
schlechthin dargestellt haben. Doch suchte er diesen nicht wie Feuerbach im
Sinne der grossen Kunst Italiens und des alten Griechenlands zu erfassen, sondern
er stand immer auf eigenen Fiissen, sah stets mit eigenen scharfen Augen in die
Welt, die sich hell und klar vor seinem gesegneten Blick auftat. Bocklin be-
gniigte sich auch nicht — wie Marées — damit, den Menschen lediglich als plastische
Erscheinung im Raume zu geben, sondern er liess ihn zugleich, wie Cornelius,
als Triger von Gedanken und Empfindungen fiihlen und handeln, mit dem charak-
teristischen Unterschiede jedoch, dass Cornelius den vom Christentum in seinen
Sitten gemilderten, von der Antike auf das rechte Mass in allen Dingen ein-
gestellten Kulturmenschen, Bocklin dagegen den mit ungebiindigten Sinnen,
Trieben und Leidenschaften begabten Naturmenschen darstellte, und zwar den
Naturmenschen inmitten der Natur. Der Mensch in der Natur, das ist das erste
und das letzte, das ist das hochste Ziel aller Malerei! —

Die Cornelius, Marées und schliesslich auch Feuerbach sind ihrem innersten
Wesen nach Figurenzeichner, Bicklin ist, wie alle die ganz Grossen, universal,
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im letzten Grunde aber doch Landschafter gewesen. Er schildert die Landschaft
zu jeder Jahreszeit und allerlei Art Landschaft: sein heimisches Schweizer Hoch-
gebirge mit den schneeweissen, iiber hochragende Gebirgsgipfel am klarblauen
Himmel einherziehenden Wolken, die diistere romische Campagna, die freuden-
und blumenreiche Florentiner Flach- und Hiigellandschaft, mit ganz besonderer
Vorliebe aber die odysseische Meerlandschaft Siziliens. Bocklin ist ein See-
maler gewesen wie kein anderer vor und neben ihm. Er weiss nicht nur Farbe
und Beleuchtung, sondern auch die Stimmung des nassen, kalten Elementes
mit unvergleichlicher Kunst wiederzugeben. Er bhevilkert seine Landschaften
mit Menschen, Tieren oder mit Lebewesen, aus menschlichen und tierischen
Gliedern zu erstaunlich organischen Gebilden zusammengesetzt, die zur Land-
schaft gehdren, wie das Fleisch zu den Knochen. Man michte sagen diese
Lebewesen hat er nicht in die Natur hineingesetzt, sondern sie sind ihm da-
raus hervorgewachsen. Der Charakter einer jeden Art lebloser Natur verdichtet
sich ihm zu lebendigen Wesen, die Wogen werden ihm zu Nereiden, die Quelle
wird ihm zur Quellnymphe, der Zusammenprall der Wolken im Gewitter zum
Zentaurenkampf, der schrankenlose Zeugungstrieb und die unversieghare Zeugungs-
kraft der Natur nimmt fiir ihn lebendige Einzelgestalt in den Faunen und Panisken
an. Es ist dies keine iiusserliche Nachempfindung antiker und Renaissance-Dichter

Fig. 181 Das Spicl der Wellen von Arnold Biieklin in der Neueren Pinakothek zu Miinchen
(Nach einer Hanfstiinglschen Graviire)

und Rennaissance-Kiinstler, sondern Bicklin hat aus demselben Urgrund geschopft
wie diese, ja er iibertrifft sie sogar alle in der Lebenswahrheit und Lebensfihigkeit
seiner wirklichen und seiner erdachten Geschopfe. Die gegen alle Gesetze der
Anatomie aus Pferd und Mann, aus Weib und Fisch zusammengefiigten Doppel-
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wesen erfreuen sich eines vollendet organischen Aufbaues. Uber solche Zauber-
macht und Schopfungskraft gebietet die echte Kunst! — Die Diisseldorfer
vom Schlage Lessings hatten nach einem geeigneten Schauplatz in der Natur
fiir ihre aus der Literatur entlehnten Helden gesucht. Die siiddeutschen
Romantiker hatten ihre persinlichen Stimmungen in die Natur hineingelegt.
Bicklin wiichst die Stimmung aus der Natur heraus. Von allen seinen malenden
Vorliufern in Deutschland gleicht ihm niemand so sehr wie Schwind: dieselbe
Poesie, dieselbe Naturliebe, dieselbe Gabe des Anthropomorphisierens., Und
doch welch gewaltiger Unterschied! Schwind ist zarter, keuscher, abstrakter,
Bécklin voller, leiden-
schaftlicher, gewaltiger
und vor allem von einem
unvergleichlich kriftige-
ren Naturgefiihl erfiillt.
Man vergleiche sein Spiel
der Wellen in der Miin-
chener Neueren Pinako-
thek mit jenes Melusine,
seine Heimkehr mit jenes
Wanderers Rast, sein
Schweigen im Walde
mit jenes Riibezahl
(Fig. 182 mit Fig. 76).
In den beiden zuletzt ge-
nannten Bildern kommen
sich der Mirchendichter
und der Naturpoet am
néchsten. — Doch bei all
seinem einzigartigen Er-
fassen der Natur hat
Bicklin nur wenig direkt
nach ihr studiert, wenig-
stens mit dem Pinsel
oder mit dem Stift in
der Hand. Nur aus seiner
Jugendzeit sind Zeich-
nungen nach der Natur
Fig. 182 Das Schweigen im Walde von Arnold Bocklin erhalten. Spfiterhat erdie

im Besitz von 0. Wesendonck in Berlin Natur nur schauend stu-

(Nach Photographie der Photogr. Union, Miinchen) diert. Er geht mit Freun-

den spazieren. Ploizlich

bleibt er stehen. Niemand weiss, warum. Er aber blickt wie gebannt auf einen
bestimmten Fleck und sieht sich eine neue Schonheit aus der Natur heraus.
Denn ihm war nicht wie den Modernen alles gleich schon, wohl aber entdeckte
er in der Welt tiglich neue Schonheiten, die er in Farbe, Form und Beleuch-
tung zugleich, vor allem aber doch in der Farbe sah. So speicherte er, wie an-
dere Maler Studien im Atelier, kiinstlerische Eindriicke im Kopf auf und hatte
ein so ausgezeichnetes Formen- und Farbengedichtnis, dass ihm diese Eindriicke
beim Malen stets zu Gebote standen und er aus ihrer reichen Fiille nur die geeig-
netsten auszulesen brauchte. Daher konnte er auch selbst das Malen als ein ,fort-
wiihrendes Begrenzen und Abschneiden iiberschiissiger Ideen® bezeichnen. Wie
Lenbach nach den vielen Aufnahmen, die ihm der photographische Apparat lie-




ferte, eine typische Auffassung seiner Helden und Geisteshelden zusammendichtete,
so Bocklin nach den vielen Erinnerungsbildern, die ihm sein Gediichtnis treu be-
wahrte, seine Landschaften. Daher das Volle, Ganze, Reiche, Typische seiner Bil-
der, das sie so charakteristisch und vorteilhaft von dem oft diirfticen Eindruck der
modernen Naturausschnitte unterscheidet. Sein wichtigstes kiinstlerisches Aus-
drucksmittel, der hauptsiichlichste Triiger der Stimmung seiner Gemilde ist die
Farbe. In der klaren Erkenntnis, dass die gemalte Farbe es niemals mit der
Farbe der Naturgegenstinde aufnehmen konne, verzichtete er von vornherein auf
naturwahre Wiedergabe der Farbe und schuf sich ein eigenes gesteigertes Kolorit,
das vor allem aus einem frohlichen Griin, einem leidenschaftlichen Rot, einem
zarten Rosa, einem schmachtenden Violett besteht und in einem seligen Blau
gipfelt (vgl. das Titelbild). Da gibt es keine Piloty-Farben, nichts Altmeisterliches,
keinen goldbraunen Galerieton, sondern die Farben der Natur ins Bicklinische iiber-
setzt. Gerade sein Kolorit wurde anfangs so heftig angegriffen, weil es so neu

Fig. 183 Die Toteninsel von A. Bicklin

-war und so eigenartig und sich von allem vorher Dagewesenen so scharf unter-
schied. Gerade sein Kolorit wird von seinen Bewunderern bewundert, weil es
so neu ist, so eigenartiz, so gewaltig und von so unendlich reicher Schonheit.
Bicklin, dieser phantasie- und empfindungsvolle Kiinstler, hat Farbenton und
Farbenfliche mit dem grossten Raffinement und mit der genauesten Berechnung
auf seinen Bildern gegeneinander abgewogen, um die grosstmogliche Wirkung
zu erzielen. Selbst Monogramm und Jahreszahl wurden an ihrem Ort und in
ihrer Weise zur koloristischen und kompositionellen Gesamtwirkung weise mit-
einbezogen! — Ebenso hat Bocklin sein Leben lang technisch experimentiert, unter
Beistand seines Freundes, des grossen Kunsigelehrten Adolf Bayersdorfer, alt-
italienische Malrezeptbiicher durchstsbert, in Ol, in Tempera gemalt, beide Ver-
fahren miteinander verquickt, gelegentlich in den satirischen Masken auch zum
Meissel des Bildhauers, sonderbarer- oder vielmehr charakteristischerweise aber
niemals zur Radiernadel gegriffen. Uber sein Kalkulieren und Experimentieren
sind wir durch seinen Schiiler Rudolf Schick genau unterrichtet, welcher, ein
Eckermann Bocklins, in ,Tagebuchaufzeichnungen®?) in den Jahren 1866, 1868

) Vgl. Anm. pag. 223.
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und 1869 getreulich festgelegt hat, was er dem Munde des Meisters ablauschen
konnte. Freier hat sich der Kunstgelehrte Gustav Fliorke seinem grossen Freunde
gegeniiber verhalten. Unendlich ist die Fiille des iiber Bocklin Verdffentlichten!
— Fast ein jeder Kunstschriftsteller fiihlte den Drang, sich gerade mit ihm aus-
einanderzusetzen. Uberhaupt ist der Einfluss, den der Kiinstler nach allen Seiten
hin ausgeiibt hat, schier unermesslich. Allerdings ist er kein Werkstattmeister
gewesen im Sinne eines Couture oder gar eines Piloty. Ein Mann, der den Kopf
so voll von Ideen hat und dessen Auge so empfinglich fiir neue Eindriicke ist, eignet
sich nicht zum Schulmeister! — Der Weimarer Kunstakademie-Professor hat sich
bald genug aus dem Staube gemacht und nach Rom gefliichtet. Von eigentlichen
Schiilern ist hauptsiichlich sein Landsmann Hans Sandreuter zu nennen. Ent-
scheidende Einwirkung hat manch junger Kiinstler, wie z. B. der Miinchener Urban
von ihm erfahren. Unter mitbestimmendem Einfluss Urbans hat sich mein Freund
Wenzel Wirkner, der sich frither im Anschluss an Heinrich Lossow (vgl. pag. 207)
als griindlicher und gewissenhafter Aktmaler erwiesen hatte, zum feinfiihligen
und zartsinnigen Landschafter entwickelt, vgl. dessen ,Miihle* in der Miinchener
Pinakothek. Benno Becker hat, wohl auch nicht von Bocklin ganz unbeeinflusst,
die italienische Landschaft einfach, gross und farbenfreudig wiedergegeben. Nach-
geiifft ist Bocklin unendlich oft worden von all den schwachen Geistern, welche
durch Wiederholung des Ausdrucks, den ein Starker fiir seine Anschauung ge-
funden, nun selbst zu grossen Kiinstlern zu werden vermeinen. So waren auf
allen Kunstausstellungen im letzten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts Biockliniaden
mehr oder weniger, meist aber weniger gelungener Art in Hiille und Fiille zu
sehen. Doch fiir seiner blinden Nachbeter Siinden ist der Meister nicht verant-
wortlich zu machen. Solchen krankhaften Auswiichsen eines ({ibertriebenen
Bicklin-Kultus steht der gesunde, Gesundheit, Freude und Frohsinn erzeugende
Einfluss gegeniiber, den der Kiinstler nicht nur auf die Kunst, sondern auf die
gesamte deutsche Geisteskultur des scheidenden 19. und beginnenden 20. Jahr-
hunderts ausgeiibt hat. Fiarwahr, Arnold Bocklin leuchtet dem gegenwirtigen
Geschlecht der Volker deutscher Zunge als ein Fiihrer zur Kunst, zur Schonheit,
zu edlem Lebensgenuf und zu einer ernsten, groBen Weltauffassung voran.
Dem groften siiddeutschen sei der grifBite norddeutsche Maler des ganzen
Jahrhunderts gegeniibergestellt: Adolf Menzel.') Beide verkirpern in der Tat die
groflen Stammesgegensiitze, jener die siiddeutsche hohe Lebensfreudigkeit, tiefe
Naturempfindung,, unerschopfliche Phantasiefiille, schrankenlose Individualitits-
betiitigung und den wunderbaren Humor, dieser den norddeutschen kiihlen Ver-
stand, den strengen, etwas harten Lebensernst, die zupackende Erfassung der
Wirklichkeit, den politisch-patriotisch-militirischen Sinn und den scharfen sar-
kastischen Witz.?) Die Tugenden, welche die Chodowiecki, Kriiger, und nament-
lich Schadow ausgezeichnet hatten, erscheinen, aufs hichste gesteigert, in Menzel
wieder., Was Begas in bombastisch-allegorischer, Anton von Werner in allzu
auBerlicher Weise versucht hat, das hat Adolf Menzel zu geben vermocht: eine
wahrhaft kiinstlerische Verkorperung norddeutschen, stramm preuBischen Wesens.
Gemeinsam wie die iiberragende Grifie ist Menzel mit Biocklin die fast ein Jahr-
hundert umspannende Bedeutung und Wirksamkeit. Bocklin war der Zeitgenosse
Pllotys! — Piloty ist 1826, Bocklin nur ein Jahr spiiter geboren. Dabei bedeutet

1) Das Werk A. Menzels, Text von Max Jordan, Miinchen 1895. — A. Lichtwark,
Menzels Piazza d’Erbe. Gegenwart 1884, 25. — Georg Galland, Das Arbeiterbild in
Vergangenheit und Gegenwart. Frankfurter Ztg. 1890, 139. — H. Knackfuss, A. v. Menzel.
5. Aufl. Bielefeld und Leipzig 1900. — F. H. Meissner, Adolf v. Menzel. Berlin 1902.

2) Fr, Haack, Bocklin und Menzel. In ,Der Sammler%, Beil. zur Augsb. Abendztg.
1896, Nr. 88, 8. 5. —



— 231 —

jener fiir uns heute kaum mehr als eine Stufe des kunstgeschichtlichen Ent-
wicklungsganges, dieser ist als lebendige Macht alliiberall zu spiiren. Menzel aber,
der 1815 in Breslau das Licht der Welt erblickt hat, wurde mithin 12 Jahre vor
Bicklin und sogar noch ein halbes Jahr vor dem letzten Romantiker, Alfred Rethel,
geboren. Rethel gehort der Geschichte an, Menzel lebt und wirkt noch gegen-
wirtig — im Jahre 1904 — mitten unter uns. Und er schafft nicht nur, sondern,
was noch bewundernswerter ist, er ist immer noch im Wachsen begriffen! —
Er bleibt in Berlin auf der Strasse stehen, um einem Droschkengaul irgend ein
neues Motiv abzusehen und in sein Skizzenbuch zu notieren. Muther erklirt
diese einzigartize Elastizitit des kleinen grossen Mannes — Menzel ist eine
Erscheinung von der Art Windthorsts, er trigt ein miichtiges, von weiflem Haar
umrahmtes Haupt mit gewaltigen blauen Augen auf dem schmichtigen Korper
eines Zwerges — aus dem Umstand, daB ihm allezeit das Weib fremd geblieben
sei. Er ist einsam, ohne Frauenliebe, unvermihlt, kinderlos durchs Leben ge-
schritten und hat stets einzig und allein nur seiner Kunst gelebt. Er hat sich
der Kunst nicht wie Bocklin selbstherrlich erfreut, er hat ihr vielmehr, einer
hehren Gottin, in strengster Pflichterfiillung gedient.

Mit seinem Vater, einem Lithographen, siedelte Menzel bereits 1830 aus
Breslau nach Berlin iiber, wo er sich ohne regelrechten Unterricht vollig aus sich
selbst heraus zum Kiinstler bildete. Er zeichnete und lithographierte, um seinen
Lebensunterhalt zu gewinnen. Der Jiingling Menzel, der Zeitgenosse der Roman-
tiker, hat Arabesken gezeichnet und wie Neureuther aus Blumengewinden Menschen
entwickelt. Mit einem so romantischen Stoffe wie ,Kiinstlers Erdenwallen® ist
er zum erstenmal bedeutsam hervorgetreten.

Im Jahre 1836 veroffentlichte er dann ,Denkwiirdigkeiten aus der branden-
burgisch-preuBischen Geschichte®, zwolf lithographierte Blitter. Seine Haupt-
wirksamkeit fillt in die Zeit der Geschichtsmalerei. Was Piloty und viele andere
neben und nach ihm vergeblich versuchten, die Menschen vergangener Jahr-
hunderte im Bilde wieder aufleben zu lassen, das hat Menzel im vollsten MaBe
erreicht. Die Maler vom Schlage des Piloty waren im Kostiim und im Accessoire,
in einer hohlen Theaterkunst, im gemalten lebenden Bilde stecken geblieben,
auch zersplitterten sie ihre Krifte, indem sie nach allen moglichen Sternen zu-
gleich griffen. Menzel konzentrierte sich von Anfang an auf eine Epoche und
auf einen Helden. So ist es ihm gelungen, eine lingst entschwundene Epoche,
das Zeitalter Friedrichs des Zweiten, des Grofien, des Einzigen mit vollendeter
kostiimlicher, szenischer, architektonischer Treue und zugleich mit groBter zeit-
und volkspsychologischer Schirfe aufs Papier, auf die Leinwand, auf den Holz-
stock zu zaubern. Er ging dabei mit einer geradezu archiiologischen Gewissen-
haftigkeit vor, zeichnete, was er an Portrits, Kostiimvorlagen, Mobiliar — las,
was er an Kostiimbiichern, Bekleidungsvorschriften, Exerzierreglements auffinden
konnte. Er hatte sehr wohl mit einem Korporal aus des alten Fritzen Tagen
iiber Bekleidung und Fechtweise simtlicher damaliger deutscher und odster-
reichischer, russischer und franzosischer Regimenter rechien kiénnen! — Dabei
lieh er sein so gewonnenes riesiges Studienmaterial niemals Herr iiber sich
werden, sondern wuBte es sehr wohl zu meistern, seinen hoheren Zwecken dienst-
bar zu machen, ordnete es seinen Hauptabsichten unter und in das Ganze seiner
Geschichtskompositionen ein, in denen er die ganze Zeit mit allem Edlen,
Hohen und Holden, was in ihr lag, trotz dem genialsten Historiker vor dem An-
gesicht des 19. Jahrhunderts wieder aufleben lieB. Horace Vernet hatte eine
franzosische Geschichte Napoleons mit Holzschnitten in kleinem Format illustriert.
Ein findiger Berliner Verleger plante etwas Ahnliches in hezug auf Friedrich
den GroBen. Und Franz Kugler, der politische Historiker und vortreffliche Kunst-
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historiker, der Lehrer und entscheidende Anreger Jakob Burckhardis, war zur
Abfassung dieser Geschichte ausersehen. Es ist sein Verdienst, Menzel zu den
Illustrationen vorgeschlagen zu haben. Fiir den Holzschnitt war dieses Werk
geradezu epochemachend. Menzel zog sich eine ganze Holzschneiderschule fiir
die Illustrationen heran, in denen er Friedrich den GroBen durch sein ganzes
Leben begleitete und simtliche wichtigen Ereignisse desselben in knapper, klarer,
charakteristischer und so selbstverstiindlich sachlicher Weise schilderte, dass man
dariiber Kunst und Kiinstler vergiBt und nur an die dargestellte Handlung denkt.
Unsere Abbildung (vgl. Fig. 184) gibt die bekannte Episode wieder: Zieten ant-
wortet dem alten Fritz auf dessen Frage, ob er sich etwa einen neuen Alliierten
verschafft habe: ,Nein, nur den alten da oben, und der verlisst uns nicht.* — Das
Buch geht illustrativ
weit iiber das fran-
zbsische Vorbild hin-
aus und ist, nament-
lich in PreuBen, zum
Volksbuch im besten
Sinne des Wortes ge-
worden. Lange bevor
ich von einem Kiinst-
ler Menzel etwas
wiubte, war es fiir mich
als Knaben jedesmal
geradezu ein Fest,
wenn mir mein Vater
dieses Buch in die
Hand gab. — Im Jahre
1840 lieB Friedrich
Wilhelm IV. eine
Prachtausgabe der
Werke Friedrichs des
Grofien  vorbereiten,
und Menzel erhielt den
Aufirag, 200 Kopf-
leisten, Vignetten und
Fig. 184 Friedrich der Grosse und Ziethen von A. Menzel SchluBstiicke dazu zu
Holzschnitt aus Kuglers Geschichte Friedrichs des (Grossen 2 .
entwerfen, die wieder-
um im Holzschnitt ver-
vielfiltigt werden sollten. Der Kiinstler trug der wesentlichen Verschiedenheit
dieser Aufgabe genau Rechnung und loste sie gerade so gut wie die vorherige.
Dort handelte es sich um ein Volksbuch. Dementsprechend gab der Kiinstler an-
schauliche, leicht verstindliche Illustrationen, welche zumeist Handlungen dar-
stellten. Hier galt es, Zeichnungen zu liefern, die feinere und gebildetere Geister
fesseln und ergdtzen konnten. Dementsprechend bewegte sich der Kiinstler in
den Vignetten zu den Werken Friedrichs des Grossen in der Allegorie, die er in
dem Volksbuch nur vereinzelt angewandt hatte. Die sozusagen korperlosesten,
geistigsten Ideen erhalten Korper, Fleisch und Blut. Menzels natiirlicher, an-
geborener Esprit erwies sich dem Esprit des grossen Konigs und seines grazidsen
Zeitalters vollkommen kongenial.
Um die Mitte des Jahrhunderts ward der Zeichner Friedrichs des GroBen
zum Maler desselben. Er malte Friedrich den GroBen auf Reisen — Erste
Begegnung Friedrichs mit Joseph Il. in Neisse — Friedrich bei Hochkirch —




Studienkopf eines iltlichen Mannes mit weissem Vollbart
und vollem Kopfhaar

Bleistiftzeichnung von Adolf Menzel

Vom Kiinstler zur Verbffentlichung bestimmt
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Friedrichs Tafelrunde in Sanssouci und das Fliotenkonzert Friedrichs des
Grossen (Fig. 185). In dem mit Pesneschen Panneaux geschmiickten und durch

der Berliner Nationalgalerie

Fig. 185 Flitenkonzert Friedrichs des Grossen von A. Menzel i

Kerzen erleuchteten Konzertsaale des Schlosses zu Sanssouci spielt Kinig Friedrich
in kleinem Hofzirkel die Flste im Streichquarteit. Er hat das Insirument an den
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Lippen und beendet eine Kadenz, wiithrend die Akkompagneurs den Wiedereinsatz
abwarten: am Klavier Philipp Emanuel Bach, . . . an der Wand rechts lehnt Quanz,
des Konigs Flotenmeister. Im Hintergrunde auf rotem Sofa Prinzessin Wilhelmine,
die Schwester des Konigs, ... auf der anderen Seite Prinzef Amélie mit dem
Ficher, die neben ihr sitzende Hofdame anblickend. ... Die Tafelrunde und das
Konzert, 1850 und 1852 datiert, bilden standard works der Berliner National-
galerie. Alle jene Bilder aber sind fiir ihre Zeit koloristisch und namentlich als
Beleuchtungsstudien geradezu hervorragend. Was ihnen aber unvergiingliche Be-
deutung sichert, das ist das psychologische und kulturhistorische Moment. Was

Fig. 186 Die Abreise Kinig Wilhelms zur Armee am 51. Juli 1870 von Adolf Menzel
in der Berliner Nationalgalerie
(Nach Photographie A. Schauer, Berlin)

weder dem Zeitgenossen des Konigs, dem gewissenhaften Zeichner Chodowiecki,
noch dem idealistischen Bildhauer Rauch gelungen war, ein erschipfendes Bild
Friedrichs und seiner Zeit zu liefern, das gelang Menzel. Und als nachgeborener
Maler und Zeichner des groBlen Konigs wird er niemals seine Bedeutung ver-
lieren konnen. Merkwiirdig, wie sich der schlichte Kiinstler dabei mit den kapri-
ziosen Rokokoformen und Rokokokostiimen abzufinden wuBte. Man stoBt da nie
auf eine Dissonanz, man hat nie das Gefiihl, etwas Gemachtes, Nachgeahmtes
vor sich zu haben. Menzel studierte eben den alten Stil mit absoluter kunst-
geschichtlicher Treue, mit eminentem kiinstlerischem Feingefiithl und mit einzig-
artiger historischer Anempfindungsfithigkeit, aber er suchte ihn nie weiterzubilden
und zu iibertreiben. Das Verstindnis und die Liebe, die er als Darsteller Fried-
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richs fiir den prickelnden koloristischen und Beleuchtungs-Reiz des Rokoko-Inte-
rieurs gewann, fithrte ihn auch auf seinen sommerlichen Reisen nach dem deutschen
Siiden in die Rokokokirchen in Miinchen, Salzburg und im Hochgebirge und
gab so Veranlassung zu manch schonem Gemiilde.

Mit dem Regierungsantritt Konig Wilhelms ward der Maler der fridericia-
nischen Ara zum Maler der Gegenwart. Er malte die Kronung in Konigsberg
und lieferte damit nicht wie die Vernet und Werner ein grosses Zeremonienbild, son-
dern wahrhaftig ein Gemiilde, auf dem alle Pracht der Uniformen, Ordensabzeichen
und Toiletten mitsamt dem Interieur zu einem koloristischen Ganzen verbunden
ist, aus dem trotzdem alle Portriits sich lebensvoll und individuell herausheben,
und das endlich den iiberzeugenden Eindruck einer feierlichen Handlung hervor-
ruft. Er malte ferner die ,Abreise Kénig Wilhelms zur Armee im Jahre 1871
(Fig. 186). Der Konig fihrt in Berlin die StraBe ,Unter den Linden“ entlang,
von allen Seiten ehrfurchtsvollst gegriiBt. Der Konig dankt schlicht und ernst,
die Konigin an seiner Seite weint in ihr Taschentuch hinein. Und nun ist es
dem Kiinstler in erstaunlicher Weise gegliickt, das Zusammengehorigkeits-
gefithl zwischen Volk und Fiirsten mit der spezifisch preuBischen Note von hohem
Respekt auf der einen und einer gewissen Reserviertheit auf der anderen Seite
zum Ausdruck zu bringen. Spiter stellte Menzel den Konig und Kaiser auch
als Friedensmonarchen, Cercle haltend, dar und begeisterte sich iiberhaupt fiir
den malerischen Reiz des Salons mit den flimmernden Kerzen, den entbloBten
Schultern, glinzenden Toiletten und konventionell lichelnden Herren- und Damen-
gesichtern, wobei er, wie auch sonst, seinem angeborenen Sarkasmus keinen
Zwang auferlegte. Mit denselben unerbittlich scharfen Maleraugen wie in den
Salon der Reichen und Vornehmen sah er auf das Getiimmel des Volkes, malte
er den Esterhazykeller in Wien — Wochentag auf den Pariser Strafen — Sonn-
tag im Tuileriengarten — Gottesdienst in der Buchenallee bei Kiosen — die
Sommerfrischler auf der Fahrt durch schéne Gegend im Eisenbahncoupé giih-
nend — die Badegiste zu Kissingen und Szenen aus dem Zoologischen Garten
in Berlin.

Ja sogar Vorwiirfe ohne irgend welches gegenstindliche Interesse behandelt
er. So hat er schon als junger Mann den Eisenbahnzug gemalt, der von Berlin
her iiber das flache Land nach Potsdam fihrt, und sein Besuch der Pariser Welt-
ausstellung von 1867, wo er nicht nur mit seinem franzosischen alter ego®,
mit Meissonier, sondern auch mit Courbet verkehrte, hat ihn zur Darstellung der
arbeitenden Menschheit gefiihrt. So entstand sein Eisenwalzwerk (Fig. 187).
»Der Schauplatz ist eine der groBen Werkstitten fiir Eisenbahnschienen zu Konigs-
hiitte in Oberschlesien. Die hochgezogenen Schiebwiinde lassen allseitig Tages-
licht ein. Man blickt auf einen langen Walzenstrang, dessen erste Walze die
aus dem Schweissofen geholte ,Luppe‘ (das weiBglithende Eisenstiick) aufnehmen
soll. Die beiden Arbeiter, welche dieselben herangefahren haben, sind beschiiftigt,
durch Hochdriingen der Deichsel des Handwagens die Luppe unter die Walze zu
befordern, wihrend drei andere mit Sperrzangen sie in die gehbrige Richtung
zwingen . . . Links fihrt ein Arbeiter einen Eisenblock, dem der Dampfhammer
die Form gegeben, zum Verkiihlen hinweg . . . Der Schichtwechsel steht bevor;
wiihrend links im Mittelgrunde drei Arbeiter halbnackt beim Waschen sind, ver-
zehren drei andere das Mittagsbrot, das ihnen ein junges Madchen im Korbe ge-
bracht hat.* Wie das Flotenkonzert von 1852 ein hervorragendes Monument
deutscher Geschichtsmalerei, so ist das Eisenwalzwerk ein ebenso hervorragendes
Monument moderner deutscher Malerei schlechthin. Der Kiinstler aber hat sich vom
Romantiker auf dem Wege iiber die Geschichtsmalerei zum modernen Kiinstler
entwickelt, das heift: zum Kiinstler, dem es nicht so sehr auf das ,Was*, als
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auf das ,Wie“ der Darstellung ankommt, der das Malenswerte iiberall, auch
an den scheinbar prosaischsten Orten findet. Dabei hat Menzel verhilinismiiBig
wenig Einfliisse in sich aufgenommen und seltsamerweise ! — noch weniger EinfluB
auf andere ausgeiibt. Er ist still, in seine Arheit vertieft, sein Striisslein entlang
geschritten, ohne rechts oder links zu schauen, wihrend doch dieses StriBlein
dem Wege der allgemeinen Entwicklung parallel lief. Wir aber haben in ihm
einen unserer gréBten deutschen Kiinstler zu verehren, einen hervorragenden
Maler, einen ausgezeichneten Aquarellisten, einen ebenso ausgezeichneten Litho-
graphen, einen scharfen Psychologen, einen geistreichen Kulturhistoriker, einen
wahrheitsliebenden Charakter und vor allem einen geradezu genialen Zeichner.
Eine Jahrzehnte hindurch treu gepflegte Ubung hat ihm eine geradezu absolute
Schiirfe der Beobachtung und seinen Hinden — der linken wie der rechten! —
eine unfehlbare Sicherheit verliechen (vgl. die an dieser Stelle zum erstenmal
verdffentlichte Handzeichnung).

3. Bildnerei

Da es eine romantische Plastik so gut wie iiberhaupt nicht gegeben hat, ist
die Plastik der renaissancistischen Stilstufe in ihrem Gegensatz zu der klassizisti-
schen zu charakterisieren. Sie drang nicht mehr ausschlieBlich auf Schonheit, son-
dern zum wenigsten ebensosehr auf Wahrheit, aber sie wagte es noch nicht, der
Natur mit eigenen Augen ins unerbiitlich strenge Angesicht zu schauen, sondern
sie sah mit den Augen der Renaissance. Immerhin ergab sich so eine ungeheure
Erweiterung des Darstellungskreises. Hatte man bisher hauptsichlich minnliche
wie weibliche Kirper von voll ausgereifter und dabei dennoch meist geschlechtslos
glatter Schonheit dargestellt, so begann man sich jetzt fiir die unendlichen Ver-
schiedenheiten in der Natur zu interessieren, fiir Knaben und Midchen im Alter
des Emporschiefiens vor der eingetretenen Reife wie fiir die Anzeichen des be-
ginnenden Verfalls am Korper des Greises. Neben dem Schonen erschien das
Charakteristische bis zum ausgesprochen HiBlichen darstellenswert. Man sah nun
nicht mehr ausschlieflich auf reine Silhouette, schine Komposition und harmo-
nische Gruppenbildung, sondern man begeisterte sich fiir jede, wie auch immer ge-
artete Bewegung. Statt der nichtssagend glatten, an Fleisch- wie an Stoffpartien
gleichmiBigen Behandlung der Oberfliche, welche die .empfindlichste Schwiiche
aller klassizistischen Plastik, selbst ihrer Hauptmeister, gebildet hatte, bemiihte man
sich jetzt griindlich und gewissenhaft um eingehende Unterscheidung. Ganz be-
sonders war man auf naturgetreue Wiedergabe der iiber reichlichem Fettansatz
an vollerblithten Frauenkérpern straffgespannten Haut erpicht, wie man es iiber-
haupt wieder wagte, die volle sinnliche Schinheit des Weibes nach dem lebenden
Modell im Bildwerke festzuhalten und sich nicht mehr mit einem matten Abglanz
antiker Statuenschonheit begniigte. Mit dem endgiiltigen Sieg der Zeittracht
drang eine virtuose stoffliche Charakteristik durch. Das Streben nach genauer
stofflicher Charakteristik fithrte auch im Gegensatz zur MarmorweiBe und Marmor-
kiilte der Kklassizistischen Plastik, die auf einer grundverkehrten Uberzeugung
von der Farblosigkeit der antiken Bildwerke beruht hatte, zur tonwarmen poly-
chromen Bildnerei. Man ténte sowohl Gips als auch Marmor, man wagte sich sogar
an die Zusammensetzung verschiedener Materialien heran: dem Fleisch aus Bronze
ward Gewand aus farbigem Marmor gegeniibergestellt. Mit einem Wort: die in der
idealistisch-klassizistischen, wie in der idealistisch-romantischen Epoche griindlich
vernachlissigte und hochmiitic verachtete Farbe ward in der realistisch-renais-
sancistischen Epoche wie auf dem Gebiete der Malerei, so auch auf dem der Bildnerei
wieder in ijhre angestammten Rechte eingesetzt und in ihrem vollen Wert fiir die
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Fig. 187 Das Eisenwalzwerk von Adolf Menzel in der Berliner Nationalgalerie (Zu Seite 235)
(Nach Photographie der Photogr, Gesellschaft, Berlin)
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kiinstlerische Wirkung anerkannt. Die Polychromie diente hiiufig zur Wiedergabe
farbiger Volksstimme, der Araber wie der Neger, und fand andererseits ganz
besonders in die Kleinplastik Eingang, bei welcher der Materialwert stets ein
kriftig Wortlein mitzusprechen hat. Plaketten und Medaillenkunst blithten. Die
Bildnerei trat bei steigendem Wohlstand auch wieder mehrfach als Gehilfin und
Genossin von Kunstgewerbe und Architektur auf; ganz besonders aber gedieh
die Denkmalsplastik, die allerdings ein sehr konventionelles Gepriige erhielt.
Gerade auf dieser Stilstufe produzierte die Plastik jene unsiiglich vielen und
hiiufig so unsiiglich langweiligen Denkmiiler aller moglichen Helden und Geistes-
helden und namentlich aller Landesherren in aller Herren Liindern. Der Grund-
typus ist derselbe wie in der klassizistischen Epoche. Oben auf hohem Posta-
mente die Biiste des Helden, bezw. der Held in ganzer Figur oder gar zu Pferde,
rings um den Sockel herum stehende oder sitzende Figuren. Aber nun tritt etwas
Neues hinzu: die Rolle der Allegorie wird jetzt typisch aufgefaBten Gestalten des
wirklichen Lebens tibertragen, so reprisentiert z. B. an Chapus Denkmal des friith
als Held im Kriege 1870/71 gefallenen franzosischen Malers Regnaut eine Jjugend-
liche Frauengestalt, welche dem Helden einen Kranz reicht, die Jugend — unter
der Biiste des Dichters Maupassant von Raoul Verlet eine Pariserin im modernsten
Strafienkostiim die Bevilkerung von Paris — am Sockel eines Kaiser Wilhelm-
Denkmals von E. Wenck in Lichterfelde niichst Berlin eine Frau mit einem Kinde
das deutsche Volk. Derartige Gestalten befriedigen idsthetisch noch weniger, als
die viel verspotteten Idealfigzuren der Weisheit, der Dichtkunst und der Naturwissen-
schaft, denn sie schieben sich zwischen die Wirklichkeit des Beschauers und die
Vorstellung von dem Helden als Angehirige eines dritten und Zwischen-Reiches
ein, von dem man nicht recht weiB, ob es diesseits oder jenseits liegt. Da sie,
wie wir, dem Helden huldigen, michten wir sie zu uns ziihlen, wundern uns nun
tiber ihre (noch dazu hiufig iibernaturalistische) Bildung aus Stein oder Erz und
fithlen uns schlieBlich in peinlicher Weise ans Panoptikum erinnert.

Frankreich

In Frankreich hat die Plastik sich bald von der strengen Herrschaft der
Antike zu befreien gesucht und iiberwiegend das Streben nach lebendiger Wirkung,
nach Ausdruck und Leidenschaft, selbst bis zu ausgesprochenem Naturalismus
verfolgt. Den Franzosen kommt in allem bildnerischen Schaffen ihr ausser-
ordentlich feines Formgefiihl, ihr Sinn fiir effektvolle Darstellung, das selbst-
bewusste, bis zum Theatralischen gehende Heraustreten der Personlichkeit zu-
statten. Feine formale Durchbildung, hochste technische Vollendung sind im
allgemeinen die Merkmale ihrer Schipfungen; die meisterhafte Schilderung der
weiblichen Gestalt in ihrer natiirlichen Anmut, in dem stark betonten sinnlichen
Reiz der Erscheinung und nicht minder das geistreich und lebensvoll aufgefaBte
Bildnis stehen dabei im Vordergrund. Daneben wurden bei der massenhaften Ver-
wendung, deren sich die Plastik an allen éffentlichen Gebiiuden zu erfreuen hat,
eine Fiille mehr dekorativer Aufgaben ihr zuteil, in welchen die franzosische
Kunst nicht minder Glinzendes leistete.

In den dreiBiger Jahren begann in der franzosischen Plastik ein neues Leben,
indem an die Stelle frostig antikisierender Auffassung die Unmittelbarkeit einer
schlichten Naturempfindung trat. Frangois Rude (1784—1855) mit seinem neapoli-
tanischen Fischerknaben (Fig. 188), seinem Merkur zeigte den Weg, gelegentlich
wie in seiner Grabstatue Cavaignacs auf dem Montmartrekirchhof herb naturalistisch,
oder auch wie in dem Relief Der Auszug des Arc de I'étoile hinreifend, gewaltig,
groBartig (Fig. 189). Bellona, miichtig ausschreitend, gewaltig gestikulierend, und



ihr Schwert schwingend,
fordert FrankreichsSoéhne,
iilber denen sie schwebt
und die sie — einem mit-
telalterlichen Schutzman-
telbild vergleichbar —
durch ihre Bewegung, ihr
fliegendes Gewand und
ihre ausgebreiteten Flii-
gel zu einer Gruppe zu-
sammenfaBft, zum heili-
gen Kampfe fiirs Vater-
land auf. Die vorderste
der Hauptfiguren stellt
einen Mann in den besten
Jahren mit wallendem
Haupt- und Barthaar,
von edler, kiihner Ge-
sichtsbildung und kraft-
vollem Korperbau dar,
eine echt gallische,
herrliche  Erscheinung.
An den Mann schlieft
sich eng an, ihm begei-
stert ins Auge schauend,
der Knabe-Jiingling, der
in der voll enthiillten
Pracht seiner geschmeidi-
gen, sehnigen Glieder da-
her kommt. Den Beschlufi Fig. 188 Neapolitanischer Fischerknabe von Frangois Rude
bildet der gebiickt und FParis, Louyre

ruhig einherschreitende

dltere Mann. Alles ist Bewegung, FluB, Leben, hiochste Dramatik. Das Ganze
eine steinerne Verkorperung der Marseillaise

»Allons, enfants de la patrie,
»Le jour de gloire est arrivé.®

Mit seinem Auszug hat Rude den dramatisch-pathetischen Ton angeschlagen, der
fiir die gesamte franzosische Denkmals- und groBe Dekorationsplastik dieser Stil-
stufe charakteristisch bleiben und auch im Ausland, in Deutschland, ganz besonders
in Berlin bis auf Reinhold Begas herab widerklingen sollte. Wiihrend dieses
steinerne Pathos uns nun in Deutschland gar zu hiufig den fatalen Eindruck
des Gespreizten und Ubertriebenen macht, wirkt es in Frankreich meist hin-
reiBend, weil es dort vollkommen natiirlich ist und dem Volkscharakier ent-
spricht. Mit Rude wetteifert der etwas jiingere Francisque Duret (1804—65),
der in seinem neapolitanischen Tinzer, seinem Improvisator, seiner Portritstatue
der Rachel Werke voll feinen Naturgefiihls geschaffen hat. Neben diesen war
der Genfer James Pradier (1792—1852) hauptsiichlich in der grazitsen Darstellung
weiblicher Schonheit, die er durch meisterhafte Marmorbehandlung glinzend zur
Geltung brachte, ausgezeichnet; alle seine Gestalten, die Grazien, Venus, Bacchan-
tin, Flora u. a. sind hauptsiichlich des sinnlichen Reizes und nicht etwa mytho-
logischer Riicksichten wegen geschaffen. Eine durchaus selbstindige Richtung
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verfolgte P. J. David von Angers (1793 —1856), welcher das Relief fiir das Giebel-
feld des Pantheons, die Marmorstatue Condés im Schlosshofe zu Versailles, das
Standbild Corneilles in Rouen, das Gutenbergdenkmal in StraBburg geschaffen,
besonders aber als Schopfer von Portritbiisten, auch nach deutschen Minnern,

s

Fig. 188 Der Auszng von Frangois Rude am Arc de I'Etoile in Paris (Zu Seite 238)

wie Goethe, A. von Humboldt, Dannecker, Rauch, Beriihmtheit erlangt hat. Unter
den Schiilern Pradiers ist Anfoine Etex (geb. 1808) zwar in den Bahnen seines
Meisters fortgegangen, hat aber mit Erfolg in Darstellungen wie seinem Kain, den
beiden Reliefs am Arc de 1’étoile, Herkules und Antius nach leidenschaftlichem
Ausdruck gestrebt. Gleich ithm hat auch Charles Simart (1806—57) in der Schule
von Ingres sich zum Maler ausgebildet und in seinen plastischen Arbeiten (Kaiser-
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gruft im Invalidendom) eine strenge und edle Formgebung im Sinne jenes Meisters
zur Geltung gebracht. AusschlieBlicher im Stoffgebiet Pradiers bewihrt sich
Auguste Courbet (geb. 1825), der in einem Faun mit der Zentaurin, einer Leda,
einer Geburt der Venus u. dergl. feine Naturempfindung mit lauterer Formgebung
verbindet, wihrend Clésinger (1814—83) in zahlreichen mit raffinierter Virtuositit
behandelten Werken den Kultus der Sinnlichkeit bis ins Liisterne steigert. Ahn-
liche Richtung verfolgt der aus Davids Schule hervorgegangene Aler. Schoenewerk
geb. 1820). Ungleich gehaltvoller :
ist Eugéne Guillaume (geb. 1822),
der sich von der sinnlichen Rich-
tung Pradiers zu einer ernsteren
Auffassung im Sinne altromischer
Skulptur gewendet und nament-
lich durch zahlreiche meisterhafte
Portriits (so besonders Napoleons1.)
ausgezeichnet hat. Neben ihm ist
auch Henri Chapu (1833—91) mit
seiner innig und schlicht empfun-
denen Statue der Jungfrau von
Orleans und seinem Regnault-
Denkmal (vgl. S. 238) zu nennen.

Eine zahlreiche Schule schloss
sich den Tendenzen Davids an und
gewann immer mehr die Herrschaft.
So Carrier-Belleuse (geb. 1824)
mit seiner malerisch empfundenen
Madonna fiir St. Vincent de Paul,
Charles Cordier (1824 —87), der
die pittoreske Welt des Orients
fiir die Plastik eroberte, nament-
lich aber Jean Baptiste Carpeaux
(1827—75), der in dem neapoli-
tanischen Fischerknaben und der
berithmten Gruppe des Tanzes an
der Neuen Oper (Fig. 190) Werke
von hinreiBender Lebendigkeit ge-
schaffen hat. Von der héchsten
Meisterschaft und von lebensprii-
hender Frische sind seine zahlrei-
chen Portriitbiisten. Er verstand
es namentlich, die etwas deka-
dente Anmut der Damen des Fig. 190. Der Tanz von J. B. Carpeaux

5 = 3 2 an der Fassade der grossen Oper zu Paris
zweiten Kaiserreiches wiederzu-
geben. Weiterhin ist Frangois
Jouffroy (1806—82) vorziiglich als Fithrer einer zahlreichen Schule zu nennen,
aus welcher Alezandre Falguidre (1831—1900) als einer der entschiedensten
Realisten hervorgegangen ist. Auferdem sind etwa noch Anfoine Merecié mit
seiner pathetischen Gruppe Gloria victis und René de Saint-Morceaux als Ver-
treter eines ins Malerische strebenden durchgebildeten Naturalismus zu nennen,
Bei den Tierbildnern behauptete der geniale Barye (+ 1875) den ersten Rang.
Neben ihm sind Awguste Cain und Louis Navatel, genannt Fidal zu erwihnen,
der, trotzdem er das Ungliick hatte, zu erblinden, Tierfiguren von grifiter Lebens-

Haack, Die Kunst des XIX. Jahrhunderts 16




Fig. 191 Die Jungfrau von Orleans von Paul Dubois Reims und Paris

wahrheit geschaffen hat. Frémiet (geb. 1824) ragt nicht nur als Tierbildhauer
und Schopfer der grofien Reliefs fir das naturhistorische Museum hervor,
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sondern er hat sich — ein Geist von grofier Vielseitigkeit — auf den verschie-
densten Gebieten bewegt, Statuetten und Reiterstatuen gearbeitet. Wir gahep
bereits in Figur 113 Frémiets Denkmal des Malers und Zeichners Rafi‘et mit
der Figur eines Tambour am Sockel. Mit diesem Tambour hat der Bildhauer
auf Raffets beriihmtes Gemilde .La revue des morts* Bezug genommen. Das
Denkmal, in einem der kleinen Louvregiirten aufgestellt, ist in dem von uns auf
S. 238 charakterisierten Denkmalstypus gehalten. Paul Dubois (geb. 1829) liebte
die Formen des noch nicht voll entwickelten menschlichen Korpers und schloB
sich dementsprechend, z. B. in seinem berithmten florentinischen Siinger, der
italienischen Frithrenaissance
an. Prachtvoll ist seine Jeanne
d’Are, in Paris (auf der Place de
Rivoli an der Rue de Rivoli) und
in Reims aufgestellt (Fig. 191).
Auf einem miichtigen, flott aus-
greifenden SchlachtroB sitzt die
schlanke und dennoch volle
Jungfrauengestalt, deren kriftig
ausgepriigte weibliche Formen
sich selbst unter dem gotischen
Panzer bemerkbar machen.
Die Jungfrau und noch mehr
ihr Pferd ist von zuckendem
Leben erfiillt, dazu von brillan-
ter stofflicher Charakteristik.
Auch das schwierige Problem,
RoB und Reiterin zu einer ge-
schlossenen, in den Linien gut
zusammengehenden Gruppe zu
vereinigen, ist geradezu gliin-
zend gelost! — Dadurch daB
der Schweif des Gauls wie vom
Wind zuriickgeweht erscheint,
die Pucelle den Arm mit dem
Schwert zuriicknimmt und die-
ses schrig nach oben richtet,
die FiiBe des Pferdes aber alle
vier nach hinten weisen, wird
der michtigen Vorderhiilfte des
Tieres und seinem energischen
Vorwiirtsstreben ein gliickliches
Paroli geboten und eine wun- S e ST
dervolle pyramidale Kompo- R e &

sition erreicht. Nur das Ge-

sicht erscheint gegeniiber den ;
miichtigen Formen des Pferdes klein und unbedeutend, wie es eben bei einer in
naturwahren Verhiiltnissen wiedergegebenen Reiterfigur nicht anders sein kaqn.
Gliicklich und geschlossen im UmriB, reizvoll in Erfindung und Bewegung ist
die miitterliche Erziehung (Fig. 192) von Delaplanche (1836—91). Als Vertreter
der polychromen Plastik seien endlich Charles Cordier und der Maler Gérdme, als
Vertreter der Medaillen- und Plakettenkunst Chaplain und Roty genannt.
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Die ubrigen Lé&nder

(auBer Deutschland und Osterreich)

Die belgische Skulptur bewegte sich meistens in ihnlichen Geleisen
wie die franzosische, auch haben ihre Kiinstler zum Teil ihre Ausbildung in
Paris erhalten. Zu den angesehensten Meistern gehirte Willem Geefs (1806
bis 1885), der mit seinem Bruder und einigen anderen Kiinstlern die Bildwerke
an dem Nationaldenkmal in Briissel gearbeitet hat. Uberhaupt nahm die

Fig. 193 Denkmal Garibaldis zu Rom

Plastik in Belgien, wie die Malerei, lebhaften Anteil an dem durch den Be-
freiungskampf gesteigerten Aufschwung des nationalen BewubBtseins. Geefs hatte
u. a. das Denkmal fiir die in der Revolution 1830 Gefallenen auf dem Miirtyrer-
platze, sowie das Grabmal des Grafen Mérode fiir die Kathedrale auszufiihren.
Ausserdem sind von ihm die Standbilder fiir Rubens zu Antwerpen und fiir Grertry
zu Liittich. Eins seiner reichsten Werke ist die prachtvolle Kanzel fiir die
Kathedrale daselbst. Willems Bruder Joseph Geefs (1808—60), der seine Studien
in Paris gemacht hatte, war nicht bloB bei der Ausfithrung des Nationaldenkmals
beteiligt, sondern er schuf auch die Reiterstatuen Leopolds I. fiir Briissel und
Wilhelms II. fiir den Haag, sowie des hl. Georg. AuBerdem arbeitete er manch
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Bildwerk idealen Genres. In ihnlichen Aufgaben eines naiv anmutigen Gebietes
bewegte sich Fraikin (1819—93), der fiir Ostende das Grabmal der Konigin der
Beleier und fiir Briissel das Doppelstandbild der Grafen Egmont und Hoorn
schuf, Weiter ist der in Rom gebildete Simonis (1810—82) her\'orzu‘ne_ben, der
auBer Marmorwerken idealen Genres fiir Briissel die Reiterstatue Gottfrieds von
Bouillon arbeitete. Karel Hendrik Geerts (1807—55) endlich hat hauptsichlich
diereligitse Plastik ge-
pflegt und sich beson-
ders durch die pracht-
voll geschnitzten Chor-
stithle der Liebfrauen-
kirche zu Antwerpen
hohe Anerkennung er-
worben.

In Italien zeich-
nete sich namentlich
Giovanni Dupré (1817
bis 1882) durch edle
Empfindung aus. In
diesem Sinne ist seine

hiufie abgebildete
Marmorgruppe der

Pietd auf dem Siene-
ser Friedhof berithmt
geworden. GroBartige
Kraft der Charakte-
ristik im AnschluB
an die scharfe Natur-
beobachtung der Mei-
ster des 15. Jahrhun-
derts entfaltete der
frith verstorbene Ba-
stianini. In Mailand
ist Vela hervorzu-
heben, dessen Napo-
leon auf St. Helena
tiefe Empfindung und
edle Durchbildung ver-
rit. Als Pio Fedis
(1815—92) Hauptwerk
gilt der ,Raub der Po-
lyxena“, ,der durch Fig. 194 Pieta in der Friedenskirche zu Potsdam von Rietschel
Kiihnheit der Auffas- o 20 0,240

sung und Gruppierung ) :
seinen Platz in der Loggia dei Lanzi zu Florenz als Gegenstiick zu Giovanni
Bolognas Raub der Proserpina wohl verdient“.") Als Beispiel dafiir, daB, wie in
Deutschland, so auch in den iibrigen Lindern im 19. Jahrhundert eine_wahre
Denkmalswut herrschte, die sich besonders auf dieser Stilstufe der Plastik und
zwar zumeist in kiinstlerisch gleichgiiltigen Werken Luft machte, wird das Denk-
mal Garibaldis in Rom hier abgebildet (Fig. 193).

1) Gensel a. a. 0. S, 638.
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In England, das in dieser Epoche so wenig wie in der vorausgegangenen
oder in der folgenden auf dem Gebiete der Plastik Besonderes geleistet hat, wurde
die renaissancistische Bewegung durch den Franzosen Jules Dalou (1838—1902)
eingebiirgert, der, ein genialer Schiiler Carpeaux’, wegen seiner Teilnahme an der
Kommune aus Frankreich fliichten musste und eine Anstellung als Professor am
Royal College of Arts erhielt. Von englischen Plastikern seien wenigstens Hamo
Thornyeroft (geb. 1850) und Onslow Ford (1852—1902) genannt.

Deutschland und Osterreich

An die Spitze dieses Abschnittes soll ein Mann gestellt werden, der sich
erst allmihlich im Laufe seiner kiinstlerischen Entwicklung auf die Stufe empor-
gearbeitet hat, auf der die Plastik realistisch zu werden begann. Der Sachse
Ernst Rietschel (1804—61) kam von Rauch her. Mit diesem teilte er die Uber-
zeugung, daB die sittlich erzieherischen Absichten in der Kunst hoher zu werten
seien als diese selbst. Und eine starke Innerlichkeit, Freudigkeit und Uber-
zeugungstreue spricht sich auch in seinem Schaffen wie in dem seines Lands-
mannes Ludwig Richter aus, mit
welch letzterem er iiberhaupt eine
grofe Ahnlichkeit im Fiihlen und
Denken besaB. Mit Rauch hat
Rietschel die mangelhafte stofi-
liche Charakteristik der Oberfliiche
und die ans Temperamentlose
streifende Ruhein der Komposition
gemein. Eine Zeitlang hat er der
Romantik geopfert: seine Pieta
in der Friedenskirche in Potsdam
(Fig. 194) diirfte wenigstens kaum
von deutsch-mittelalterlicher Pla-
stik unbeeinfluBit geblieben sein,
weder in dem knittrigen Gewand-
gefiiltel noch in der innigen Herz-
lichkeit der Auffassung. Erst mit
seinen Denkmalen deutscher Gei-
steshelden hat sich der Kiinstler
dann auf den Standpunkt eines
bescheidenen Realismus empor-
gerungen. Vor allem war er ein
entschiedener Verfechter der Zeit-
tracht, und diesem Umstand hatte
er es zuzuschreiben, dass ihm die
ehrenvollste Aufegabe zufiel, die
ein deutscher Bildhauer iiberhaupt
erhalten konnte: ein Doppelmonu-
ment Schillers und Goethes fiir
Weimar auszufiihren. Rauch hatte
abgelehnt, weil er sich nicht
entschliessen konnte, die beiden
deutschen Dichterfiirsten im Ko-
Fig. 195 Denkmal K. M. von Webers in Dresden stim 1‘111‘85 Zeitalters darzustellen.

von Rietschel An Rietschels Doppelmonument

ticttreeer 4 QMR\\ 0 ',
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pflegt man nun neben der rhythmischen Schonheit siamtlicher Ansichten die vor-
treffliche Charakteristik der minnlichen Reife und olympischen Ruhe Goethes
im Gegensatz zu der himmelstirmenden Sehnsucht Schillers rithmend hervor-
zuheben. Noch hoher wird das Lessingdenkmal fiir Braunschweig gewertet: Der
unerschrockene Kimpfer fiir Wahrheit und Recht ist hoch aufeerichtet dargestellt,
er legt die rechte Hand an die Brust, withrend er sich mit der Linken bedeutungs-
voll auf den Stumpf einer antiken Siule stiitzt. Fiir Dresden schuf Rietschel ein
Denkmal des Komponisten K. M. von Weber (Fig. 195). In allen diesen Monu-
menten verstand es der Kiinstler, das menschlich Bedeutende mit individueller
Portritcharakteristik gliicklich zu verbinden, wobei ihm die Frische seines Geistes,
die Zartheit seiner Empfindung und der Adel seiner Formensprache in gleicher
Weise zugute kamen. Uber seinem letzten und weitschichtigsten Monument,
dem Wormser Lutherdenkmal, ist er gestorben. Er sollte und wollte darin dem
Reformator und zugleich dessen groBen Helfern ein Denkmal setzen. Am Posta-
ment der Lutherstatue sitzen sechs Figuren, sechs andere stehen und sitzen im
Geviert aut eigenen Sockeln herum. Luther selbst ist aufrecht stehend dargestellt.
Er hilt in der Linken die Bibel, die Rechte hat er geballt darauf gelegt. Diese
ganze Anlage muf als verun-
gliickt bezeichnet werden. Es
fehlt zwar nicht das geistige,
wohl aber das kompositionelle
Band. Dagegen ist bei aller
Eintonigkeit, bei allem Mangel
an stofflicher Charakteristik
das felsenfeste Gottvertrauen
und die kithne Wahrhaftigkeit
in dem Gesichtsausdruck und
in der ganzen Haltung Luthers
mit iiberzeugender Kraft zum
Ausdruck gebracht. Rietschel
selbst hat nur Luther und Wic-
lef modelliert, die tibrigen wur-
den von seinen drei Schiilern
Donndorf, Kietz und Schilling
ausgefithrt. Auch der Kopf
Luthers riihrt von Donndorf her.

Adolf Donndorf (1835 in
Weimar geboren) wurde Direk-
tor der Stuttgarter Akademie
und durch sein Sebastian Bach-
Denkmal in Eisenach (Fig. 196),
seinSchumanndenkmal zu Bonn,
namentlich aber durch verschie-
dene Bismarckbiisten in weite-
ren Kreisen bekannt. Kieltz
(1826 in Leipzig geboren) ver-
fertigte das Uhlanddenkmal fiir
Tiibingen und das Franz Schu-
bert-Denkmal fiir Stuttgart. Jok.
Schilling (gleichfalls ein Sachse
und in demselben Jahre 1826

z X = Fig. 196 Denkmal Joh. Seb. Bachs in Eisenach
geboren) modellierte die Tages- von Adolf Donndorf
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zeiten auf der Briihlschen
Terrasse und erlangte
hohe Beriihmtheit durch
sein Niederwalddenkmal
der Germania. An die Ger-
mania sei das Hermanns-
denkmal von Ernst Bandel
(1800—76) angereiht, das
sich in klarem Umrif vom
landschaftlichen Hinter-
grund des Teutoburger
Waldes wirkungsvoll ab-
hebt: auf der Spitzkuppel
einer Art romanisch-goti-
scher Siiulenhalle steht
der Held mit gen Himmel
geziicktem Schwert. Als
Vorbild soll der groBe
Christoph ob Wilhelms-
hthe bei Kassel gedient
haben.

Der vollstindige
Bruch mit der Antike
ward erst von dem Ber-
liner Reinhold Begas (geb.
1831) vollzogen, einem
seinerzeit groBen Kunst-
revolutioniir, der sich an
den Barock der Michel-
angelo und Bernini an-
schloB. Eine konsequent
durchgefiihrte italienisch-
renaissancistische Rich-
tung hat es in der deut-
KNP TN T S s Py o T schen Plastik des 19. Jahr-
i hunderts iiberhaupt nicht
gegeben. Affekt um je-
den Preis, Streben nach
wirksamer Wirklichkeif,
Fig. 197 Das Schillerdenkmal von Reinhold Begas Bewegung im einzelnen

vor dem Berliner Schauspielhause

und in den Massen, male-
rischer Gesamteindruck:
das waren die Ziele, denen Begas nachjagte.

Begas hat in jungen Jahren mit seinen drei groBen siiddeutschen Freunden,
dem Schweizer Bocklin, dem Altbayern Lenbach und mit Feuerbach in Rom
die Reize, welche italienische Kunst, italienisches Menschentum und italienischer
Himmel auf alle dafiir empfinglichen Nordlinder ausiiben, voll genossen, und ein
Abglanz von diesem sonnigen Jugendgliick liegt auf seinem Schaffen. Bicklin
hat ihn damals mit Lenbach zusammen auf einem iiuBerst interessanten Doppel-
bildnis dargestellt: neben dem altbayerisch derben Maler, der aus tiefliegenden
Augen durch runde Brillengliser iiber seinen struppigen Bart hinweg scharf in
die Welt schaut, den schénen, im Ausdruck fast etwas siiBlichen Bildhauer mit
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der prachtvollen Stirnbildung und dem wohlgepflegten, sanft gewellten Bart- und
Haupthaar. Begas hat durch seine nackten Frauengestalten die allgemeine Auf-
merksamkeit auf sich gezogen. Er ging damit nicht auf tektonische, sondern auf
malerische Schonheit, nicht auf Aufbau, sondern auf stoffliche Charakteristik, Be-
wegung, mit einem Wort: auf lebensvolle Wiedergabe des wirklichen Lebens aus.
Begas ist der erste deutsche Bildhauer, dessen nackien Frauengestalten man es
ansieht, daB dazu nicht antike Statuen, sondern Frauen von Fleisch und Blut
Modell gestanden. Und dieser groBe Korperbildner hat sich zugleich als ein
ausgezeichneter Portriitbildhaver erwiesen. Von seinem gesamten Oeuvre ist ge-
rade seinen Bildnisbiisten ein unbedingtes Nachleben sicher. Mit flotter stoff-
licher Charakteristik verbindet sich hier gliickliche Komposition, hinreiBende
Momentanitit der Auffassung und doch zugleich eine erschipfende Erfassung des
Bleibenden in der Personlichkeit des jeweilig dargestellten groBen Mannes. Das
gilt z. B. von seiner Biiste Moltkes in der Berliner Nationalgalerie, es gilt auch
von seiner Biiste Adolf Menzels  ebendaselbst: ,Fast halbe Figur, in Hausrock und
Halstuch, ernst vor sich hinblickend, die zur Brusththe erhobene linke Hand
deutend bewegt.“ Begas’
Schillerdenkmal gehort
sowohl zu den besten
Berliner Denkmiilern, als
auch zu den besten Schil-
lerdenkmiilern (Fig. 197).
Einige Treppenstufenfiih-
ren zu einer niedrigen
Brunnenschale, auf der
vier weibliche Gestalten
sitzend dargestellt sind,
Allegorien der vierfachen
Begabung des Dichters:
vorn links die Lyrik, jung
und schoén; rechts das
Drama, iilter, gereifter,
gespannt in Haltung und
Gesichtsausdruck und mit
einem halb versteckt in
der Rechten gehaltenen
Dolch; hinten die Ge-
schichte, welche die Na-
men der groBen Minner
in ihre Tafeln eingriibt;
und die tief werhiillte,
sibyllenartige Gestalt der
Philosophie.  Alle vier
ebenso charakteristisch
fiir die in reicher Bewe-
gung und kriiftigen Kon-
traposten  schwelgende
malerische  Auffassung
des Kiinstlers wie fiirdas
dusserliche Allegorisieren
der Plastik auf dieser

4 Fig. 198 Das Schillerdenkmal in Stuttgart von Thorwaldsen
Stilstufe. — Aus der Brun- (Zu Seite 250)
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nenschale des Denkmals erhebt sich nun ein Sockel, auf dem der Dichter selbst
steht, das linke Bein ist Standbein, das rechte Spielbein. Er erfaBt sein lang
nachschleppendes Gewand mit der Rechten und driickt mit der Linken eine
Papierrolle an die Brust. Allen Linien der Figur ist Streben in die Hohe, ein
Zug nach oben eigen, und der Dichter selbst blickt mit einem zugleich energi-
schen und schwirmerischen Ausdruck gen Himmel. Das Denkmal paBt aus-
gezeichnet auf seinen Platz vor dem Schinkelschen Schauspielhaus, wie es sich
auch vorziiglich in die ganze Physiognomie der Reichshauptstadt einfiigt, in der
es im Kriegsjahr 1871 enthiillt wurde. Es ist vornehm und groBartig, wie die
Stadt Berlin in ihren besten Partien, aber es fehlt jedwede Herzlichkeit, alles
Innige und Sinnige kerndeutschen Wesens. Dafi der Mann, der da oben in edlem
Marmorstein ausgehauen vor uns steht, in seinem Leben ein schlichter Mensch
gewesen ist, der noch dazu unverfilscht schwiibischen Dialekt gesprochen hat,
davon verriit uns das Denkmal schlechterdings nichts. Ungleich traulicher und
inniger zum Herzen sprechend wirkt da doch in der Residenz der schwiibischen
Heimat Schillers, in Stuttgart, das bescheidene Bronzestandbild des nachdenklich
vorniiber gebeugten Dichters von Thorwaldsen inmitten seiner liebenswiirdig male-
rischen Umgebung, zwischen den alten individuellen Hidusern, bei der alten, lieben
Stiftskirche, abseits vom Lirm der Hauptstrasse! —

Begas’ Bedeutung — besteht in der Einzelfigur, sei es minnliches Bildnis,
sei es weiblicher Akt. Schon seine aus je zwei Figuren bestehenden Gruppen,
wie Merkur und Psyche, Der Raub der Sabinerin, Der elektrische Funke wer-
den nicht gleich hoch anerkannt, geschweige denn seine vielfigurigen, weit-
schichtigen Brunnen und Denkmiiler. Es fehlt ihm an der geistigen Kraft, Vieles
zu einem organischen Ganzen zusammenzufassen, und er ersetzt die mangelnde
GroBe der Auffassung durch duBerliche GroBartigkeit. Tritt dieses Streben schon
bei seinem SchloBbrunnen zu Berlin (vom Volkswitz nach dem damaligen Ober-
biirgermeister Forkenbeck .Forkenbecken® genannt) trotz aller bocklinisch frohen
Einzelziige storend zutage, so noch mehr bei dem Kaiser Wilhelm-Denkmal gegen-
iber dem kgl. Schlosse (Fig. 199). Die Grundform ist eine Forthildung des
Schliiterschen und Rauchschen Typus (vgl. Fig. 42): ein Reiter hochoben auf
reichverziertem Sockel. Bei Schliiter ist der Sockel niedrig, der Schmuck be-
scheiden, aber ausdrucksvoll. Bei Rauch der Sockel hoher, der Schmuck quan-
titativ reicher, qualitativ dirmlicher. Bei Begas ist der Sockel kolossal in die Hohe
gewachsen, zugleich erstrecken sich seine unteren Ausliufer weit heraus, so daB
sie einer zusammenfassenden Hintergrundsarchitektur bediirfen. Trotz derselben
kann das Denkmal aber doch nicht als einheitliche Gesichisvorstellung gefafit wer-
den. Der Schmuck ist an Zahl wieder zuriickgegangen, aber an Grossenausmaf
im einzelnen bedeutend gewachsen. Die Schliiterschen vier Eckfiguren der Gefes-
selten haben bei Rauch die Gestalt von Reitern, bei Begas aber zwiefache Gestalt
erhalten, einmal sind sie zu Viktorien geworden, die auf Kugeln einherschweben
(tibrigens mit starker Anlehnung an Rauchsche Empire-Auffassung), sodann zu den
hockenden oder vorschreitenden Lowen, welche die Waffentrophiien, sie mit ihren
Leibern deckend, bewachen. Ist schon der Platz des Kaiser Wilhelm-Denkmals auf
der eigens zu diesem Zweck in die Spree hineingebauten Halbinsel so ungliicklich
wie moglich gewithlt — das Denkmal mit seiner grofmiichtigen Sdulenhalle lifit
sich von keinem Standpunkt aus recht iiberschauen —, so ist andererseits von
der schlichten menschlichen Personlichkeit des durch seltene Charaktereigenschaften
hervorragenden Konigs auch nicht der leiseste Hauch zu spiiren. Dagegen ist die
Wehrhaftigkeit des neu erstandenen Deutschen Reiches, zu dessen erstem Kaiser
dieser Konig wurde, in den Waffentrophiien- und Lowengruppen in geradezu glin-
zender Weise zum Ausdruck gebracht. Ebenso die GroBartigkeit dieses Deutschen



Reiches , welche sich hauptsiichlich nach aufilen hin gellend macht. Was die
Einzelheiten anbelangt, so ist der unceschlachte Kriegsgott, der sich auf den
Treppenstufen, man kann nicht anders sagen als: herumliimmelt, geradezu fiirch-
terlich. Stilistisch verfehlt sind auch die Reliefs. Mit dem Kaiser Wilhelm-Denkmal
ist Begas — in kiinstlerischer Beziehung — auf die schiefe Ebene gelangt. Wenn
das Kaiser Wilhelm-Denkmal trotzdem und bei all seinen Fehlern immer noch
einen duberlich imponierenden Eindruck macht, so laBt sich selbst dieses Lob dem
Bismarck-Denkmal von Begas nicht mehr spenden. Hier fallen die Massen giinz-

Fig. 199 Das Kaiser Wilhelm-Denkmal in Berlin von R. Begas

lich auseinander, die Allegorie erscheint gequilt, unverstiindlich, der grofie Kanzler
ist recht klein aufgefaBt.

Die Bildnerei im Sinne der spiiteren Kunst des Begas, die Malerei in dem
Werners und die aufgedonnerte Baukunst mit palastartigen Scheinfassaden vor
ungeheuerlichen Mietskasernen, in denen glinzend ausgestattete Treppenhiiuser
und schmuckiiberladene Salons den breitesten Raum einnehmen, withrend diirftige
Schlafzimmerchen nach engen Lichthofen hinausliegen, sind aus einem Geiste
heraus geboren, aus dem Geiste des duBerlichen Pathos und des protzigen
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Kommerzienratsgeschmacks, wie sie sich in der zweiten Hiilfte des 19. Jahr-
hunderts, namentlich nach dem Milliardensegen des franzosischen Krieges und im
Zusammenhang mit dem forcierten, auf Kosten der Landwirtschaft erfolgten
industriellen Aufschwung alliiberall in Deutschland schier unheimlich geltend
machten, namentlich aber in dem reichshauptstidtischen Berlin und noch mehr
in der verhiltnismiBig noch reicheren Nachbarstadt Charlottenburg. Dieser neu-
und groBberliner Kunstgeist unterscheidet sich sehr zu seinem Nachteil von dem,
wenn auch hie und da diirftigen, so doch stets vornehmen, altberliner Kunstgeist
Schinkelscher Obervanz. Dieser neue Geist enthilt verzweifelt wenig deutsche
Innigkeit, auBerordentlich viel rednerisches Pathos. Aber es hieBe Reinhold Begas
bitter Unrecht tun, wollte man ihn durchaus mit der eben charakterisierten Bau-
kunst und der Malerei eines Anton von Werner gleichstellen. Begas steht hoher
als dieser und erst recht hoher als jene. Nur eine charakteristische Seite seines
kiinstlerischen Wesens sollte durch jenen Vergleich hervorgehoben werden: das
schonrednerische Pathos,

Reinhold Begas gilt uns auch als der verantwortliche Redakteur jener
steinernen Bilderchronik, durch welche der Kaiser in der Siegesallee des Berliner
Tiergartens seine Ahnen zu verherrlichen befahl. Der Gedanke war gut und gro8,
wenn auch nicht so edel und erhaben, wie etwa diejenigen Ludwigs von Bayern,
der bei derartigen historischen Riickblicken und Verherrlichungen durch die Mittel
der Plastik nicht in erster Linie auf seine persinlichen Ahnen, sondern auf alle
um sein engeres Vaterland oder gar auf alle um ganz Deutschland verdienten grofien
Minner abzielte. Aber die kiinstlerischen Krifte und namentlich die finanziellen
Mittel standen dem deutschen Kaiser am Ende des 19. Jahrhunderts natiirlich
ungleich reichlicher zur Verfiigung, als dem bayerischen Konig um die Mitte des-
selben. Welche Summe von Geld, welche Summe von eigens zu diesem Zweck
ausgegrabener historischer Gelehrsamkeit, welche Summe von kiinstlerischer, um
nicht zu sagen: handwerklicher Ferligkeit ist nicht zwischen Siegessiule und
Roland in Marmor niedergelegt worden! — Aber das Programm war zu eng, der
Erfindung des Kiinstlers war zu wenig Spielraum gelassen! — Immer und immer
wieder der stehende Fiirst, im Halbkreis herumlaufend die Bank mit den beiden
Hermen, in denen die wichtigsten Helfer des Fiirsten verewigt werden sollten! —
Bei dieser Anordnung erhielt der erste beste Joachim oder Otto ebensoviel Quadrat-
meter Marmor wie der grofie Kurfiirst oder gar der groBie Kinig zugemessen,
wurden geistige Gréfien zu Handlangern irgend eines unbedeutenden Monarchen
herabgewiirdigt! — Auch Michelangelo und Raffael hatten ganz bestimmte Auf-
gaben im oft sogar hochst egoistischen Interesse der Pipste zu losen, aber in
Erfindung und Ausfiihrung waren sie frei. Hier dagegen waren der kiinstlerischen
Phantasie des Bildhauers von allem Anfang an die Fliigel gestutzt und ihr der
freie Aufflug gen Himmel unmioglich gemacht. Trotzdem muB man staunen iiber
die Fiille von Konnen, materialgerechter Marmorbehandlung, vorziiglicher stoff-
licher Charakteristik, die in dieser Berliner Siegesallee stecken. Als die besten
Denkmiiler gelten diejenigen von Adolf Briitt (geb. 1855), der auch sonst Tiich-
tiges geschaffen hat (Eva, Schwerttiinzerin, die Gruppe Gerettet).

In dem Roland sollte gleichsam ein Ausgleich gegen die fiirstliche Herr-
schergewalt geschaffen werden, welche in den Statuen der Siegesallee verkorpert
ist. Die Rolandsdulen waren einst in niedersiichsischen und brandenburgischen
Stadten Symbole stidtischer Freiheit, namentlich Wahrzeichen dessen, daB der Stadt
der Blutbann zustand. Wenn demgemiifi die gedankliche Berechtigung einer Roland-
siiule im heutigen Berlin sehr zweifelhaft ist, so paBt die tatsichlich errichtete
Sidule in rein kiinstlerisch-formaler Beziehung durchaus nicht auf den Platz, auf
dem sie errichtet wurde. Die alten Rolandsdulen wurden unmittelbar vor dem
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Rathaus aufgestellt und dementsprechend ausschliefilich fiir Vorderansicht ge-
arbeitet. So ist nun auch der neue Berliner Roland in archaisierender Weise
stilisiert worden, dabei aber an einen Knotenpunkt mehrerer Strafien zu stehen
gekommen. Dort hiitte ein Monument hingehirt, das nach allen Seiten bedeutende
und einander annihernd gleichwertice Ansichten gehoten hitte. In diesem Sinne
war der Vorgiinger des Berliner Roland, der ,verflossene® Wrangelbrunnen fiir
jenen Platz viel geeigneter. In dem buntfarbigen Roland soll ferner kiinstlerisch
den marmorweiBen Statuen der Siegesallee ein Paroli geboten werden. Dieser
Gegensatz macht sich aber durchaus nicht angenehm bemerkbar. Noch ungiins ti-
ger als Allee und Roland wirken die Monumente des Kaisers und der Kaiserin
Friedrich vor dem Brandenburger Tor. Gerade die Aufstellung gegeniiber dem
schlicht vornehmen Siulentor lift den geringen kiinstlerischen Wert jener beiden
Denkmiiler in besonders greller, ja in geradezu beschimender Weise hervortreten.

Was soll man vollends zu dem Richard Wagner-Denkmal von Eberlein im
Berliner Tiergarten sagen? — Gewil, Eberlein ist ein Bildhauer, der seine Kunst

Fig. 200 Das Kaiser Wilhelm-Denkmal am Rheineck bei Koblenz von Bruno Schmitz

griindlich versteht. Er vermag es sehr wohl, eine minnliche Gewandfigur oder
einen weiblichen Akt naturgetreu zu modellieren. Diese seine brave Tiichtigkeit
macht sich auch in dem Richard Wagner-Denkmal geltend. Aber es fehlt dem
Standbild alle und jede GroBe der Auffassung. Eberlein in Ehren — wenn aber
in des neu geeinten Deutschlands reich aufbliihender Hauptstadt dem anerkannt
groBten deutschen Tondichter des letzten halben Jahrhunderts ein Denkmal gesetzt
werden soll, dann gehoren die groBten Bildhauer her, die nicht nur der Berliner,
sondern der deutsche Boden iiberhaupt trigt — die Hildebrand oder Klinger! —

Auf der Plastik hat das ganze Jahrhundert hindurch das Schwergewicht
der Berliner Kunst beruht. Die Berliner Plastik hat den grifiten Teil Deutsch-
lands mit Denkmiilern versorgt. — —

Am EinfluB der Mosel in den Rhein, am sogenannten Rheineck bei Koblenz
erhebt sich ein gewaltiges Reiterdenkmal Kaiser Wilhelms. Es macht einen ganz
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eigenen Eindruck, zwischen den ziehenden Wogen den alten Kaiser im steinernen
Abbild einherreiten zu sehen! — Das Denkmal riihrt von Bruno Schmitz her (geb.
1858), einem Kiinstler von groBer Selbstindigkeit, dem es wie hier, so auch in
seinen beiden anderen grofien Kaiserdenkmalen auf dem Kyffhiiuser und an der Porta
Westphalica, sowie im Entwurf zum Leipziger Vilkerschlachtdenkmal wahrhaft ge-
lungen ist, den deutschen Siegen monumentalen Ausdruck zu verleihen. ,Es
liegt das Schwergewicht auf der Erzielung eines starken einheitlichen Eindrucks,
auf einer entschiedenen Betonung der Grife gegeniiber dem bisher namentlich
in der Nachahmung des Barock vorherrschenden Reichtum. Man kann sich nicht
stirkere Gegensiitze denken als zwischen Schmitz’ Kaiserdenkmilern und dem des
Begas fiir Berlin...“")

Geschmackvoller in der Anordnung, namentlich aber behaglicher und liebens-
wiirdiger als Begas war auch sein Wiener Zeit- und Kunstgenosse Viktor Tilgner
(geb. 1844 in PreBburg, gest.
1896). Er hat sich weniger an
Michelangelo und Bernini, als
am einheimischen Wiener Ba-
rock und Rokoko gebildet. Uber-
haupt beruht seine Stirke auf
dem kriiftigen Wurzeln im hei-
mischen Boden., Tilgner ist
durch und durch Wiener Kiinst-
ler gewesen, Er hat das ganze
schone, reiche und beriithmte
Wien, Herren und Damen, diese
am liebsten in glinzender Ball-
toilette in farbigen Biisten unter
energischer Ausnutzung von
Licht und Schatten, mit grofier
Virtuositit im Stofflichen und
duferst lebensvoller Behand-
lung der Oberfliche portriitiert,
Statuen und Biisten an den Wie-
ner Monumentalbauten, Dra-
menfiguren am Burgtheater, ein
Denkmal Makarts im Rubens-
kostiim, ein Denkmal Mozarts
in Rokokotracht, also in der
Zeittracht, geschaffen (Fig. 201)
Fig. 201 Relief vom Wiener Mozartdenkmal von Viktor Tilgner ynd ganz besonders — ein

zweiter Peter Vischer — in der
Darstellung entziickender, iiber seine Schopfungen dekorativ verstreuter ~KindIn*
exzelliert. Neben Tilgner ragt in der Wiener Plastik Zumbusch (geb. 1830) her-
vor. Diesem Westfalen war es beschieden, drei Lieblinge Osterreichs zu verkdr-
pern: Beethoven, Maria Theresia und den Feldmarschall Radetzky.

In Miinchen #uBerte sich die Bewegung in ganz eigener Art, dem genius
loci entsprechend, der immer sein Besonderes haben will und auf das Behagliche,
Gemiitliche, Phantasiereiche, Frohliche und Individuelle abzielt. Alle diese Eigen-
schaften fand man auf dem weiten Gebiete des Renaissancestils und der davon ab-
geleiteten Stile, gerade in der sogenannten .deutschen Renaissance® beisammen,

1) Garlitt a. a. 0. S. 643.
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dieser originellen Mischung von italienischer Renaissance und Gotik. So ward die
»deutsche Renaissance® im damaligen Miinchen auf den Schild gehoben. Konrad
Knoll (geb. 1829) war der Fithrer der Bewegung. Er gab mit seinem Fischbrunnen
am Marienplatz den AnstoB zu all den plastisch wieder erstehenden Knappen,
Edelfriulein und Landsknechten. Der von Talenten strotzende Baumeister und
Kunstgewerbler Lorenz Gedon schuf seinen hunnischen Reiter, der, schwer bepackt,
dennoch heftigster Bewegung fihig ist. Robert Dietz verschaffte dieser Richtung
in Dresden Eingang mit seinem auf allen deutschen Ausstellungen mit ersten
Preisen ausgezeichneten Ginsedieb: die Rechte hat eine Gans bereits gepackt.
Die Linke hascht nach einer anderen, die dem Dieb zwischen den Beinen hin-
durch entwischen will. Er aber klemmt die Knie zusammen, um sie daran zu
verhindern. Dagegen erweist sich Wilhelm Ruemann als der Miinchener Denkmals-
plastiker, der realistische Treue mit monumentaler Wirkung zu verbinden weiB.
In Leipzig ragt Karl Ludwig Seffner als Schopfer von Portrithiisten hervor. Von
ihm existiert z. B. eine solche des Kunsthistorikers Anton Springer.

4., Baukunst.

In den ersten Dezennien des 19. Jahrhunderts herrschte bei eigentlichen
Kunstbauten, gleichviel ob es sich um Theater, Museen oder gar Kirchen handelte,
iiberall der Klassizismus, dessen Kennzeichen in einer Sdulenhalle bestand, wozu ein
palmetten- und akroteriengeschmiickter Giebel kam. Das heiBit: eine antikisierende
Scheinfassade wurde dem eigentlichen Bau vorgesetzt. Denn in Wirklichkeit ver-
trug sich der antike Baustil weder mit den modernen Bediirfnissen, noch mit dem
nordischen Klima. Er setzt ein warmes Klima voraus, operiert mit Siiulenstellungen
statt der festen Wiinde und mit einer von oben einfallenden Beleuchtung. Die
Menschen des 19. Jahrhunderts und besonders die Nordlinder unter ihmen he-
durften aber eines sicheren Schutzes gegen Kilte und Sturm, Schnee und Regen,
infolgedessen fester Winde nach auBen, fester Dicher nach oben und in den
Wiinden angebrachter Lichtquellen. So war die klassizistische Baukunst ihrem
innersten Wesen nach ein Widersinn, ja geradezu eine Ungeheuerlichkeit, und
es ist nur zu bewundern, was sie trotzdem an schiinem Schein, an glinzenden
Fassaden, feinempfundenen Verhiltnissen und reizvollen dekorativen Einzelheiten
hervorgebracht hat. Aber das Streben mufite die Architektenwelt dennoch erfiillen,
an Stelle dieser Scheinfassaden-Baukunst etwas Gesunderes, Natiirlicheres, tekto-
nisch Begriindeteres zu stellen. Die romantische Bewegung konnte die Gesundung
nicht bringen, denn die mittelalterlichen Stile eigneten sich nur fiir kirchliche Zwecke,
auBerdem allenfalls fiir Befestigungsbauten, Kasernen und Schlisser. Dagegen
kam die Renaissance (das Wort im weitesten Sinne genommen) dem Baubediirf-
nisse des nun einmal riickwiirts schauenden Jahrhunderts am weitesten entgegen.
Hier gab es ein festes Dach, feste Mauern mit Fenstern darin und im Gegensatz
zu der perpendikuliiren Kirchengotik Stockwerke, die sich auch an der Fassade
in kriftig ausgebildeten Horizontalen gegeneinander absetzen. Zugleich gestattete
die Renaissance die starken malerischen Wirkungen, auf die man gegen die Mitte
des Jahrhunderts auf der ganzen Linie: in der Baukunst, wie in der Plastik und
Malerei hindringte. Ein Pilaster erscheint im Sonnenlicht als starke lichte Masse
und bewirkt auf der Wand, der er vorgelegt ist, einen kriifticen Schatten. Ja, die
Renaissance bot noch mehr: ausgesprochene Polychromie, nach der das Zeitalter
lechzte. So hat man sich auch diesen Umstand gelegentlich zunutze gemacht,
z. B. in maBvoller Weise am Kunstgewerbemuseum in Berlin, dem Hauptwerk der
Baufirma Gropius & Schmieden, wihrend das Bankier Pringsheimsche Haus in der
WilhelmstraBe ebendaselbst, von der Firma Ebe d* Benda im Stile der venezia-



— Ubb. —

nischen Hochrenaissance ausgefiihrt, von Glasmosaiken und Terrakotten strotzt,
und die Fassade der von Charles Garnier (1825—98) erbauten Oper in Paris, vollendet
1874, das mannigfaltigste edelste Material aufweist (Fig. 202). ,Roter Jurastein
wechqelt mit weilem Marmor; Jaspis, schwedischer Marmor und Gold wurden in
der verschwenderischesten Weise verwendet. Leider hat die Witterung von diesem
Glanze nicht viel iibrig gelassen.®

Die Renaissance-Bewegung hat bereits sehr frith begonnen und sich das
ganze Jahrhundert hindurch siegreich behauptet. Der kunsthistorische Eklektiker
auf dem Throne, Ludwig I. von Bayern, zwang schon den ,klassischen Klenze*
gelegentlich, in diesem Geschmack zu bauen. Aber auch von den drei groBen
Architekten des franzosischen Juli-Konigtumes: Henri Labrouste (1801—75), dem

Fig. 202 Die grosse Oper zu Paris

Schopfer der im Auferen streng klassizistischen Bibliothek von St. Genevidve,
Joseph Duc (1802—79), dem Erbauer der Julisinle auf dem Bastilleplatz und
des durch die groBartigen dorischen Halbsiulen und das reiche Gesims an der
Westfassade hervorragenden Palais de Justice, und Felix Duban (1797—1870)
hat der Letzigenannte die malerische Fassade der Ecole des Beaux-Arts bereits
1838 im Renaissancestil vollendet. Und in demselben Jahre begann Semper das
Dresdener Hoftheater. In der zweiten Hilfte des Jahrhunderts war
Renaissance der Stil fiir die iiberwiegende Mehrzahl aller Pro-
fanarchitektur, wie das Mittelalter, speziell die Gotik, fiir das
Gros der Kirchenbauten.

Auf deutschem Boden hat die Bewegung in ihrem ersten Stadium sich in
der genialen Personlichkeit Gottfiried Sempers (1803—79) gleichsam kristallisiert.
Er wurde zu Altona geboren, besuchte das Hamburger Johanneum, studierte an
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der Universitit Gottingen und bildete sich endlich in Miinchen, Regensburg und
namentlich in Paris bei Gau, einem geborenen Deutschen, sowie auf Reisen nach
Italien und Griechenland zum Architekten aus. Er begann seine Wirksamkeit in
Dresden, wo er das neue Museum und 1838—41 das Hoftheater (Fig. 203) schuf, das
er nach dessen Einiischerung durch ein neues, noch reicheres ersetzte. In den
1848/49er Aufstand verwickelt, mubBite er Deutschland verlassen. Er floh nach Paris,
ging von hier nach England, wo er das Modell zum South-Kensington-Museum ent-
warf, und erhielt schlieBlich im Jahr 1853 einen Ruf als Direktor der Bauabteilung
an das Polytechnikum zu Ziirich. Hier erbaute er seiner Anstalt ein glinzendes
Heim, ferner die Sternwarte, endlich in Winterthur das Rathaus. Sein Plan fiir
ein Theater in Rio de Janeiro ward nicht in Wirklichkeit umgesetzt. Ebenso
scheiterte die Ausfithrung eines von Semper entworfenen, von Kionig Ludwig 1L

—

Fig. 203 Dresdener Hoftheater von Gottfried Semper

gewiinschten Miinchener Richard Wagner-Festspielhauses, das aur das hochragende
rechte Isarufer zu stehen kommen sollte (an die Stelle, an der sich seit 1898 das
Friedensdenkmal erhebt), an dem hartniickigen Widerstand der Miinchener Be-
vilkerung. (Dabei hiitte ein solches Festspielhaus der bayerischen Hauptstadt zu
der Priponderanz auf dem kiinstlerischen auch diejenige auf dem musikalischen
Gebiete verschaffen komnen! — Als Ersatz fiir das nicht zustande gekommene
Festspielhaus wurde in den letzten Jahren, nachdem die Krifte nun doch einmal
zersplittert waren und ein ,Bayreuth® entstanden war, das Prinzregententheater
geschaffen.) Im Jahre 1871 wurde Semper nach Wien gezogen, um den Ausbau
der Burg, den Bau des Burgtheaters und der Hofmuseen (Fig: 204) zu leiten,
wozu ihm Karl von Hasenauer (1833—94) als Mitarbeiter beigegeben wurde.
Kaum jemals hat ein Baumeister den Stil einer vergangenen Zeit zu so
kriftigem und organischem Leben wieder zu erwecken gewuBt, wie dies Semper
Haack. Die Kunst des XIX. Jahrhunderts 17



mit dem Renaissance-Stil gegliickt ist! — Vor jedem einzelnen seiner Monu-
mentalbauten vergift man ganz, daB man vor einem nachempfundenen Epigonen-
werk steht, weil alle Bauglieder organisch ineinandergreifen, weil sich nirgends
eine Leere bemerkbar macht, bei allem Reichtum aber auch nichts Uberfliissiges
vorhanden ist, weil jedes einzelne Stiick an seinem Platz steht, etwas ausdriickt,
und daher den Eindruck des Selbstverstindlichen — das Ganze aber den der er-
schopfenden Liosung eines gewalticen Bauproblems hervorruft. Wenn es im all-
gemeinen dem 19. Jahrhundert an dem richtigen Gefithl fir die fein abgewogenen
MaBverhiltnisse der Renaissancebaukunst gefehlt hat, so hat Semper gerade diesen
zarten baukiinstlerischen Takt im hichsten MaBe besessen. Den weitreichenden Ein-
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Fig. 204 Das kaiserliche Museum zu Wien von Gottfried Semper (Zu Seite 257)

fluB, den er nach allen Seiten hin ausiibte, verdankte er aber nicht nur ausgefiihrten
Wer ken, sondern fast noch mehr genialen Entwiirfen und ganz besonders literarischen
Werken, unter denen .Der Stil in den technischen und tektonischen Kiinsten*,
erschienen in zwei Binden zu Frankfurt 1860—63, unbedingt die erste Stelle
einnimmt. Dieses Werk, meist schlechthin als ,Der Stil¢ bezeichnet, gilt als ein
wahrhaft epochemachendes Werk. Die darin niedergelegten Anschauungen traten
an die Stelle der Schinkelschen, die einst Botticher in seiner ,Tektonik* literarisch
fixiert hatte. Im letzten Grunde aber sind die Primissen, von denen Semper
ausgeht, den Schinkelschen durchaus mnicht entgegengesetzt. Stil ist ihm die
Ubereinstimmung eines Kunstwerkes mit seiner Entstehungsgeschichte. Zu dieser
Entstehungsgeschichte gehort aber nach Sempers Anschauung die gesamte Kunst-
entwicklung bis zu der Zeit, in der das einzelne Kunstwerk entstand. Der
Architekt muB die ganze Kunstentwicklung kennen, um sich daraus das fir
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jeden einzelnen Fall Geeignete herauslesen zu kinnen, das er dann unter griind-
licher Beriicksichticung der modernen Anforderungen in freischiopferischer Weise
zu verwenden hat. Es ist um so notwendiger, daB jedes neu entstehende Bau-
werk zur gesamten kunstgeschichtlichen Vergangenheit stimmt, als es auch vom
Publikum nach den aus der Vergangenheit entnommenen Gedichinishildern
beurteilt wird. Demnach muB also ein Gerichtshaus etwas vom Dogenpalast,
eine Kaserne von mittelalterlicher Befestigung, eine Synagoge von orientalischer
Formensprache an sich haben. Gegen dieses Prinzip hat nun Semper insofern
selber gefehlt, als er das Dresdener Museum nicht in dem dafiir in Paris, Berlin
und Miinchen {iblichen antikisierenden, sondern im Renaissancestil ausfiihrte.
Wenn er sich niimlich bisweilen auch anderer Stilarten bedient hat, so ist er
eben seiner innersten Empfindung nach doch Renaissancist gewesen, wie Schinkel
Hellene. Beide gingen von i#hnlichen eklektischen Prinzipien aus, wuorden dann
aber von ihrem personlichen Geschmack, wie von dem jeweiligen Geist ihrer
Zeiten auf verschiedene Wege, der eine zur Antike, der andere zur Renaissance
gedringt. Semper faBte die Renaissance als eine organische Vereinigung griechischer
Einzelformen mit romischer Raumkunst auf und glaubte, daB eine solche Ver-
einigung am ehesten imstande wire, in baukiinstlerischer Monumentalitit den
Anforderungen des modernen Lebens zu geniigen. In diesem Sinne erschien
Semper die Renaissance durchaus nicht erschiipft; er lebte im Gegenteil der
Uberzeugung, dafi das Hochste von ihr noch zu erwarten wiire.

In Miinchen wurde die italienische Renaissance durch Gotlfried Neureuther
(1811—86), den Schipfer des Polytechnikums und der Kunstakademie, auffierdem
des Wiirzburger Bahnhofs, eingebiirgert, in Stuttgart durch Christian Leins (1814
bis 1892), den Erbauer der Kgl. Villa bei Berg, dem es aber an Kraft, besonders
in der entschiedenen Behandlung des Hauptgesimses gefehlt hat. Neben ihm
waren in der wiirttembergischen Hauptstadt besonders Morlock (Bahnhof) und
Gnauth (Villa Siegle) titig. Auch nach dem benachbarten Karlsruhe griff die
Bewegung {iber. In Berlin ward sie durch Friedrich Hitzig (1811—81) eingefiihrt,
der bei Borse und Reichsbank zuerst die Formen der italienischen Renaissance
angewandt hat. Spiiter schuf er die Ruhmeshalle im Zeughaus und das Poly-
technikum in Charlottenburg. Sein feinster Ruhm aber kniipft sich an die vor-
nehm behaglichen Hiuschen am Rande des Tiergartens und in der ViktoriastraBe,
die zwischen Landhaus und italienischem Palazzo eine gliickliche Mitte einhalten,
heute aber Gefahr laufen, unter der erdriickenden Macht der benachbarten Protzen-
bauten zu verschwinden.

Doch ging die Bewegung nicht auf die italienische Renaissance allein aus,
Der zeitlich und ortlich unendlich abgestuften Mannigfaltickeit des alten Stils
entsprechend war auch die Wiedergeburt desselben, also die Renaissance der
Renaissance, in den verschiedenen Lindern und innerhalb der verschiedenen
Zeitepochen des 19. Jahrhunderts eine auBerordentlich verschiedene. Auf die
italienische Renaissance folgte bei uns in Deutschland die deutsche, darauf der
Barock, das Rokoko, das Empire, so daB man gegen das Jahr 1900 wieder dahin
zuriickkam, wovon man im Jahr 1800 ausgegangen war. Andererseits wurde der
Renaissancestil gelegentlich mit anderen verschmolzen, so von dem aus Dinemark
gebiirtigcen Wiener Baumeister Theophil Hansen (1813—91) in seinem vornehmen
Reichsratsgebiude mit der Antike, von dem Italiener Giuseppe Mengoni in der
raumgewaltizen Galleria Vittorio Emanuele zu Mailand mit dem Romanismus
(Fig. 205). Endlich machte sich in der Art, wie die verschiedenen Vilker die
Bewegung aufgriffen, ihre nationale Vergangenheit kriftic bemerkbar. So ward
in England im Queen Anna-Stil, in Deutschland in deutscher, in Frankreich in
franzisischer Renaissance gebaut. Die franzosische Renaissancebewegung erhielt
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einen michtigen Ansto8
durch den Aushau des
Louvre, wozu 1852 der
Grundstein gelegt wurde.
.Die Pline, die Louis
Tullien Visconti hierfiir
entworfen hatte, passen
sich den ilteren Teilen
gliicklicher an als die
allzu prunkvolle Ausge-
staltung im einzelnen,
die ihnen nach seinem
schon 1853 erfolgten Tode
sein Nachfolger Hector
Martin Lefuel (1810—80)
zuteil werden liefi.* Eben-
falls im Stil der franzosi-
schen Renaissance wurde
das von den Kommunisten
zerstirte Pariser Rathaus
wieder erbaut. — Was
den Innenbau anbelangt,
hielten die Pariser im all-
gemeinen an den kiinst-
lerischen Ausdrucksfor-
men ihrer Glanzzeit, am

Fig. 205 Die Galleria Vittorio Emanuele zu Mailand Louis XIV 1.11‘1{1 Louis XV

von Giuseppe Mengoni (Zu Seite 258) fest, die ja im letzten

Grunde auch nur Derivate

der Renaissance sind. — Gelegentlich wurde der franzosische Renaissancestil auch

auf deutschem Boden verwendet, so von den beiden Architekten van der Niill und
Siccard von Siccardsburg am Palais Larisch zu Wien.

Vorort der deutschen Renaissance war Miinchen. Und dies ist mehr als
blofer Zufall. In Dresden und Wien war durch das Genie Sempers die un-
bedingte Vorherrschaft der italienischen Renaissance gesichert worden. In Berlin,
wo diese sowohl zu den Schinkelschen Traditionen, als auch zu der vornehm
kithlen Denkungsweise der Besten der Bewohner stimmte, desgleichen. In
Miinchen dagegen konnte sich der Volkscharakier gerade in der deutschen
Renaissance am priignantesten aussprechen. Sie drang vom Kunstgewerbe aus
in die Baukunst ein. Die Freude am schonen einzelnen Stiick:altdeutscher Hand-
werkskunst fithrte dazu, ganze Zimmer im altdeutschen Geschmack einzurichten,
und vom altdeutsch ausgestatteten Zimmer gelangte man schlieflich zum alt-
deutschen Hause. Die Bewegung machte sich im Anfang der siebziger Jahre
kriftig geltend, Die durch Krieg und Sieg entfachte politische Begeisterung trug
die kiinstlerische. Wissenschaftliche Bestrebungen und Entdeckungen traten hinzu.
G. Hirth lieB den ,Formenschatz der Renaissance* und das ,Deutsche Zimmer*
erscheinen. Im Jahre 1873 gab Liibke die ,Geschichte der deutschen Renaissance®
heraus. In den Jahren 1872—74 erbaute Lorenz Gedon (1844—83) die Schack-
galerie in Miinchen (Fig. 206). Das Gebiude muf damals wegen seiner heiteren
malerischen Auffassung ungeheures Aufsehen erregt haben. Es hat grofien Ein-
fluB ausgeiibt. Aber es hat vor dem Forum der Geschichte nicht ebenso stand-
gehalten wie die Semperschen Bauten, Heute stort uns die Hiufung und Zusam-




menschachtelung der
Motive, das ungliick-
liche Gesamtverhilt-
nis des ganzen Baues.
Doch ist dabei zu be-
denken, daB es leich-
terist, im Geschmack
deritalienischen,alsin
dem der deutschen
Renaissance zu bau-
en. Dort vermag ge-
naue Befolgung aller
stilistischen Regeln
dem Kiinstler wesent-
lich zu niitzen, hier
kommt alles auf den
Zusammenklang der
Individualitit des ein-
zelnen Kiinstlers mit
dem Geschmack der
Zeit an. Wie aber
soll ein Kiinstler des
19. Jahrhunderts aus
dem 16. heraus zu

schaffen vermigen?!
— Zu Gedons Zeit Fig. 206 Die Schackgalerie in Miinchen von Lorenz Gedon

aber war man von

derartigen Erwiigungen weit entfernt. Vielmehr eroberte die deutsche Renaissance,
hauptsiichlich von Miinchen aus, ganz Deutschland. In Berlin ward sie von Hans
Griesebach eingefiihrt.

Wie Miinchen Vorort der deutschen Renaissance, ward Frankfurt derjenige
des Barock, der bald an die Stelle der deutschen Renaissance treten sollte, wie
diese die italienische abgeldst hatte. Der Barockstil drang nach Wien, nach
Miinchen, nach Berlin. In Miinchen, wo sich — wie in Althayern iiberhaupt —
die natiirliche Heiterkeit und Festesfreude des Volks schon zur Zeit des originalen
Barockstiles darin sehr gliicklich ausgesprochen hatte, erbliilhte gegen Ende des
Jahrhunderts ein neuer, haochst behiibiger biirgerlicher Barock. Der deutschen
Reichshauptstadt dagegen gereichte weder die deutsche Renaissance noch der
Barock zum rechten Segen. Und dies ging so zu.

Renaissance, das Wort im weitesten Sinne genommen und alle zeitlichen
und ortlichen Abwandlungen des in Italien urspriinglich gewachsenen Stiles darin
einbegriffen, — Renaissance ist der Stil unserer modernen Stidte, besonders un-
serer modernen GroBstidte. Paris erhielt seinen jetzigen Charakter unter
Napoleon III. und dem Seine-Priifekten Baron HauBmann, Wien seit Schleifung
der Festungswerke und Auflassung der Glacis in den Jahren 1858 und 59, Berlin,
seitdem es Reichshauptstadt g ﬂewordcn war. Uberall kam es auf groBe, breite, mog-
lichst auf beiden Seiten mit Biumen bestandene Strafien an, die, wohin man auch
immer schauen mag, die Perspektive auf ein abschlieBendes Monumentalgebiude
oder wenigstens ein statuarisches Monument gewiihren. In dem grauen Hiuser-
meer waren die griinen Inseln der giirtnerischen Anlagen zu schaffen. In Paris
ist das Problem am gliicklichsten, in Berlin am wenigsten gliicklich gelost worden.
Das Berliner Strafenbild leidet unter dem Fluch der Geradlinigkeit und der
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Rechteckigkeit der ganzen Anlage, sowie der stilistischen Ubertreibung der archi-
tektonischen Schmuckmotive an den einzelnen Hiusern. Paris wie Wien kam ihre
Eigenschaft als alte Kulturstiitte, besonders aber ihr Festungscharakter zustatten.
Daraus ergab sich die ringférmige Anlage, die in Wien sogar beredten Ausdruck in
~ dem Namen der ,RingstraBe“ fand, zu der Ludwig Firster (1797 —1863), ein Franke
Miinchener Schulung, die Pline zeichnete. Die ringformige Anlage nitigte zu ab-
wechslungsreichen malerischen Kurven. In Paris behielt das einzelne Privat- und
Geschiftshaus verhilinismidBig am meisten den schlichten vornehmen Empire-
charakter bei. In Wien entsprach groBerer Reichtum dem lebenslustigen Sinn der
Bevilkerung. In Berlin mufite altpreuBische Einfachheit und Sparsamkeit giinzlich
hinter moderner, am Barock geniihrter Protzerei zuriicktreten, nur die Niichternheit
blieb trotz alledem bestehen. Keine Stadt hat unter der Kehrseite der Renaissance-
bewegung kiinstlerisch so furchtbar gelitten, wie die wirtschaftlich und verwaltungs-
technisch glinzend emporbliithende preufiisch-deutsche Metropole. Das nimlich war
die Kehrseite der Renaissancebewegung: im Italien des 16. Jahrhunderts erhielten
nur die wirklichen Palazzi den Charakter eines Palastes, wiihrend selbst ein Mann
wie z. B. Ariost in Ravenna sich mit einem ganz schlichten Hiéuschen beschied, das
mit den Kunstbauten seiner Zeit schlechterdings nichts von deren Schmuckreich-
tum, wohl aber die Eurhythmie der Verhiiltnisse gemein hat. Im Deutschland
des 19. Jahrhunderts dagegen sollte jedes Geschiifishaus und jede Mietskaserne
entweder den Charakter eines italienischen palazzo oder eines deutschen Schlosses
aus dem 16. oder 17. Jahrhundert erhalten. Nun erschienen alle Motive gehiiuft
und entweder, wo Nachbildung italienischer Vorbilder in Frage kam, in kleinerem
MaBstabe, oder, wo es sich um barocke und altdeutsche handelte, vergriébert und
tibertrieben. Wozu unbedingt echtes Material nétig war, wurde Stuck genommen.
Alle Materialgerechtigkeit, alles Stilgefiihl, vor allem die Empfindung fiir das rich-
tige Verhiiltnis der einzelnen Schmuckformen uniereinander, séimtlicher Schmuck-
formen zum tektonischen Ganzen ging verloren. FEine ungeheure Verwilderung
des Geschmackes trat ein! — Alle modernen Strafien in unseren deutschen Stiidten
sind voll davon. Dagegen ging die kerndeutsche Behaglichkeit im AuBen- und
Innenbau, wie sie zu Diirers Zeiten ihren Hohepunkt erreicht, bis zum DreiBig-
jihrigen Kriege mit ungebrochener Kraft weiter gewirkt, sich von diesem im
18. Jahrhundert allmihlich wieder erholt und bis zur Biedermeierzeit fortgelebt
hatte, in der zweiten Hiilfte des 19. Jahrhunderts daheim und auf der Gasse, in
der Stadt und schlieBlich auch auf dem Lande griindlich verloren.

Wenn so hauptsichlich von den Maurermeistern und anderen Handwerkern,
die bei ihren ausgebildeten dekorativen Bestrebungen die gute alte Renaissance
nachgeiifft haben, ohne sie nachfithlen zu konnen, schwer gesiindigt worden ist.
so haben andererseits die Kiinstler der Bewegung wackere Leistungen vollfiihrt.
In Berlin kamen die Doppelfirmen auf, von denen schon mehrere gelegentlich er-
withnt wurden, die aus einem kiinstlerisch geschulten Architekten und einem
Praktiker, der von der Pike auf gedient hatte, zu bestehen pflegen. Ende und
Bickmann bauten das Rote Schlof sowie das Museum fiir Volkerkunde, von der
Hude und Hennike das Lessingtheater. — —

Je linger sich die Architekten mit der Renaissance und ihren Derivaten
beschiiftigten, um so tiefer muBiten die Befihigten unter ihnen in deren
innerste Geheimnisse eindringen und um so freier mufiten sie die alten Stile zu
ihren neuen Zwecken umzumodeln lernen. So wuchs allmihlich in Deutschland
nach dem ersten Geschlecht vom Schlage Sempers und dem zweiten von der Art
Gedons ein drittes heran, das gar nicht mehr darauf ausging, Renaissancebauten
aufzufiithren, so wie sie die alten Meister konzipiert hiitten. Diese jiingeren Bau-
meister, unsere Zeitgenossen, verwenden vielmehr vollkommen frei einzelne Grund-
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Fig. 207 Das Reichstagsgebiiude zn Berlin von Wallot (Zu Seite 264)
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gedanken der Renaissance neben solchen anderer Stile oder gar eigener Erfindung
zur Losung neuer Bauprobleme und trachten trotz dieser Stilmischung danach,
organische Einheiten zu schaffen. So entwickelte sich eine neue italienisierende
Renaissance in Deutschland, als deren bedeutendste Vertreter Friedrich Thiersch
(geb. 1832) in Miinchen mit seinem Justizpalast, Ludwig Hoffmann (geb. 1852 in
Darmstadt) mit seinem Reichsgerichtsgebiude in Leipzig, Paul Wallot endlich (geb.
1841 zu Oppenheim bei Frankfurt a. M.), der Schipfer des Reichstagsgebiudes
zu Berlin , zu nennen sind. Beim Miinchener Justizpalast ist mehr noch als das
AuBere das wunderbare Treppenhaus im Inneren zu rithmen. Am Reichsgericht
wird u. a. die herrliche Lichtwirkung hervorgehoben.?) Zu bedauern ist, daB Wallot.
der Schopfer des Reichstagsgebiiudes (Fig. 207), allen moglichen Hemmungen und
Beschrinkungen unterworfen war! — Gar zu viele Korperschaften durften ihm
nach der iiblichen Unsitte des mattherzigen epigonenhaften 19. Jahrhunderts in

Fig. 208 Das neue Nationalmuseum in Miinchen von Gabriel Seidl
(Nach Photographie F. Bruckmann)

seine Arbeit — selbst noch withrend deren Ausfithrung — hineinreden. Ein Kiinstler-
werk aber mufi geschlossen aus der Kiinstlerseele hervorgehen, um volle Wirkung
ausitben zu koénnen. Vielleicht liegt es an duBeren Einfliissen, daB sich die Mittel-
kuppel nicht hther emporhebt und daher nicht imstande ist das Ganze zusammen-
zufassen und zu beherrschen. Darin liegt unseres Erachtens der grifite Fehler des
Aufienbaues: die Hauptmassen fallen zu sehr auseinander. Andererseits hat es
der Kiinstler wunderbar verstanden, die leidenschaftlich hochstrebenden, fast gotisch
empfundenen Pilaster mit den beruhigenden, echt renaissancistischen Horizontalen
zu einem herrlichen Gesamtakkord zusammenzustimmen. Um die im Ganzen im-
posante und groBe Wirkung des AuBienbaues voll zu ermessen, braucht man Wallots
Reichstagsgebiude nur mit Raschdorffs nenem Berliner Dom zu vergleichen, der
mit seiner Unruhe, Kleinlichkeit und Hiufung der Motive zwischen Schinkels ern-
stem Museum und Schliiters grandiosem Schlof wie aus einer Spielwarenschachtel
herausgenommen erscheint. Das Innere des Reichstagsgebiiudes verbindet in bau-

1) Artur Weese in der Ztschft. f hild. K.
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kiinstlerischer, wie auch in rein dekorativer Beziehung tippigste Pracht mit hoch-
ster Vornehmheit. Endlich sind auch die Lichtwirkungen geradezu glinzend.
Fiir die deutsche Renaissance auch in ihrer spiiteren freieren vertieften Aus-
gestaltung blieb Miinchen die Hauptistitte. Hier erstand in Gabriel Seidl (geb. 1848)
ein zweiter gediegenerer Gedon. Er ist nur um wenige Jahre nach diesem zur
Welt gekommen, aber viel spiiter zur allgemeinen Anerkennung durchgedrungen
und er hat erst in der allerletzten Zeit von 1894—1900 mit dem neuen bayerischen
Nationalmuseum an der PrinzregentenstraBie (Fig. 208) seinen besten Wurf getan,
nachdem er vorher bereits mit Miinchener Bierkellern und dem Spatenbriu an
der FriedrichstraBe
zu Berlin Proben
seines gliicklichen
Talentes gegeben
hatte. Das neue
Nationalmuseum
unterscheidet sich
von Grund aus von
allensonstaufdeut-
schem Boden er-
richteten Museen.
Wurden bisher in
Miinchen, Dresden,
Berlin,Wienund wo
esauchsonstimmer
sein mochte, zu Mu-
senmszwecken vor-
nehme Monumen-
talbauten errichtet,
die vor allem nach
aufen straff ge-
gliederte Schausei-
ten darbieten muf-
ten, und in die dann
die Kunstwerke. so
gut es eben gehen
wollte, hineinge-
stellt wurden, so
ward hier der um-
gekehrte und ent-
schieden alleinrich-
tige Weg beschrit-
ten. Fiirje eine ort-

lich : zeitlich und Fig. 209 Aus dem Neuen Mﬂnchener‘Satiunalumscum von Gabriel Seidl
Damentlich stilic (Nach Photographie F. Bruckmann)

stisch zusammen-

hiingende Gruppe von Kunstwerken ward ein in Stil, Form, Farbe, Beleuchtung
genau passender Innenraum geschaffen (Fig. 209), der auch nach auBen seinem
Inneren entsprechend behandelt wurde. So entstand eine ganze Reihe unter sich
verschiedener romanischer, gotischer, Renaissance-, Barock-, Rokoko- und Empire-
bauten, die nach auBen in zwangloser, rein malerischer Weise unter Zuhilfenahme
von Tiirmen und Tiirmchen miteinander verbunden, z. T. sogar unter einem Dach
vereinigt wurden (Fig. 208). Aber die deutsche Renaissance herrscht vor, und
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wer baugeschichtlich geniigend gebildet ist, wird geschickt verwandte Motive aus
Rothenburg ob der Tauber und anderen derartizen Orten wieder erkennen. Was
das 19. Jahrhundert in unendlichem Bemiihen um die alten Stile diesen abgeschaut
hatte, kam hier zu gliicklich freier, zweckentsprechender Verwendung. Neben dem
Nationalmuseum sei das Volksbad, eine gliinzende kiinstlerische Lisung eines echt
neuzeitlichen, aus gesundem sozialen Geist heraus geborenen Baubediirfnisses,
neben Seidl Hocheder und Theodor Fischer, der Erbauer jenes Volksbades sowie
des protestantischen Kirchleins in Schwabing, genannt. Fischer lehnt sich be-
sonders an den Romanismus an und besitzt andererseits so viel spezifisch moderne
Kunstempfindung , daf er auch zu den Modernen geziihlt werden konnte. Der
Bismarckturm, den der vielseitige geniale Kiinstler am Starnberger See erbaut hat,
soll in dem Kapitel: Moderne gewiirdigt werden. Fischer liebt es, durch Wand-
nischen an den Fassaden Wirkungen zu erzielen, er verschmiiht bunten Anstrich
und LiBt nur das gegebene Material in der ihm eigenen Farbe zur Geltung ge-
langen. Gleichsam als sein Baukiinstlermonogramm diirfte die Plastik zu be-
trachten sein, die er in flachem Relief und in winzigem Format in Mauernischen
einzulassen pflegt. Fischer hat von Miinchen aus einen Ruf als Stadtbaurat nach
Stuttgart erhalten und fiir die schwiibische Residenz einen Stadterweiterungsplan
ausgearbeitet, der auf der Dresdener Stidteausstellung im Jahre 1903 Aufsehen
erregt hat. Die Tal- und Hiigelstadt Stuttgart fordert ja ganz besonders dazu
auf, aber es wird jetzt allmiihlich auch sonst mit dem in Deutschland seit dem
DreiBigjihrigen Krieg iiblichen, im Grunde auf die italienische Renaissance zuriick-
gehenden Prinzip gebrochen, daB neue Strafien nach dem Lineal und im rechten
Winkel anzulegen seien. Dafiir wird wieder die altdeutsche individualistische
Strafenanlage eingefiihrt, welche die Eigenwiinsche jedes Besitzers sowie alle
Zufilligkeiten des Geldndes nicht nur beriicksichtigt, sondern geradezu in kiinst-
lerischer Weise ausniitzt und so im schonsten Sinne des Wortes aus der Not
eine Tugend macht. In Leipzig hat Hugo Licht (geb. 1842) aus der sicheren
Beherrschung der alten Stile, der Renaissance, der Gotik und des Romanismus,
heraus in gesund modernem Geiste Polizeigebdude, Schlachthaus, Markthalle und
namentlich das lustige, farbenfrohe, abwechslungsreiche Rathaus geschaffen.
Wenn sich so die deutschen GroBstidte — neben Miinchen, Stuttgart,
Leipzig, liefien sich noch Karlsruhe, Dresden, Hamburg und andere nennen —
kriftig rithren, wie steht es denn nun mit der Hauptstadt des gesamten Reiches? —
Hier hat man Wallot, den Schipfer des Reichstagsgebiiudes, ziehen lassen! —
Andererseits hat der Magistrat Ludwig Hoffmann, den Erbauer des Reichsgerichts
in Leipzig, zum Stadtbaurat zu gewinnen und mit ihm endlich den rechten Mann
zu finden géwuBt. Mit dem im Bau begriffenen neuen Mirkischen Museum scheint
sich dieser in kleineren Verhiiltnissen dem fiir einen Museumsbau allein gesunden
Grundsatz anschliefen zu wollen, den zuerst in Deutschland und zwar im Grofien
Gabriel Seidl befolgt und damit das glinzende Resultat des neuen Miinchener
Nationalmuseums erzielt hat. Dieser Grundsatz lautet: Von innen nach aufien! —
Wiihrend sich Hoffmann in dem Miirkischen Museum in der Formensprache an den
malerischen altmiirkischen Ziegelbau anlehnt, ist er mit dem Modell fiir ein
zweites Berliner Rathaus zu den antikisierenden Baugedanken zuriickgekehrt, die
er im Reichsgericht niedergelegt hat. Hoch anzuerkennen ist auch das Bestreben
des Berliner Magistrats, offentliche giirtnerische Anlagen zu schaffen und sie mit
kiinstlerisch gebildeten Brunnen auszustatten, die mit ihrem Mirchenschmuck
dem Volke und besonders der Kinderwelt zu fréhlichem Geniefien dienen sollen.
Von bedeutenden auslindischen Bauten der letzten Jahrzehnte, die noch
nicht im spezifisch modernen Geiste, sondern im AnschluB an alte Stile ausge-
filhrt sind, seien wenigstens der fiir die Weltausstellung zu Paris von 1878 da-
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selbst erbaute Trocaderopalast von Gabriel Davioud (1823—81) und Jules Désrie
Bourdais (geb. 1835), sowie Poelaerts Justizpalast zu Briissel erwihnt, das um-
fangreichste und gewaltigste Bauwerk der neuesten Zeit.

5. Das Kunstgewerbe

Mit dem Ausklingen der Biedermeierzeit in den dreiBiger, vierziger Jahren
des vergangenen Jahrhunderts ging das Kunstgewerbe in allen Kulturstaaten zuriick.
An die Stelle der kiinstlerischen Ausfithrung des einzelnen Stiickes durch geschulte
Kiinstlerhand und lebendigen Kiinstlergeist trat die Massenproduktion durch die
tote Maschine. An Stelle des echten Materials das industrieerzeugte Surrogat.
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Fig. 210 Silberne Punschbowle von Semper (Nach Semper, Der StilY)

Unter dem Julikonigtum feierte das Surrogat seine Triumphe. Man braucht nur
einen Gang durch das Versailler SchloB zu tun, um den ganzen Abstand
dieses Konigtums von dem echten alten franzdsischen Konigtum voll kennen
zu lernen. In den 50er Jahren schrie die kunstgewerbliche Not iiberall laut gen
Himmel. Doch, wo die Not am groBten, ist Gottes Hilfe am niichsten. Der ge-
lehrte Klassizismus hatte dem Kunstgewerbe keine gesunde Nahrung zuzufiihren
vermocht und die Romantik ebensowenig. Auf der renaissancistischen Stilstufe
ward das Kunstgewerbe neu geboren. Die Rettung ging von einem deutschen
Manne aus, aber die rettende Tat vollzog sich auf englischem Boden. Der grifte
deutsche Baumeister im Geschmack der italienischen Renaissance, Gotifried Semper,
sollte das heruntergekommene Kunstgewerbe wieder aufrichten (Fig. 210). Wegen
seiner Teilnahme an der 1848/49er Bewegung aus Deutschland entflohen, erhielt er
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vom Prinzgemahl Albert eine Stellung an der Schule in Kensigton, dort zeichnete
er die Pline zum South-Kensington-Museum und richtete dieses ein. Von dort
ging die Gesundung des englischen Kunstgewerbes aus, das dann auf der Welt-
ausstellung zu Paris im Jahre 1867 alle Well nicht nur entziickte, sondern zu-
gleich nachhaltig beeinfluite. Von Paris wurde die Bewegung auch auf deutschem
Boden und zwar zuerst nach Wien geleitet, wo sie von Gelehrten — Eitelberger
von Fdelberg, Armand Frhr. von Dumreicher und Gustav Falke — gefordert wurde.

Man brach jetzt mit dem fiirchterlichen Atrappenstil, der bis dahin ge-
herrscht und dessen Witz darin bestanden hatte, ein Ding immer in der Gestalt
eines anderen, z. B. ein Thermometer als Streitaxt oder ein Uhrkiistchen als Pan-
toffel, darzubieten, was man ,Ideen haben“ genannt hatte. (Leider hat sich dieser
Atrappenstil in unserer Industrie noch bis auf den heutigen Tag erhalten.)
Man verlor endlich den torichten Glauben, daB nur die zu einem Gegenstand
duBerlich hinzugefiigte Form und Farbe ihn schtn mache, und man lernte wieder
einsehen, daB jedes Material seine eingeborene und nur ihm eigene Schénheit in
sich trigt, und daB es nur darauf ankommt, diese Schinheit zur Geltung zu
bringen. Man begriff jetzt wieder die alte Wahrheit, fiir die man in deutschen
Landen bisher nur in Hannover unter Opplers des Alteren Einfluf offene Augen
besessen hatte, daB Form und Bau eines Kunstgegenstandes durch den Stoff, aus
dem er hergestellt werden muB, wesentlich mitbedingt wird. Um solche neuen
Erkenntnisse ins Volk und vor allem in die Kreise der Kunstgewerbetreibenden
zu bringen, wurden Zeitschriften, Vereine, Schulen und Kunstgewerbemuseen, 1864
das Wiener, das erste auf deutschem Boden, darauf das Karlsruher, 1867 endlich
das Berliner, gegriindet.

So hoch anzuschlagen alle jene Erkenntinisse waren, so horte man anderer-
seits immer noch nicht auf, riickwiirts zu schauen. In Paris blithten die Stile
Louis XIV und Louis XV wieder auf, um bis auf die Gegenwart herab zu dauern.
In Wien hielt man sich damals, dem von Semper her genommenen Ausgangs-
punkt entsprechend, hauptsiichlich an die italienische, in Miinchen, wohin die
Bewegung von Wien aus verpflanzt wurde, an die deutsche Renaissance. Hier
stand der geniale, temperamentvolle Lorenz Gedon, der Erbauer der Schackgalerie,
im Mittelpunkt der Bewegung (Fig. 211). Neben ihm der BronzegieBer Miller.
Von wissenschaftlichen, ganz besonders aber von politischen Faktoren ward die
deutsche Renaissancebewegung anfangs der 70er Jahre, wie auf dem Gebiet der
Baukunst, so auch auf dem des Kunstgewerbes geftrdert. Man pries sich gliicklich,
endlich wieder ein nationaldeutsches Kunstgewerbe zu besitzen, und man hatte
allen Grund dazu, sich dessen von Herzen zu freuen. Man kniipfte dort wieder
an, wo die frohliche Entwicklung durch den DreiBigjibrigen Krieg unterbrochen
worden war. Was nach ihm entstanden, war ja im letzten Grunde alles franzo-
sierend oder antikisierend gewesen. Aber man beging den verhiingnisvollen Fehler,
den modernen Anforderungen zu wenig Rechnung zu tragen, den vorgefundenen
guten alten Stil zu wenig im neuzeitlichen Sinne um- und weiterzubilden; man be-
miihte sich zu wenig, in seinen Geist und in seine Eurhythmie emzudrmgen man
blieb am AuBerlichen, an der Einzelform, am einzelnen Ornament, am einzelnen
alten Schnérkel haften In diesem Smne ist uns besonders die Altniirnbergerei
verderblich geworden. Das duBerliche Schein- und Dekorationswesen, welches
die Maler vom Schlage der Piloty und Makart wie in ihrer Kunst, so auch in
ihren Ateliers gehiitschelt und groBgezogen hatten, drang aus der Kiinstler-Werk-
stitte in die sogenannte ,altdeutsche“ Wein- oder Bierstube und schlieBlich so-
gar in das vornehmere Biirgerhaus ein. Das ganze wohlhabendere Deutschland
feierte ein einziges Kostiimfest. Man fiithlte sich unendlich behaglich in Ridumen
von schummerigem Halbdunkel, die durch Butzenscheiben, schwere Vorhinge,
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tiefbraune, reichgeschnitzte Eichenmobel, altgoldene Rahmen, Wandvertifelungen
und schwere, wuchtige Holzplafonds ihren Charakter erhielten. Und wer wollte
selbst heutigen Tages der altdeutschen Einrichtung® den Charakter kriiftigen
Behagens absprechen?! — Der Teufel war nur, daB die schweren, wuchtigen
Holzplafonds nicht aus Holz, sondern aus Stuck zu bestehen pflegten. Der Geist
der kiinstlerischen Liige, die man zu bekampfen wiinschte, hielt dieses Geschlecht
zu fest gepackt! —

Doch man mag an dem Kunstgewerbe auf der renaissancistischen Stilstufe
aussetzen, was man wolle, Tatsache ist, daB Deutschland damals vom Import
zum Export iibergehen konnte, daB der einzelne Kunstgewerbler hiiufig material-
gerecht arbeiten lernte, stets eine gute handwerkliche Schulung erlangte.

Fig. 211 Lesepult. von Lorenz Gedon
(Nach Zeitschrift des Kunstgewerbevereins in Miinchen)



VIERTES KAPITEL
Die Moderne

1. Einleitung

Die antike klassische Kunst der Griechen und Rimer bildet ein geschlossenes
und, da sie die mannigfachen Einfliisse des Orients durchaus originell verarbeitete,
auch ein selbstindiges Ganzes. Das gleiche gilt von der Kunst des christlich-
germanischen Mittelalters, wenn sich ihre Wurzeln auch tief ins Altertum zuriick-
erstrecken. Die Renaissance und die davon abgeleiteten Stile des Barock und
des Rokoko stellen ein drittes derartiges organisches Ganzes dar, das allerdings
nicht so selbstiindig ist wie die beiden anderen, weil namentlich in dekorativer
Beziehung antike Formen lediglich entlehnt oder hochstens weitergebildet worden
sind. Die Kunst des 19. Jahrhunderts bildet dagegen kein geschlossenes Ganzes,
wenn auch gewisse durchgehende Gesichtspunkte vorhanden sind, die wir in
der Einleitung dargelegt haben. Die Kunst des 19. Jahrhunderts zerfiillt viel-
mehr in zwei grundverschiedene Gebiete, zwischen denen ein uniiberbriickbarer
Abgrund klafft. Auf der einen Seite, auf der wir bisher geweilt haben, ein
noch nie dagewesener Eklektizismus, auf der anderen, zu der wir
Jetzt tibergehen wollen, eine in der gesamten Kunstgeschichte geradezu uner-
horte Selbstéindigkeit. So wenigstens stellt sich die Sache dar, wenn man
sie in Bausch und Bogen betrachtet. Im einzelnen und genauer besehen hat
sich auch innerhalb des Eklektizismus viel selbstindig kiinstlerisches Schaffen
geltend gemacht, ist auch innerhalb der Moderne recht viel An- und Entlehnung
zu beobachten. Auch ziehen sich iiber den scheinbar uniiberwindlichen Abgrund
mancherlei Fiden heriiber und hiniiber.

Die klassizistische wie die romantische Kunst war Gedankenkunst. Auf den
gedanklichen Inhalt, nicht auf die Form, auf das ,Was*, nicht auf das ,Wie*
kam es an. Die Absichten waren auf die hichsten Dinge, auf das GroBSe, Er-
habene, Monumentale gerichtet. Die Kunst wurde in den Dienst der sittlichen
Erziehung des Menschengeschlechtes gestellt, zur Sklavin der Literatur, der Ge-
schichte, der Philosophie herabgedriickt. Die Gedanken, welche anderen Geistes-
gebieten entlehnt waren, wurden mit den einfachsten Mitteln zeichnerischer Art,
durch Linienfithrung und kompositionellen Aufbau ausgedriickt. Die Architektur
schuf der Antike, bzw. dem Mittelalter nach. Cornelius, Rauch und Schinkel
sind die Hauptvertreter dieser Gedankenkunst. Die Farbe wurde auf allen Ge-
bieten gleich verachtet. Wiihrend der renaissancistisch-koloristisch-realistischen
Richtung herrschte der Gedanke nicht mehr ausschlieflich. Die Form gewann
von neuem an Bedeutung. Neben der Form trat die Farbe wieder in ihr altes
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Recht ein. Eine schier unbindige Farbenfreude lebte in jenem Delacroix! —
Die Piloty, Makart, Feuerbach, Bocklin, so verschieden sie sonst immer geartet
waren, das hatten sie doch alle miteinander gemein, daB sie in erster Linie Maler
waren und Maler sein wollten. Aber in zwiefacher Beziehung bestand noch ein
Zusammenhang mit der klassizistischen und der romantischen Kunstrichtung.
Der gegenstindliche Inhalt sprach immer noch sehr stark mil. Das Haupt-
interesse des bildenden Kiinstlers war immer noch auf Konige und Feldherren,
Helden und Geisteshelden gerichtet; hochstens im Genrebild und auch dann nur
im Tone der Herablassung beschiftigte man sich mit dem Mann aus den niederen
Volksschichten, speziell mit dem Bauern. Ferner wurde der Anschlufi an die Ver-
gangenheit sowohl in der beliebten Auswahl historischer Stoffe als auch in dem
Streben nach altmeisterlicher Technik aufrecht erhalten. Die Baukunst lehnte
sich an italienische und deutsche Renaissance, das Kunstgewerbe hauptsiichlich
an die letztere an. Auch auf dem Gebiete der Plastik trat an Stelle der Antike,
die bisher fast ausschlieBlich geherrscht hatte, als Ideal die Renaissance auf.
Der modernen Richtung liegt nun die Auffassung zugrunde, daB sich in
fritheren Epochen der Kunstgeschichte jedes Zeitalter in seiner eigenen Sprache
ausgedriickt hat. Warum das 19. Jahrhundert nicht in der seinen?! — Warum
nur in historischen Reminiszenzen wiihlen?! — Warum nicht den Versuch wagen,
eine selbstindige Kunst aus Eigenem zu begriinden?! — So wagte man es denn
endlich, die Gefithle und Empfindungen, welche die eigene Zeit bewegten, in neu
erfundener Formensprache kiinstlerisch zum Ausdruck zu bringen. Die moderne
Kunstbewegung bildet nur einen integrierenden Teil der gesamten modernen
Geisteshewegung, welche sich auf allen Gebieten, in der Philosophie, in der Lite-
ratur, in der Politik geltend macht. Uberall herrscht das Verlangen, die Fesseln
der Uberlieferung zu sprengen und sich eine eigene, neue, selbstiindige Anschau-
ung von den Dingen zu bilden. Das Streben nach Originalitit fithrte zum Gegen-
satz zu allem vorher Dagewesenen. Was hoch war, ward erniedrigt — was niedrig
war, erhoht. Eine schier religitse Andacht zum Kleinen und Kleinsten bemiich-
tigte sich der Seelen! — Bei der Darstellung des Menschen wird der Niedrig-
geborene, in der Landschaft wird weder das Meer noch das Hochgebirge, sondern
die Flachlandschaft, von den Beleuchtungen wird nicht das Morgenrot und nicht
der Sonnenuntergang, sondern das Tageslicht bevorzugt, welches weniger in die
Augen fallende, aber dafiir hiufig um so feinere Lichtstimmungen bewirkt. An die
Stelle des AuBerordentlichen trat das Alltidgliche, an die Stelle des Heroischen und
Romantischen das Intime. Nachdem man einmal gelernt hatte, allem und jedem
einen kiinstlerischen Reiz abzugewinnen, wuchsen die Schonheits- und Darstellungs-
moglichkeiten ins Unendliche. Die neue Schinheit ist so vielfiltig, wie vor ihr
keine andere. Aus HaB gegen die jiingste Vergangenheit, die stellenweise ins
SiiBliche ausgeartet war, gelangte man jetzt nicht selten zu dem anderen Extrem,
gerade das von Natur HaBliche zum Darstellungsgegenstand auszuwiihlen. In der
Architektur herrscht nicht mehr der kirchliche, sondern der weltliche Bau, nicht
das SchloB und der Palast, sondern das biirgerliche Wohnhaus und, der demokrati-
schen Gestaltung der Gesellschaft entsprechend, das Gebidude, welches imstande
ist, groBe Menschenansammlungen in sich aufzunehmen, das Warenhaus, das Aus-
stellungsgebiude, der Bahnhof, das Museum. Im allgemeinen aber kommt es
der Moderne im Gegensatz zu simtlichen anderen Kunstrichtungen des 19. Jahr-
hunderts viel weniger auf die Wahl des Themas, als auf die kiinstlerische Aus-
filhrung an. Nicht der Gegenstand, sondern die Form, nicht das Was, sondern
das Wie bewegt die Geister. In der Formengebung macht sich die Selbstindig-
keit der Moderne noch ungleich kriiftiger geltend, als in der Themenwahl. Nach-
dem man sich wiihrend der klassizistischen, romantischen und renaissancistischen
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Epoche abgequiilt hatte, den alten Meistern ihre Geheimnisse abzusehen, schafft
und bildet man jetzt aus der Anschauung der Natur, aus der Bestimmung des
Kunstwerkes und aus der eigenen Seele heraus frisch und keck darauf los. So
verhiilt es sich wenigstens im Prinzip. In Wirklichkeit haben sich dagegen die
Modernen, welche durchaus selbstindig in alle Welt hinausstiirmen wollen, nicht
selten gezwungen gesehen, sich alter Stilformen gewissermafien wie sicherer
Kriicken zu bedienen. So spielen denn allerhand Einfliisse in die Moderne herein :
mittelalterliche, besonders gotische, frithrenaissancistische, barocke, zopfige, bieder-
meierische, namentlich aber japanische. Dagegen hat die Hochrenaissance auf
die neue Kunst gar keinen EinfluB ausgeiibt. Jener Stil der Ausgeglichenheit,
der voll ausgereiften Schonheit, der in sich gefestigcten Ruhe hat dem ruhelosen,
nervisen, ringenden Menschen unserer Zeit nichts zu bieten vermocht. Das
entscheidende Moment, welches die Modernen von den Eklektikern des 19. Jahr-
hunderts unterscheidet, besteht aber trotz alledem darin, daB den Eklektikern als
hiochstes Ziel vorschwebte, die grofien Alten zu erreichen, den Modernen da-
gegen, ein noch nicht dagewesenes neues Abbild der Natur und des Lebens aus
sich selbst heraus zu gestalten. Damit war fiir das 19. Jahrhundert ein voll-
kommen neues Prinzip aufgestellt, zugleich aber ein uraltes Prinzip zuriickerobert,
das alle alten groBen Meister befolgt hatten.

Innerhalb der modernen Kunst sind drei Richtungen zu unterscheiden. Zu-
erst entstand die schlechthin naturalistische. lhre Anhiinger waren und sind aus-
schlieBlich auf eine miglichst getreue Wiedergabe der Natur bedacht. Die Géttin
Phantasie existiert fiir sie nicht. Dem Naturalismus in Malerei und Bildnerei
entspricht im Kunstgewerbe die rein konstruktive Richtung, ebenso in der Archi-
tektur der rein konstruktive Eisenbau, der im Eiffelturm gipfelte. Aber auf die
Dauer befriedigt der Naturalismus den Menschen nicht. Auf der guten Grund-
lage des neu gewonnenen kiinstlerischen Erkennens der Natur erhob sich eine
dekorative und eine symbolistische Richtung. Den dekorativ emp-
findenden Kiinstlern kommt es weniger auf eine unbedingt wahre Darstellung der
Natur als auf geschmackvolles, harmonisches und originelles Aneinanderreihen
und Zusammenfiigen von Farben und Linien an. Sie bringen dem einseitigen
Kultus von Farbe, Ton, Stimmung und Beleuchtung gegeniiber, den die Natura-
listen ausiiben, auch die Linie wieder zur Geltung. Die Symbolisten endlich he-
tonen das uralte Recht des menschlichen Geistes und des menschlichen Herzens,
in Dingen der Kunst ein gewichtic Wiortlein mitzusprechen. Sie hoben die ent-
thronte Phantasie wieder auf ijhren angestammten Thron im Reich der Kunst.
Ihnen ist alles Vergéingliche nur ein Gleichnis, nur ein Zeichen, ein Symbol. Wenn
sie die Natur wiedergeben, so geschieht es., um mittelst dieses Symbols den
Empfindungen Ausdruck zu verleihen, die sie beseelen. [hrer Gemiitsstimmung
entspricht Thema und Auffassung. Die symbolistische und die dekorative Rich-
tung kann man unter dem gemeinsamen Namen des Neuidealismus zusam-
menfassen. Dem Neuidealismus in Malerei und Bildnerei entspricht in Kunst-
gewerbe und Baukunst das Bestreben, konstruktive ZweckmiiBigkeit mit Schmuck-
freudigkeit organisch zu verbinden, ein Bestreben, das auf deutschem Boden seinen
priignantesten Ausdruck in Darmstadt gefunden hat. Dieser neue Idealismus
unterscheidet sich von dem alten cornelianischen dadurch, daB er auf einer neuen
und originellen Naturanschauung beruht. Und insofern liBt sich die gesamte
moderne Kunst als eine naturalistische bezeichnen.

Wann setzt nun die selbstindige moderne Kunst, in deren Entwicklung wir
heutzutage noch mitten darin stehen, eigentlich ein? — Sie hat die eklektische
Kunst des 19. Jahrhunderts nicht eigentlich abgeldst, sich vielmehr neben ihr ent-
wickelt, nur daB sie spiiter entstanden ist als jene. Vor allem beginnt die mo-
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derne Kunst weder auf allen Gebieten noch in allen Lindern zu gleicher Zeit.
In England hat sie sich das ganze 19. Jahrhundert hindurch bereits von dessen
Anfingen an ganz allmithlich und vollig organisch entwickelt. Als auf dem Kon-
tinent der Klassizismus noch in voller Bliite stand, malten die englischen Land-
schafter Turner und Constable, die bereits in den siebziger Jahren des 18, Jahr-
hunderts geboren waren, die Natur in einer vollig selbstindigen und durchaus
~modernen* Auffassung. Um die Mitte des Jahrhunderts hat dann die Moderne
in Paris festen FuBl gefaBt und von Paris aus, das sich dadurch noch einmal
glinzend als Herz und Mittelpunkt der ganzen Welt bewiihrte, alle Liinder erobert.
Millet, der in diesem Sinne der Vater der Moderne genannt zu werden verdient,
wurde 1814, sein Genosse Courbet, der entschiedenste Naturalist, fiinf Jahre spiiter
geboren. In Deutschland und zwar zuerst in Miinchen, dann in Berlin hielt die
neue Kunst nicht vor den letzten Jahrzehnten des verflossenen Sidkulums ihren
hart bekdmpften und dennoch siegreichen Einzug. Ihre ersten groBen Vorkimpfer,
Liebermann in Berlin und Uhde in Miinchen, wurden Ende der vierziger Jahre
geboren. Max Klinger hat erst 1857 das Licht der Welt erblickt. Die neue Be-
wegung ging zuerst von der Malerei aus und hat dann allmihlich auf Bildnerei
und Baukunst, namentlich aber auf die ,Kunst im Handwerk* iibergegriffen. Kunst
und Handwerk sind die uralte, beiden gleich gedeihliche Verbriiderung wiederum
eingegangen, und schlieBlich hat das ausgehende 19. Jahrhundert in seinen letzten
Jahren wie das beginnende 20. in seinen ersten ein jubelndes Aufwirtsstreben
auf allen Gebieten kiinstlerischer Titigkeit gesehen.

2. Die Malerei und die zeichnenden Kiinste

Die Vorlaufer der Bewegung

.Wiihrend die Deutschen iiber den isthetischen und nationalen Wert der
Bauten vom Schlage der ,Walhalla‘ berieten, wiihrend die altbayerische Land-
bevilkerung staunend zu dem neuartigen Fest der Einweihung dieses Tempels
,deutscher Ehren‘ zusammenstromte, saB ein englischer Maler an der LandstraBe
und malte den Sonnennebel, den Staub, die stromende, bunte Menge und im
Hintergrund auch den bayerisch-griechischen Tempel mit dem nordischen Namen
und dem Zweck, eine nicht vorhandene Einheit zu feiern. Er sah die Schonheit
nicht in der Idee und nicht in der klassischen Form, sondern in dem farbigen
Eindruck des Lichtes und i aen Stimmungswerten. Es war Turner.“

Wabhrlich, ich wiiite mir keinen besseren Anfang fiir das Kapitel von der
modernen Malerei, als diesen dem geistreichen Werke Cornelius Gurlitts iiber
_Die deutsche Kunst des 19. Jahrhunderts“ entnommenen Absatz! — Wihrend
die kontinentale Kunst noch tief in politischen und nationalen Nebengedanken be-
fangen war, entwickelte sich in England bereits eine Malerei, die nichts als Kunst
sein will. Wiihrend die kontinentale Kunst noch vom Riickwirtsschauen auf die
Antike beherrscht wurde, wuchs in England bereits eine freie selbstherrliche Kunst
empor und zwar eine Landschaftskunst. Es ist charakteristisch, daB sich der
spezifisch moderne Geist zuerst in der Landschaftsmalerei geregt hat, die im Laufe
des Jahrhunderts alles in fritheren Zeiten auf diesem Gebiet Geleistete an Wahr-
heit, an Beobachtungs- und Ausdrucksreichtum absolut iibertreffen sollte. Die eng-
lische Landschaftsmalerei vom Anfang des 19. Jahrhunderts stellt nun aber durch-
aus nicht etwas von Grund aus Neues dar, vielmehr ist sie eine organische Weiter-
bildung der niederlindischen Landschaftskunst des 17. Jahrhunderts, die in Ruys-
dael, Hobbema und anderen GroBen ihre Hohenpunkte erreicht hatte. Die nieder-
lindische Auffassung war von England iibernommen und das ganze 18, Jahrhundert

Haack, Die Kunst des XIX. Jahrhunderts 18
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hindurch gepflegt worden. Nun feierte sie im Anfang des 19, ihre Triumphe.
Diese neue englische Landschaftskunst stand vielleicht an Kraft des Ausdrucks,
an geschlossener Bildwirkung, an anheimelnder Intimitit hinter der alten nieder-
lindischen zuriick, aber sie iibertraf sie durch ihre noch griBere Naturwahrheit,

Fig. 212 Seestiick von Turner London, National Gallery

durch das gliickliche Auffinden bisher noch nicht beobachteter Phiinomene und
Beleuchtungswirkungen. Ubrigens hatte diese englische Landschaftsmalerei mit
der gleichzeitigen klassizistischen des Kontinents in der Art des Rotlmann die
GriBe der Linie gemein, wiihrend sie ihr an Wiirme des Gefiihls und Fiille des
Lebens weit iiberlegen war. Man vermag sich nun von dieser Malerei auf dem
Kontinent schwerlich, hochstens im Louvre zu Paris einen Begriff zu machen.
Aber die Kenner der Londoner Nationalgalerie kinnen sich gar nicht genug darin
tun, sie zu preisen. .Die eigenartige englische Atmosphiire mit ihrem schweren
und feuchten Nebel war es, welche die englischen Maler dazu brachte, die
Dinge nicht in ihrer scharfumrissenen Gestalt, sondern umflossen von Licht und
Luft zu sehen.* Hauptvertreter der Richtung waren William Turner (1775 bis
1851) und John Constable (1776—1837). Diese Kiinstler haben .klar erkannt,
dafi die Stimmung der Landschaft weniger von Umrissen und Linien, als von
Licht und Schatten ausgeht, die sie umspielen. Farbige Darstellung der Licht-
wirkung ist darum wichtiger als die Zeichnung und die architektonischen Ge-
setze der Komposition.“*) Neben Turner und Constable ist der auBerordentlich
begabte Richard Parkes Bonington zu riithmen, der im Louvre gut vertreten

1) Wickenhagen a. a. 0. 8. 261/262.
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ist. Scheinen seine Figurenbilder rubensisch gefirbt und aufgefaBt zu sein, so
muten die Landschaften dieses 1801 geborenen und schon 1828 gestorbenen
Kiinstlers den deutschen Beschauer an, wie wenn sie erst in den letzten Dezennien
des verflossenen Jahrhunderts gemalt wiiren! — Die ganze miihsame Entwicklung
eines halben Jahrhunderts scheint hier vorweggenommen zu sein. Frische helle
kriftice Farbenflecke sind zur Erzielung der beabsichtigten Wirkung keck neben-
einander gesetzt. Dem Himmel und seinem Wolkentreiben ist der weiteste Spiel-
raum gegénnt. Eine vollkommen selbstindige Naturanschauung macht sich geltend.
Wir geben nun von jener ganzen voll entfalteten Kunstblite nur zwei
Proben (Fig. 212 u. 213), beides Werke von Turner, beides Seestiicke, die fiir
den Kiinstler wie fiir das meerfahrende Volk gleich charakteristisch sind. Natiirlich
vermdgen diese Abbildungen nur eine schwache Vorstellung von den Originalen
zu geben, aber sie erwecken doch den Eindruck groBer Natiirlichkeit und ebenso
groBer Leidenschaftlichkeit. Fig. 212 fiihrt uns mitten in einen heien Kampf der
Elemente hinein, der an dem wolkenbedeckten Himmel und auf der sturmgepeitsch-
ten See tobt, auf der die Fahrzeuge schaukeln und von den Wellen verschlungen
zu werden drohen. Der fighting téméraire* offenbart Turners groBartiges, ein-
ziges Wesen, das ihn auch von Constable unterscheidet, noch charakteristischer
als das andere Seestiick. Hier (Fig. 213) nimmt das Meer kaum mehr als ein
Viertel der gesamten Bildfliche ein, und trotzdem erscheint die Weite des Raumes
schier unermeBlich. Der Horizont ist sehr tief genommen, so daffi der Himmel sich
ins Unendliche ausdehnt, und an diesem Himmel entwickelt sich nun ein Leben
von Licht und Sonne, wie es eben nur der Lichtmaler Turner zu malen vermocht
hat, dessen hiochstes Sehnen es stets gewesen ist, die Sonne in ihrer ganzen
strahlenden Pracht und Herrlichkeit in seinen Bildern wiederzugeben.

Fig. 213 Der ,fighting téméraire® von Turner in der Londoner Nationalgalerie
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Wie in der Kunst war Turner auch im Leben ein Original. Kleiner Leute Kind,
der Sohn eines Barbiers, hat er die Lebensgewohnheiten der untersten Schichten
stets beibehalten. Er hat bald mit dieser, bald mit jener Konkubine in engem
Dachkimmerchen zusammen gehaust, und, als er in einem solchen starb, — Mil-
lionen hinterlassen. Jene seine Todeskammer soll ihm aber wenigstens, wie sein
Prophet Ruskin erziihlt, die Aussicht auf das Schauspiel der untergehenden Sonne
gewiihrt haben. Sein ganzes Leben hat Turner in rastlosem Fleif und im gliihend-
sten Verlangen nach unsterblichem Nachruhm zugebracht. Als er starb, vermachte
er 362 Olbilder und 19000 Zeichnungen nebst drei Millionen dem Staate unter
der einzigen Bedingung, daB seine beiden besten Bilder in der Nationalgalerie
zwischen zwei Claude Lorrains aufgehiingt wiirden. Auch wiinschte er, daB ihm
ein Denkmal in der Paulskirche errichtet wiirde. In der Paulskirche liegt er auch
begraben — neben Sir Josuah Reynolds, dem anderen grifiten englischen Maler.

Frankreich?)

Jene englischen Landschafter vom Anfang des 19. Jahrhunderts, unter denen
Turner als der Bedeutendste emporragt, mogen als Vorldufer der modernen Malerei
und der modernen Kunst iiberhaupt gelten, aber ihr eigentlicher Vater war der
Franzose Millet. Jean Francois Millet*) war eine echt germanische Erscheinung,
ein kraftvoller blonder Normanne mit lang auf die Schultern herabwallendem
Haupthaar, groBmiichtigem Bart und blitzblauen Augen. Er wurde am 4. Oktober
1814 in dem Weiler Gruchy bei Cherbourg in der Normandie, in der Nihe vom
Cap de la Hague als der Sohn eines Bauern geboren. Im Anblick des Meeres
wuchs er auf; ,er horte von klein auf die Stiirme iiber den Armelkanal wiiten,
sah die Schiffe stranden und die Leichen derer, die man nicht retten konnte,
ans Land treiben®*. Um den Lebensunterhalt fiir die Familie mitgewinnen zu
helfen, muBte er als heranwachsender Jiingling inmitten seiner zahlreichen Ge-
schwister auf dem Felde hart arbeiten. Sein Vater, obgleich ein schlichter Bauer,
mufl ein geistig freler Mann gewesen sein, der seinen Sohn, als sich in diesem
das Genie zu regen begann, mit Stolz auf die kiinstlerische Laufbahn hinwies.
So verlieB der junge Millet das heimatliche Dorf und bezog die Akademie von
Cherbourg, wo sein Zeichenlehrer Langlois den werdenden Genius in ihm erkannte
und ihm die Moglichkeit verschaffte, sich in Paris weiter zu bilden. In Paris
studierte Millet zuerst die alten Meister im Louvre, unter denen ihn die italieni-
schen Quattrocentisten, ganz besonders aber Poussin und namentlich Michelangelo
begeisterten. Von den Lebenden gefiel ihm nur Delacroix. Trotzdem trat er
schlieBlich in das Atelier des groBen Lehrmeisters Paul Delaroche ein. Aber dem
jungen Millet sagten in der Delarocheschen Werkstiitte weder seine Genossen noch
sein Lehrmeister zu. Unendlich niederdriickend muBte es auf ihn einwirken, daB
er gezwungen war, um seinen Lebensunterhalt zu fristen, leicht verkiufliche
Ware in dem in Paris niemals ganz iiberwundenen Geschmack Bouchers mit
einem Stich ins Erotische und Pikante zu malen. Der Louvre in Paris enthilt
eine Probe dieser ersten Manier des Kiinstlers in den .Baigneuses“. Auf den
Ausstellungen erregte er damals wohl die Aufmerksamkeit der Presse, aber nicht
die der Kdufer. Er hatte mit der harten Not des Lebens zu kiimpfen, um so
mehr als er nicht nur fiir sich selbst, sondern auch fiir eine Familie zu sorgen
hatte. Im Jahre 1845 war er bereits eine zweite Ehe eingegangen, nachdem ihm

1y Richard Muther, Ein Jahrhdt. franz. Malerei. Berlin 1901.

2) A. Sensier, La vie et I'ceuvre de J. F. Millet. Paris 1881. — L. Roger-Milés,
Le paysan dans 'euvre de J. F. Millet. Paris. — H. Alfred Schmid in ,Das Musenm®.
— W, Gensel, Millet und Roussean. Bielefeld und Leipzig 1902.



— 21T —

seine erste Frau sehr bald durch den Tod entrissen worden war. So wurde
Millet mittlerweile 34 Jahre alt, ohne den rechten Boden fiir seine eigentliche Be-
gabung gefunden zu haben. Endlich erschien im Salon der ,Kornschwinger*,
der erste echte Millet, das erste wahrhaft moderne Gemilde des Kontinents. Das-
selbe Jahr 1848, das uns die Befreiung des dritten Standes schenkte, brachte in
Frankreich die Einfiihrung des vierten Standes in das Reich der Kunst. Bisher
hatte man sich seitens der Kiinstler um den Mann des vierten Standes, speziell
um den Bauern herzlich wenig gekiimmert. Oder — hatte man es getan — so
hatte man ihn als einen wiisten Gesellen oder komischen Patron aufgefaBt oder
man hatte ihn in seinen Glanzstunden, im Feiertagsgewand, beim Tanz, beim
Fest, beim Hochzeitsschmaus belauscht und ihn womdglich zu sich emporzu-
heben, zu idealisieren versucht. Aber den Bauern bei seiner ernsten, schweren
und fiir alles menschliche Dasein grundlegenden Arbeit darzustellen — diese Auf-
gabe blieb dem Bauernsohn Jean Francois Millet vorbehalten. Sein .Kornschwinger®
muB damals ungeheures Aufsehen erregt haben! — Wir kinnen uns dies heut-
zutage kaum mehr vorstellen. Besucht man gegenwiirtig irgend eine Kunst-
ausstellung — sei es, wo es sei —, so begegnet man auf Schritt und Tritt einem
pfliigenden, sienden, erntenden, kurz einem arbeitenden Bauern. Man muB sich
nun vergegenwirtigen, daf der Schopfer dieses ganzen weitverzweigten Genres
Millet ist, um seine eminente Bedeutung fiir die Themenwahl voll zu ermessen.
Nachdem Millet einmal seine rechte kiinstlerische Heimat gefunden hatte, verlieB
er sie nie wieder. Als ihn im Jahre 1849 die Cholera aus Paris vertrieb, lieB
er sich in einem Dorfchen am Rande des Waldes von Fontainebleau, in Barbizon
nieder, wo sich bereits der vorziigliche Landschafter Théodore Rousseau (1812
bis 1867) 1) und andere angesiedelt hatten. Dieses Barbizon bei Paris sollte das
Bethlehem der modernen Malerei werden. Hier, in der Umgebung des Dorfchens,
in den Wildern von Fontainebleau malten die Begriinder der neuen Richtung,
hier suchten sie ihre einfachen Motive, hier bildeten sie eine vollig neue schlichte
epische Kunst- und Weltanschauung aus. Dieses Barbizon ist auch die erste und
gleichsam das Vorbild aller der Kolonien gewesen, welche sich die Kiinstler im Laufe
des 19. Jahrhunderts in der Nihe der Grofstidte, auch der deutschen, anlegten.
In Barbizon schloB Millet eine innige Freundschaft fiirs Leben mit Rousseau, hier
im taglichen Anblick des Lebens der Natur und des Landmannes wurde ihm sein
besonderer Beruf vollig klar. Bei Millet deckten sich der Mensch und der Kiinstler,
Leben und Streben flossen ihm in vollendeter Harmonie in Eins zusammen. Er
war eine in sich abgeschlossene Personlichkeit, ein Mensch aus einem. Gusse, ein
ganzer Mann. Der Bauernsohn zieht, nachdem er sich selbst gefunden hat, wieder
unter die Bauern und widmet ihrer Darstellung seine volle ungeteilte Kraft. Auf
den Kornschwinger folgten der ruhende Winzer, der auf die Hacke gestiitzte
Bauer, der seinen Rock anziehende Bauer, der Simann, die verschiedenen Hirten
und Hirtinnen, die Erdscholle, die Strickstunde, die Frau mit den Hiihnern, die
Frau, welche die Kuh melkt, und andere derartige Gemiilde mehr. Bisweilen,
aber selten nahm die Einbildungskraft des Kiinstlers einen groBartigen Schwung,
wie im ,Tod und Holzsammler* der Ny Carlsberg Glyptothek zu Kopenhagen
(Fig. 214). Der Tod, lang und schlank, die Sense auf der Schulter tragend und
das abgelaufene Stundenglas hoch in der Linken haltend, vom Riicken gesehen
und in ein weiches anschmiegsames Tuch gehiillt, das Hiifte und Schulterblatt
grausig durchscheinen liBt, packt mit unbezwinglicher Macht den Holzsammler,
der am Boden kauert und von seinem Reisighiindel, wie von seinem Leben nicht
lassen will. Durch die einander widerstrebenden Linien ist nun der Kampf

1) Walter Gensel, Die Meister des Paysage intime, ,Kunst fiir Alle® 1904, pag. 225.



wunderbar zum Ausdruck gebracht und ebenso wunderbar durch die eine lang
hingestreckte Diagonale, die rechts unten an den #uBersten Enden des Reisigs
beginnt, iiber die Arme des Mannes, den rechten Arm des Todes hinweglduft, um
an der linken Fliigelspitze des Stundenglases zu enden, die unwiderstehliche Macht

Fig. 214 Tod und Holzsammler von Jean Frangois Millet
(in der Ny Carlsberg Glyptothek zu Kopenhagen)

des Todes, welche den Reisigsammler aus dem Bilde und damit aus dem Leben
gewaltsam hinwegreiBt. Links tobt der Kampf, rechts herrscht bereits die Ruhe
des Todes. Doch nicht in solchen phantasievollen und dramatisch erregten Kom-
positionen besteht im letzten Grunde die besondere Bedeutung Millets, sondern in
seinen Existenzbildern, die von einer geradezu epischen Ruhe erfiillt sind, wie den
Ahrenleserinnen im Louvre zu Paris (Fig. 215). ,Les glaneuses“, sagt Edmond
About, ,ne font appel ni & la charité, ni 4 la haine; elles glanent leur pain miette
A miette, avec cette résignation active qui est la vertu du paysan.“ ,Die Ahren-
leserinnen wenden sich weder an unser Mitleid noch an unseren HaB, sie lesen ihr
Brot, Brosamen fiir Brosamen mit jener titigen Gelassenheit, welche die Tugend
des Bauern ausmacht.® Der Horizont ist ziemlich hoch angesetzt. Also wenig
Himmel, viel Erde. Die Erde aber stellt sich als ein weit ausgedehntes Ackerfeld
dar, auf dem sich ganz hinten einige riesige Getreideschober erheben, neben denen
Leute arbeiten. Auch ein Reiter ist zu erblicken. Dies alles in winzigem Format.
Dagegen heben sich die drei Ahrenleserinnen im Vordergrunde des Bildes in ge-
radezu monumentalen Silhouetten vom Felde ab. Dabei ist der eigenartige Rhyth-
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mus der Bewegung, welcher fiir den arbeitenden Landmann so charakteristisch
ist, wundervoll wiedergegeben. Endlich erscheint Millet auf den beiden bespro-
chenen Gemiilden nicht nur als Figurenmaler, sondern auch als Landschafter. Er
gehort mit seinem treuen Freunde Rousseau zu den Griindern des sogenannten
.paysage intime*. Wie der Name aussagt, kam es diesen Malern auf die
intimen, das heiBt: auf die diskreten, zarten, feinen und dennoch alltiglichen
Reize einer schlichten Flachlandschaft an. Millet hat einige wenige Landschaften
ohne Staffage gemalt, wie die ,Eglise de Gréville* oder den ,Printemps®, beide
im Louvre. In der Regel aber bildet die Landschaft mit den Menschen bei ihm
ein organisches Ganzes. Er stellte die Landschaft mit den Menschen, die in ihr
wohnen, zusammen dar, weil er sie zusammen sah, fiihlte, erlebte. Besser als
alle Deutungsversuche von anderer Seite, vermdgen uns die eigenen Ausspriiche
Millets iiber seine Kunst aufzukliren. So schrieb er an seinen Freund, den Kritiker
Alfred Sensier: .Ich muB Ihnen auf die Gefahr hin, fiir einen Sozialisten zu gelten,
gestehen, daB das Landleben die Seite des menschlichen Lebens ist, die mich in
der Kunst am meisten ergreift und — wenn ich machen konnte, was ich wollte,
so wiirde ich nichts malen, was nicht das Resultat eines durch den Anblick der
Natur empfangenen Eindrucks ist, in bezug auf die Landschaft sowohl wie auf
die Figuren. Niemals erscheint mir die heitere Seite, ich weif nicht, wo sie ist,
und ich habe sie niemals gesehn. Das Heiterste, was ich kenne, ist die Ruhe,
das Schweigen, welches man so kostlich in den Wiildern oder auf den beackerten
Landstrichen genieBen kann. Man wird mir zugestehen, daB man sich hier immer
einer Triumerei hingeben kann und zwar einer traurigen, wenn auch reizvollen
Triumerei. Man sitzt unter Biumen und empfindet alles Wohlbehagen, alle Ruhe,
die man geniefen kann; man sieht, wie ein armes, mit einem Reisighiindel be-

Fig. 215 Die Ahrenleserinnen von Jean Frangois Millet Im Louvre zu Paris
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ladenes Wesen aus einem kleinen FuBweg herauskommt. Die unerwartete und
immer iiberraschende Art. in der diese Gestalt vor einem auftaucht, erinnert
augenblicklich an die traurige Grundbedingung des menschlichen Lebens, die
Arbeit. Das ruft immer einen Eindruck hervor, #dhnlich demjenigen, welchen
Lafontaine in der Fabel des Holzbauers mit den Worten ausdriickt?

.Quel plaisir a-t-il en depunis qu'il est au monde?
,En est-il un plus pauvre en la machine ronde 2%

Ferner schreibt Millet: ,Auf beackerten Landstrichen, bisweilen aber auch aut
solchen, denen wenig abzugewinnen ist, sieht man Gestalten hacken und graben.
Man sieht, wie sich diese und jene sozusagen in den Hiiften aufrichtet und sich
den Schweil mit der umgekehrten Hand abtrocknet: ,Du sollst dein Brot im
Schweile deines Angesichts essen.! Ist das eine frihliche, scherzhafte Arbeit,
wie sie uns gewisse Leute gern einreden mochten? Und doch findet sich hier
fiir mich die wahre Menschlichkeit, die’groBe Poesie!* Endlich iiuBerte er sich dem
Kritiker Thoré gegeniiber zur Erliuterung seines Bildes die Frau mit dem Eimer:
»In der Frau, welche Wasser schopft, habe ich versucht zu zeigen, daB es weder
eine Wassertriigerin ist, noch selbst eine Magd, sondern die Hausfrau, welche zum
Gebrauch ihres Hauses Wasser geholt hat, Wasser, um ihrem Mann und ihren Kin-
dern die Suppe zu kochen; daBl man durch die Art der Grimasse, welche ihr durch
die Last abgezwungen wird, die an ihren Armen zieht, und durch das Zwinkern der
Augen durch, welches ihr das Licht verursacht, auf ihrem Gesicht einen Zug liind-
licher Giite ahnt. Ich habe wie immer mit einer Art von Abscheu vermieden, was
an das Sentimentale streifen konnte. Ich habe im Gegenteil gewollt, daB sie
mit Schlichtheit und Gutmiitigkeit und ohne es als einen Frondienst zu betrach-
ten, eine Handlung vollzieht, welche nebst den anderen Arbeiten des Haushalts
die Arbeit eines jeden Tages und eine Gewohnheit ist. Ich wollte auch, daf man
sich die Frische des Brunnens vorstellen kinne, und daB sein altertiimliches Aus-
sehen deutlich erkennen lasse, daB viele vor ihr gekommen sind, daraus Wasser
zu schopfen. Diese Briefstellen sind in mehr als einer Hinsicht interessant.
Sie lassen uns tief in die innersten Absichten des Kiinstlers hineinschauen. Man
erkennt daraus, daB es keine Tendenz war, die Millets Kunst hervorgerufen hat,
welche dann den entscheidenden AnstoB zur ,Armeleutmalerei der ganzen Welt
geben sollte. Er gab eben schlecht und recht den Menschen und das Leben,
wie er es sah. GewiB ist das Leben der unteren Schichten und das Leben des
Bauern im besonderen zu verschiedenen Zeiten und in den verschiedenen Liindern
verschieden. Unserm Franz Defregger bot sich in dem lachenden Tirol ein an-
derer Anblick dar als dem Franzosen Francois Millet in der Umgebung von Paris.
Aber ebenso gewiff ist es auch, daB man alles von zwei Seiten aus anschauen
kann. Und Millet sah eben das ganze Leben und besonders das Leben des Bauern
von der tieftraurigen Seite aus an. Im allgemeinen erscheint ihm der Bauer wie
ein abgeplagter, freudloser Arbeiter. Wie sauer ringt die kargen Lose der Mensch
dem harten Himmel ab! Es ist eine einseitig ernste, diistere Anschauung vom Land-
mann, der Millet Ausdruck verliehen hat. Aber diesen seinen Sklaven der Arbeit
weiBl er zu heroischer GrioBe zu steigern, indem er ihn, allein oder mit wenigen
Genossen vereinigt, sich von flacher Landschaft abheben liBt. Auf diese Weise
kommt eine schlichte, geradezu antike Grofe in seine Bilder. Weil er das freud-
lose Dasein des Bauern, wie es ihm erschien, so tief empfand, vermochte er es
auch so groB und iiberzengend darzustellen. Und wie den Landmann, so schildert
der Sohn der Erde auch das Land, die Natur. Hier erhebt er sich zu freudigerer
Auffassung. Er schwiirmt nicht im tiefen Walde, er sucht keine verschwiegenen
Seen auf, sondern er malt das bebaute, bewohnte Land. Aber dessen Stimmungen
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vermag er alle aufs feinste zu empfinden. Im Louvre hiingt eine Nachgewitter-
stimmung von Millet, der oben erwihnte , Printemps®: Im Hintergrund hiingt der
Himmel noch voller Gewitterwolken. Aber vorn haben sich Blitz und Donner und
Regen bereits ausgetobt und nun auf Blumen und Beeten eine Frische hinterlassen,
herrlich wie am ersten Tag. Das alles ist mit einer Urspriinglichkeit empfunden
und mit einer Selbstverstiindlichkeit dargestellt, die gar nicht auszusagen sind.
Es ist keine Poesie in diese Naturstimmung aus dem menschlichen Herzen hinein-
geheimniBt, aber die ganze Poesie, die wirklich in einer solchen Naturstimmung
liegt, ist herausgeschopft. Damit fillt auch der Vorwurf in sich zusammen, den
man so oft gegen Millet und die ganze Moderne geschleudert hat, daB es sich fiir
sie nur um ein photographisch genaues und photographisch gleichgiiltiges Abbild
der Wirklichkeit handle! — Wabhrlich der photographische Apparat miifte erst
erfunden werden, der z. B. die ,lindliche Giite* einer Biuerin nachzufiihlen ver-
michte! — Wie sehr der tief empfindende Kiinstler alles, was er malte, mit Ge-
fiihl zu durchdringen vermochte, offenbart am besten sein beriihmtestes Gemiilde,
der ,,Angelus* vom Jahre
1859 (Fig. 216). Mann
und Frau haben auf dem
Felde gearbeitet. Da er-
tént das Abendglicklein,
welches die frohe Bot-
schaft verkiindigt: ,,An-
gelus Domini nuntiavit
Mariae*. Beide Bauers-
leute legen nun ihr Geriit
aus der Hand, er entbloBt
das Haupt, sie legt die
Hinde zusammen, beide
neigen sich ein wenig zu
Boden und beten. Riesen-
grofl heben sich die bei-
den Menschen von der
schweigenden Natur ab,
welche sie rings umgibt.
Ihre Gestalten, die minn-
liche en face, die weibliche im Profil, iiberschneiden in grandiosen Silhouetten das
weite Blachfeld und ragen noch in den Himmel hinein. Der Abendsonnenschein
iibergoldet den Himmel, und von diesem hellfarbigen Hintergrunde heben sich die
Hiupter der beiden Menschen kriiftig dunkel ab. Die letzten Strahlen der Sonne
gleiten aber auch an ihren Korpern herab und bilden an den sonst dunklen Ge-
stalten helle Lichtstreifen. Millet liebte diese melancholische Abendbelenchtung,
das letzte Scheiden des Sonnenlichtes iiber alles. Wenn er seine Tagesarbeit voll-
endet hatte, pflegte er in der Abendkiihle und im Abendschatten einen Gang aufs
freie Feld hinaus zu tun. Auf dem Angelusbilde aber erscheint vollendete lindliche
Natiirlichkeit mit zartester und dabei dennoch von aller Sentimentalitiit freier Emp-
findung gepaart. Es diirfte wohl des' Meisters hichste Leistung darstellen. Merk-
wiirdig bescheiden im Format sind Millets Bilder. Nach einer Abbildung wiire man
geneigt, sich ein jedes von ihnen als Riesenleinwand vorzustellen, sieht man dann
die Originale, so erstaunt man iiber ihren miiBligen Umfang. Das beweist am besten
ihre innere Grifie! — Millet lenkte die Kunst, nicht nur die Malerei, sondern jeg-
liche der Natur frei nachschaffende Kunst, auf neue Bahnen. Er wies die Kiinstler
darauf hin, sich nicht in den ausgefahrenen Geleisen der alten Meister weiter zu

Fig. 216 Angelus Von Jean Francois Millet
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bewegen, sondern sich eigene Pfade zu suchen, den Dingen und Menschen neue
Seiten, z. B. bisher unbekannte Bewegungsmotive abzusehen. Er wihlie nicht
nur ein unbeackertes Stoffgebiet, sondern er begriindete eine vollig neue psycho-
logische Auffassung, er schnitt vollig neue Raum- und Formprobleme an. Dagegen
war er kein groBer ,Maler®, das Wort. im engen Sinne genommen. Seine I\relde—
zeichnungen stellen in technischer Hinsicht ungleich mehr vor als seine Olbilder.
Das Kolorit seiner Gemiilde ist schwer, dumpf und matt. Und das eigentliche
Freilicht, das ,plein air®, hat er noch kaum gekannt. Die technischen Mittel aus-
findig zu machen, blieb anderen Ménnern vorbehalten. Millet aber hat die Grund-
auffassung der modernen Kunst festgelegt. Auf dem Lande wurde diese geboren
und ein Bauernsohn hat sie gezeugt.

Es ist ein eigen Ding um die Milletsche Kunst! — Seine Bilder unter-
scheiden sich merkwiirdig scharf von allem, was vor und nach ihm gemalt worden
ist, sie lassen sich im Original und in der Abbildung auffallend leicht heraus-
kennen. Sie bilden eine Welt fiir sich. An die schier altmeisterliche Kraft des
sonst so Modernen hat kaum ein anderer unter den Neueren je wieder heran-
gereicht! — Und dennoch selbst ein Millet steht nicht einsam auf stolzer Hoh'! —
Es verbinden ihn unziihlice Fiden mit den Kiinstlern seiner Zeit, mit den Kiinst-
lern vor und nach ihm. Millet hat bestimmende Anregungen von Honoré Daumier
(1808—79) erhalten, der, als Karikaturenzeichner lingst bekannt, sich auf der
Pariser Weltausstellung vom Jahre 1900 als ein bedeutender Maler von groBer
Tonschonheit, als Meister einer prickelnd pikanten Palette entpuppte. Mit diesem
Daumier ist Millet die grandiose, geradezu michelangeleske Vereinfachung des
Landschaftlichen, Figiirlichen, Kostiimlichen gemein, nicht aber das delikate
Kolorit, nicht dieses stiirmisch hinreiBende Pathos, nicht die an Bosheit streifende
Spottlust. Millet war ein Epiker vom Schlage Homers, Daumier der denkbar
feurigste Dramatiker. Millet stellt ohne Nebengedanken den Bauern so dar, wie
er ihn sieht, Daumier stellt das Ungliick der Besitzlosen als Schuld der Besitzen-
den dar. Daumier und Paul Gavarni (1804—G6), der von der Darstellung graziis
leichtfertigen Pariser Lebens zur Schilderung tiefsten menschlichen Elends und
furchtbarster menschlicher Verkommenheit abschwenkte, waren die ersten grofen
Karikaturisten,') welche unter der Regierung Louis Philipps und im AnschluB an
Philippons ,Caricature* die Schale ihres itzenden Hohnes iiber Thron, Bour-
geoisie, Beamtentum und ganz besonders iiber die Vertreter der Gerichtsbarkeit
ausgossen. Als Maler huldigten dieser sozialen Richtung Granet, Leleux, Antigna
und besonders Octave Tassaert (1800—74), der, ihnlich wie Gavarni, vom Dar-
steller schliipfricer Szenen sich zu einem solchen des bittersten sozialen Elends
entwickelte. — Die Karikatur hatte eine grofie kunstgeschichtliche Bedeutung.
Sie lenkte zuerst auf das moderne Kostiim, auf das moderne Leben, auf den mo-
dernen Menschen hin. Indem man sich mit alledem, wenn auch anfangs nur in
karikaturistischer Absicht, beschiiftigte, lernte man darin auch ernste kiinstlerische
Werte, eine neue und eigene Schonheit kennen. Auch insofern hat Daumier
einen fruchtbaren EinfluB auf Millet ausgeiibt.

Millet schlof in Barbizon mit Théodore Roussean®) (1812—67) Freundschaft.

1) Eduard Fuchs, Die Karikatur der europiischen Villker vom Altertum bis zur
Neuzeit. Mit 500 Illustrationen und 60 Beilagen hervorragender und seltener Kunst-
bliitter in Schwarz und Farbendruck. Berlin, A. Hofmann & Co. — Ders., Die Karikatur
der europiischen Vilker vom Jahre 1848 bis zur Gegenwart. Mit 515 Illustrationen und
65 Beilagen hervorragender und seltener Kunstbliitter in Schwarz und Farbendruck, Berlin,
A. Hofmann & Co., 1903.

2) Vgl. Anmerkung zu Millet in Thomson, The Barbizon School of Painters: Corot,
Roussean, Diaz, Millet, Danbigny etc. London 1902.



Millet und Rousseau waren nicht die einzigen Landschafter daselbst. Es war
eine ganze sogenannte ,Plejade*, ein Siebengestirn. Zum Teil weilten die Mei-
ster das ganze Jahr, zum anderen Teil wenigstens den Sommer wber in Barbizon.
Dieses kleine, unscheinbare Dorfchen zihlt kaum hundert Hiuser, die hinter kleinen
Vorgiirtchen liegen, von dichtem Hagedornzaun eingeschlossen und von wildem
Wein umrankt. Die hier ansissigen Landschafter nun, die Griinder des Paysage
intime, haben nach dem Vorgang des Englinders Constable dieselbe Mission fiir
die Landschaft erfiilllt, die Millet in bezug auf das Figurenbild zugefallen war.
Sie haben die Reize der schlichten Flachlandschaft kennen und sehen gelehrt, an
denen auch die Maler vorher teilnahmlos voriibergegangen waren, sie haben die
Andacht zum Kleinen und Kleinsten gepredigt. Und nun verhilt es sich genau
so wie bei dem Figurenmaler Millet. Ihre Naturempfindung ist im Verlaufe der
nichsten Dezennien kaum noch iibertroffen worden, weder an Zartheit, noch an
Intensitiit. Die kiinstlerischen Ausdrucksmittel sind dagegen an Kraft und Zahl
bédeutend gewachsen. Sie selbst sind in dieser Beziehung kaum iiber das von
den Hollindern des 17. Jahrhunderts bereits Geleistete hinausgegangen, nur dab
sie ihre Staffelei resolut im Freien aufstellten, daher das Griin griiner sahen und
das Luft- und Lichtproblem schiichtern in Angriff nahmen. Die Kiinstler liebten
es, Tiere in ihren Bildern zu verwenden, die entweder als Triiger der Stimmung
oder lediglich koloristisch als Farbenflecke dienten. Unter allen Landschaftern
dieser .Schule von Barbizon® stand Rousseau Millet am niichsten. Auf der
sogenannten ,pierre de Barbizon®, einem bescheidenen Gedenkstein, sind ihre
Brustbilder sinnig vereinigt. Rousseau war der stiirkste, minnlichste, mannig-
faltigste Geist unter den
Landschaftern der Ple-
Jade. Er hat ganz Frank-
reich durchstreift und
gemalt, auf Beleuchtung,
Kolorit und Form gleich
viel Wert gelegt, mit der
Zeichenfeder ebensoviel
wie mit dem Pinsel ver-
mocht. Seine Landschaf-
ten zeichnen sich durch
klare Darlegung des geo-
logischen Aufbaues aus;
die Baumgruppen wie die
einzelnen Biiume, die er
zu geben liebte, heben
sich bis aufs einzelne
Blatt herab scharf und
bestimmt vom Himmel
ab. Den griobten Gegen-
satz zu Rousseau bil-
dete innerhalb der Grup-
pengemeinschaft Camille
Corot (1796—1875). War
Rousseau ein Stiick Griib-
ler, der mit jedem Bild ein
Problem lisen, der den
Dingen auf den Grund ge- Fig. 217 Schloss Beaune-la-Rolande von Camille Corot

hen, hinter ihrer duBeren , (Zu Seite 284)
(Nach Photographie Braun & Co.)
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Erscheinung ihr innerstes Wesen erkennen, sich mit ihrem Abglanz nicht begniigen,
sondern ihren tektonischen Aufbau wiedergeben wollte, so war Corot von alledem
das Gegenteil, er war eitel Empfindung, nichts als Empfindung. Und so atmen
auch seine Bilder die tiefste kiinstlerische Empfindung. Im Louvre hiingen sie mit

Fig. 218 Landschaft von Camille Corot Im Louvre

solchen anderer Maler von Barbizon in einem Saale vereint, aber sie fallen so-
fort auf, ziehen den Beschauer beim ersten Anblick mit magischer Kraft an
und geben ihn nimmer frei. Die Abbildungen vermigen den Reiz der farbigen
Originale nur zum geringsten Teile wiederzugeben (Fig. 217—219). Das Ge-
miilde des Schlosses ,,Beaune-la:Rolande** (Fig. 217) macht aber auch in der Ab-
bildung einen faszinierenden Eindruck: die kraftvollen Helldunkelgegensiitze, die
Widerspiegelungen der tiefen und lichteren Partien, die hoch emporsirebenden
Pappeln, die gleichsam beseelten altersgrauen Mauern! — Corot liebte die ver-
schwommene, nebelgeschwiingerte Luft des Morgens und des Abends, er liebte
zarte diinne Biiumchen, welche die Last ihres Laubwerks kaum zu tragen ver-
mogen und ihre eigentiimlich gedrehten und gewundenen Zweige vorniiber sinken
lassen. Er pflegte das Laubwerk nicht bis auf die Silhouette des einzelnen Blattes
scharf durchzuzeichnen, sondern als ganze Masse zu behandeln und so auf die
Erde leichte Schatten werfen oder sich in verschwiegenen Weihern widerspiegeln
zu lassen. Es gibt im Miinchener ,Englischen Garten* an den Ufern des Klein-
hesseloher Sees Baumgruppen, in deren Anblick man des Abends bei leis auf-
steigendem Nebel die Stimmung nachempfinden kann, aus der Corot seine Land-
schaften heraus geschaffen hat. Seine Gemilde pflegte er auf einen feinen silber-
grauen Ton zu stimmen, der mit dem Stamm der Birke und der Silberpappel
harmoniert. Er liebte es, seine Landschaften mit gliicklichen Menschen oder mit
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seligen Geistern zu bevilkern, welche die Baume, man mochte sagen: ihre Ge-
schwister in der groBen Familie der Natur, bekrinzen, in den duftenden Morgen
hinausjauchzen oder den milden Abend mit Gesingen begriifen und sich leicht-
fiifig im Elfenreigen drehen. Ein gut Stiick abgeklirter, heiterer, pantheistischer,
harmonischer Weltanschauung steckt in Corots Bildern. Es verbindet sich in den
Werken dieses frithest Geborenen der Plejade feinste Rokokoanmut und stilvolle
klassizistische Vornehmheit mit warmem modernem Naturgefiihl. Corot war einer
der groften Landschaftsmaler aller Zeiten, der grofte Landschafter des 19. Jahr-
hunderts. Die moderne Figurenmalerei wurde von Millet, einem Bauern, begriindet,
die moderne Landschaft haben die Sohne der GroBstidte London und Paris,
Turner und Constable, Rousseau und Corot ins Leben gerufen. Um eine solche
aufs hochste gesteigerte Naturliebe zu erwecken, bedurfte es einer grofien Sehn-
sucht nach der Natur, um diese zu erzeugen, des steinernen Ungeheuers der mo-
dernen GroBstadt.

Jules Dupré (1811 —89) war der Dramatiker der Gruppe, der es auf das wild
erregte Leben der Elemente abgesehen hatte, auf den Sturm, der das Wasser auf-
wiihlt, der in den Biumen heult, besonders aber auf den Sturm, der die Wolken
am Himmel einherjagt. Gelegentlich wechseln mit wild erregten Szenen friedlich
idyllische. Fast immer aber nimmt der Himmel auf Duprés Bildern einen sehr
grofen Raum ein, dem die Erde bisweilen nur als ,repoussoir® dient. Fast immer
spielt ferner die Beleuchtung auf seinen Bildern eine bedeutende Rolle. Daubigny
(1817—78) zeichnete sich durch besondere Schlichtheit aus. Er liebte das Wasser,
den Durchblick zwischen Bidumen hindurch, das beackerte Feld, bliihende Obst-
biume, den Frithling. Er bevolkerte seine Landschaften nicht wie Corot mit Nym-
phen und Dryaden, sondern mit Bauern und Biuerinnen. (Vgl. die farbige Tafel.)

Fig. 219 Der Morgen Yon Camille Corot
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Narcisse Diaz de la Peia (1807—76), der temperamentvolle Siidfranzose, fithrt uns
in das Dickicht des Waldes, besonders des an farbigcen Nuancen iiberreichen Herbst-
waldes. Er trug die Farben so kriiftig auf, daB seine Bilder wie aus bunten Tupfen
zusammengesetzt wirken. Von dem mannigfaltigen Waldesgriin heben sich nackte
Frauen in der ganzen strahlenden Pracht ihrer gelbrosa Hautfarbe wirksam ab.
Neben ihm ist sein Landsmann und Kunstgenosse Monticelli, der ein ihnliches
Farbengefunkel erreicht hat, und endlich als siebentes und letztes Mitglied der Ple-
Jjade Constant Troyon (1810—65) zu nennen, der, urspriinglich auch Landschafter,
allmihlich zum Tiermaler geworden ist, dabei Tiere und Landschaft zu einem
organischen Ganzen zusammengefaBt und sich in der Darstellung des vertieften
Raumes hervorgetan hat (Fig. 220). Ganz besonders tritt eine eminente perspek-

Fig. 220 Heimkehr von der Weide von Constant Troyon Paris, Louvre

tivische Begabung in den ,Beeufs se rendant au labour® des Louvre hervor. Die
Ochsen werden vom vollsten Morgenlicht getroffen und werfen kriftige Schatten
vor sich auf den Weg, sie scheinen aus dem Bilde heraus und unmittelbar auf
den Beschauer loszukommen, sie sind fast gerade von vorn, mithin in der denkbar
schwierigsten Verkiirzung gegeben. Als ein anderer gewaltiger Stier- und Rosse-
darsteller hat sich neben Troyon Rosa Bonheur (1822—99) erwiesen, die grifte
Kiinstlerin des Jahrhunderts, ein Mannweib, die sich in Herrenkleidern gefiel und
deren durchaus miinnliches Gesicht wie aus Stein gehauen aussieht. Thr Labourage
nivernais im Luxembourg (Fig. 221) mit den gewalticen Silhouetten der Stiere
macht einen geradezu iiberwiiltigenden Eindruck, und der Pferdemarkt mit den
kriftig ausschreitenden, trabenden und biumenden miichtigen Rossen ist nicht
minder bedeutend. Nach diesen GroBfien und in ihrem Sinne bildeten sich dann
als Tiermaler E. van Marcke und Ch. Jacque, als Landschafter Chintreuil, Lépine
und Frangais aus: Hervier iibertrug die Farbenstimmungsmalerei auf das Innere
alter Kirchen.
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Die iibrigen Maler von Barbizon, so groB sie auf ihrem Sondergebiet auch
gewesen sein mogen, treten doch als Spezialisten neben Millet entschieden zu-
riick. Dagegen tritt ihm in dem nur fiinf Jahre jiingeren Courbet eine gleich-
wertige, ebenso groBe, ebenso universale, kunstgeschichtlich ebenso epochemachende
Personlichkeit gegeniiber. Gustave Courbet') wurde in Ornans am 10. Juni 1819
geboren und ist am 31. Dezember 1877 in Tour de Peilz (Schweiz) gestorben.
Millet und die iibrigen Mitglieder der Schule von Barbizon waren biuerliche
Aristokraten, jener von Geburt, diese aus Neigung. Courbet, ein Birenkerl von
gesunder Gesichtsfarbe, der sich gewohnlich kleidete und eine Pfeife im Munde
trug, war, obgleich kein Pariser von Geburt, ein groBstidtischer Demokrat, ein

Fig. 221 Labourage nivernais von Rosa Bonheur im Musée du Luxembourg zu Paris

Sozialist, ja sogar ein kommunistischer Skandalierer, den man auBler Landes jagte,
weil man ihm die Mitschuld am Umsturz der Venddmesiiule zuschrieb. Um die
ihm dafiir auferlegte Entschidigungssumme aufzubringen, muBte er im Alter in
fieberhafter Hast arbeiten, so daB die Werke seiner Spiitzeit — namentlich Land-
schaften — mit denen der mittleren und Friihzeit nicht konkurrieren konnen.
Doch das sind alles Nebendinge. Courbet ist uns im letzten Grunde doch nur
Maler, der grofe Maler. Seit Delacroix hatte es keinen so groBen franzosischen
Maler gegeben, das Wort im engen und eigentlichen Sinne genommen. Ihm kam
es vor allem auf die Farbe an, auf die kriiftige, bunte, unendlich nuancenreiche
Lokalfarbe. Welchen Gegenstand er auch immer in Angriff nehmen mochte —
und sein Stoffgebiet ist weit umfangreicher gewesen als das Millets —, es war
stets die Farbe der Dinge, welche ihn am meisten interessierte. Die Baumrinde,
die rauschende Woge (Fig. 224), den moosumsponnenen Felsblock, das glinzende
Fell des Wildes, die elegante Damenrobe, das schwellende Fleisch des unbekleideten
Frauenkorpers (Fig. 222) — alles vermag er auf die eigentiimliche Lokalfarbe

1) Comte H. d’Jdeville, G. C. Paris 1878; Gros-Kost, C., souvenirs intimes. Paris 1880;
H. Billung, Beil. zur Alle. Ztg. 1880, 240; Emile Zola, Mes Haines, Paris, pag. 21 ff.;
Bibliothek hervorragender Kunstschriftsteller. 1. Band: Emile Zola, Malerei. Mit einer
Einleitung von Hermann Helferich. Berlin; Walther Gensel in ,Das Museum®. Berlin und
Stuttgart. VIIL. Jahrg. 7. Lieferung.
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hin zu erfassen und daher stofflich glinzend zu charakterisieren. Millets Wir-
kungen beruhen noch zum groBen Teil wie die der alten Meister auf groBziigiger
Linienkomposition, auf der grandiosen Uberschneidung der Landschaft durch die
Figuren. Courbet setzt seine Bilder weniger von linearen als von koloristischen
Gesichtspunkten aus zu-
sammen. Er greift, wie
z. B. im ,Atelier® oder
im Begribnis von Or-
nans (Fig. 223), ein be-
liebiges Stiick Wirklich-
keit heraus und gibt es
ohne viel Riicksicht auf
Linienkomposition ledig-
lichso wieder, daB sich die
groBen Licht- und Schat-
tenmassen die Wage hal-
ten und die einzelnen
Farbentone miteinander
harmonieren. Die Ge-
milde Millets, der Virgil
als seinen Lieblingsdich-
ter verehrte, sind von einem starken seelischen Gehalt erfiillt. Er predigt ge-
radezu von der Not des Landmanns und zugleich von der wunderbaren Macht der
Mutter Natur, dem Menschen inneren Frieden zu verleihen. Courbets Kunst ist
nicht von #hnlich weihevoller Seelenstimmung getragen, sie besitzt lediglich
bildkiinstlerische, technische, malerische Qualitiiten. Seine Bilder sind bisweilen
formlich daraufhin angelegt, .d’embéter le bourgeois“, den SpieBbiirger vor den
Kopf zu stofien, so das Begriibnisbild (Fig. 223). - Mit einem geradezu grauen-
erregenden Naturalismus ist hier die Brutalitit des Totengriibers, die Teilnahm-
losigkeit der Geistlichkeit, die Gleichgiiltigkeit der minnlichen Leidtragenden
an den Pranger gestellt und die Riihrung der Frauen verspottet. Aber gemalt
ist das Bild iiber alle MaBen gut. Sehr geschickt ist iibrigens auch die groBe
Zahl der aneinander gereihten Figuren durch den Hohenzug zusammengefaBt,
der sich hinter ihnen entlang zieht; von ganz besonderer Wirkung der Cruci-
fixus auf der Stange, der allein in den Himmel hineinragt. Wie hier, so hat
Courbet auch in anderen Bildern, z. B. den Steinklopfern vom Jahre 1851, mit
denen er zuerst bedeutsam hervortrat, mit einer gewissen Vorliebe den Stumpf-
sinn in Menschengestalt dargestellt. DaB er aber auch menschlichem Geist ge-
recht zu werden vermochte, beweisen am besten seine Bildnisse, nichl am
wenigsten das wunderbare Selbstportriit, das er in seiner Jugend gemalt hat.
Am hichsten aber steht er unseres Erachtens als Marinemaler. Mit einer
grandiosen Kiihnheit ist das Bild ,Die Woge* (Fig. 224) durch die Wagrechte
des Horizonts in zwei gleich groBe Hiilften geschnitten! — Darauf beruht zum
Teil seine iiberwiltigende Wirkung, zum anderen Teil auf der wilden Dramatik,
die am Himmel und auf dem Wasser entfacht ist, sowie auf der Kraft und
Natiirlichkeit, mit der dieses wie jener gemalt ist. Wenn Courbet mit dieser
Welle gezeigt hat, daB er gelegentlich zur Erhdhung der Wirkung die Macht
der Linie sehr wohl zu benutzen wuBte, so beruht doch im allgemeinen seine
kunstgeschichliche Bedeutung gerade darin, daB er an Stelle der seit Jahrhunderten
hergebrachten Linienkomposition die Farbenkomposition setzte. Ferner wandte er
Millets ausschlieBlich auf das Land und seine Bewohner gerichteten Naturalismus
auch auf die Stadt, iiberhaupt auf die ganze Welt an. Endlich — und das hat erst

Fig. 222 Weiblicher Akt von Courbet (Zu Seite 287)



Landschaft mit Staifage von Charles Daubigny

in der Nationalgalerie zu Berlin.



die Pariser Welt-
ausstellung ~ vom
Jahre 1900 in dem
Jugendselbstbild-
nis mit dem Hund,
dem ,,Bonjour,Mon-
sieur Courbet* und
in den Getreide-
schiittlerinnen zu-
tage gebracht — ar-
beitete Courbet be-
reits dem Impres-
sionismus und Plei-
nairismus  erfolg-
reich vor, nahm er
bereitsdasLuft-und
Lichtproblem reso-
lut in Angriff, das
Manet lgsen sollte.

Fdouard Ma-
netl) (geb. 1833 in
Paris, 1+ 1883) er-
hielt den ersten gro-
Ben kiinstlerischen
Eindruck, der fiirs
ganze Leben vor-
halten sollte, aufei-
ner Reise iibers
Meer, die er, kaum
dem Gymnasium
entwachsen, als
Seekadett antrat.
Heimgekehrt, er-
gab er sich der Ma-

1) Zola, Mes
haines, Paris, S. 327.
— Bibliothek her-
vorragender Kunst-
schriftsteller, vergl.
Anm. zu Courbet, —
Ferdinand Laban, Im
20. Jahre nach Ma-
nets Tode (Mit ge-
nauer Angabe der

Manet-Literatur).
Zeitsehrift fiir bil-
dende Kunst. Jahr-
gang XV, 1903.
Heft 2, pag 25. —
Hugo von Tschudi,
Edounard Manet. Eine
Monographie, Berlin,
Bruno Cassirer,

Haack, Die Kunst des XIX. Jahrhunderts
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lerei. Ehe es ihm aber gelang, sein eigenstes Schauen zum Ausdruck zu bringen,
hatte er einen weiten Studiengang zuriickzulegen. Edouard Manet, der Modernste
der Modernen, hat auch bei den groBen Alten begonnen! — Zuerst fing er bei
den Vlamen und Bolognesen an, dann ging er zu den Spaniern iiber. Spanien
war damals im Frankreich der Kaiserin Eugenie Trumpf. Die Damen koket-
tierten hinter dem spanischen Ficher und trugen die Krinoline, wie sie im
Spanien des 17. Jahrhunderts Mode gewesen war, die elegante Welt suchte im
Sommer die Pyreniien zur Erholung auf, die Maler malten in spanischer Manier,
Théodule Ribot (1823—91) a la Ribera, Henri Fantin-Latour (geb. 1836) a la
Velasquez. Dieser Fantin-Latour ist ein groBer Kiinstler. Seine Gruppenbild-

Fig. 224 Die Woge von Courbet im Louvre zu Paris (Zu Seite 288)

nisse gehoren zu den eindruckvollsten Werken, die man in den Pariser Samm-
lungen moderner Gemiilde anireffen kann. Sie stellen lauter interessante, meist
ein wenig schwermiitige Menschen dar und sind mit der psychologischen Ein-
dringlichkeit eines Herkomer oder Lenbach, dabei mit der vollen Tonschinheit
eines Velasquez gemalt. Unsagbar schon ist besonders das so schwer wieder-
zugebende Schwarz der Kleider und der Haare gemalt. Man kann Fantin-Latour
als einen Vermittler zwisehen Courbet und Manet auffassen. Auch Manet kniipfte
an Velasquez an. Dieser groBe spanische Kiinstler, frither nicht allzuhoch ein-
geschiitzt, wurde auf der Ausstellung von 1857 in Manchester erst in seiner
vollen Bedeutung erkannt. Die Kunstwissenschaft bemiichtigte sich seiner und
lenkte auch die Aufmerksamkeit der Kiinstler auf ihn hin. Anfangs der sechziger
Jahre ward er das Vorbild fiir die franzosischen Maler. Im Sinne des groBen
Spaniers, der wie kein anderer das ,ambiante®, die Luft zwischen den Menschen
und Dingen darzustellen gewuBt hatte, malte Manet jetzt Einzelfiguren, die sich
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von perlgrauem Hintergrund, auf den sie kaum einen Schalten werfen, hell
abheben: Le fifre, den Singer Faure als Hamlet u. a. Von Velasquez ging
Manet zu Goya iiber. Beweis: Les anges au tombeau du Christ und Olympia.
Das religivsse Gemiilde enthielt keine Spur von religitser Empfindung, es war
lediglich ein Resultat technischen Experimentierens. Die Olympia, ein auf einem
Bett aunsgestrecktes, nacktes Frauenzimmer von reizlosen, [noch nicht voll er-
blithten und doch bereits welkenden Formen, dahinter eine Mohrin mit einem
BlumenstrauB8, interessierte den Kiinstler als Harmonie zwischen der Fleischfarbe,
dem WeiB des Linnens und dem dunkeln Hintergrund. Auf beiden Bildern aber
hatte sich Manet auf dem Wege seiner technischen Entwicklung in eine etwas
harte, eckige, flichige Manier verrannt. Reizvoller ist das der gleichen Stilent-
wicklung angehirige Déjeuner sur I'herbe. Besonders erwies sich Manet hier
als Stillebenmaler, der es in dieser Hinsicht mit Courbet aufnehmen konnte.
Auf die Wahl des Themas haben wohl Tizian und Giorgione eingewirkt. Wir
befinden uns im Freien, unter Biumen, vor einem kleinen Teiche. In dem Teiche
plitschert ein mit einem Hemd bekleidetes Miidchen, wiihrend sich ein anderes,
villig nackt und von ebenso unsympathischem Gesichtsausdruck wie die Olympia,
im Vordergrunde neben zwei Herren in schwarzem Gehrock und grauer Hose
niedergelassen hat. Manet kam es dabei natiirlich auf die kriftigen Farben-
gegensiitze und ihre gegenseitigze Beeinflussung an. Das liebe Publikum aber
witterte Unrat und erhob gegen dieses Bild, wie gegen die Olympia und den
Christus einen wahren Sturm der Entriistung. Der Christus muBite buchstiblich
vor Stock- und Schirmangriffen geschiitzt werden! — Manet aber schritt aut
dem dornenvollen Wege seiner Entwicklung ruhig weiter und machte sich endlich
von den alten Meistern villig frei. Kurz vor der Kriegserklirung im Jahre 1870
malte er das Bild: Der Garten, welches die Familie des italienischen Malers
de Nittis im Freien unter voller Beriicksichtigung der Einwirkung des stiirksten
Sonnenlichtes auf die Menschen und auf den Garten darstelll. Wihrend des
Feldzugs trat er in eine meist aus Kiinstlern und Literaten zusammengesetzte
Freiwilligenkompanie ein und avancierte zum Leutnant im Generalstab der National-
garde, wobei er Meissonier zum Obersten erhielt. Seine Hauptwirksamkeit fillt
erst in die Zeit nach dem grofen Kriege. Jetzt ward er zum Hauptverkiinder
der nenauftretenden Lehre des .Impressionismus®, welche gebietet,
die Dinge nicht so zu malen, wie wir wissen, daB sie tatsdchlich
sind, sondern so wie sie uns unter dem Einflufi der Atmosphire
und des Lichtes erscheinen. Es kommt also nicht mehr auf das Wesen
der Dinge, sondern auf den Eindruck an, den sie uns machen. Daher der
Name Impressionismus. Dieses Wort tauchte zuerst im Jahre 1871 gelegentlich
einer Ausstelling bei Nadar in Paris auf, in deren Katalog fortwiihrend von
~Impression® die Rede war: ,Impression d’'un chat qui se proméne®, ,Impression
de mon pot au feu® usw. Damit war eine ganz neue, selbstindige Art und
Weise des Schauens und Darstellens entstanden. Der scharfe UmriB, der auf
Abstraktion beruht, verlor seine Bedeutung, und der aus lauter bunten, ineinander
verschwimmenden Flichen bestehende farbige Eindruck, der sich aus dem Schauen
ergibt, gelangte zur Alleinherrschaft. Ein Bruder des Impressionismus ist der
Pleinairismus, auf deutsch: die Freilichtmalerei, das heifit die Malerei en plein
air, im Freien, im vollen Licht des Tages, im Gegensatz zur gedimpften Atelier-
beleuchtung. Die Altdeutschen und die Altitaliener des 15. Jahrhunderts hatten
bereits eine Art Freilichtmalerei oder wenigstens Hellmalerei besessen, zum min-
desten setzten sie die Lokalfarben unvermittelt nebeneinander, ohne sie abzu-
schwiichen, ohne kiinstlich zwischen ihnen vermitteln zu wollen. (Daher schwiirmen
unsere heutigen Freilichtmaler fiir diese alte, ehrliche Hellmalerei, und man kann
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zum Beispiel im ersten altdeutschen Kabinett der Miinchener Pinakothek, das dem
Meister der Lyvershergsehen Passion gewidmet ist, bisweilen einen jungen Kiinstler
in hellauflodernde Begeisterung ausbrechen sehen und horen.) Allmihlich hatte
man nun aber in der Renaissance-Zeit die Erfahrung gemacht, daB die Farben
der Menschen und Dinge nicht so hart und unvermittelt aufeinander prallen, wie
es die Altdeutschen und Altniederlinder gemalt hatten. Man beobachtete, daB
die einzelnen Lokalfarben durch die umgebende Luft ausgeglichen, vermittell,
ineinander iibergeleitet werden. Da man nun die Luft nicht malen konnte, so
suchte man sich in der Weise zu helfen, daB man alle Farben auf ein Helldunkel
stimmte, ihnen einen bindenden, durchscheinenden, hiufig braunrotgoldenen Unter-
grund gab und sie mit einem #hnlichen Firnis iiberzog. Ferner malte man alles,
auch was sich in Wirklichkeit im Freien zulrug oder begeben hatte, im Atelier
bei neutralem und durch Vorhiinge gedimpftem Nordlicht. Auf diese Weise erhielt
man kiinstlich die harmonische Abténung und Zusammenstimmung, wie sie in der
Natur durch die Luft bedingt wird. Lionardo war der Vater des Helldunkels, bei
den groBen Venezianern fand es die verstindnisvollste Pflege, Rubens war der
bedeutendste seiner Apostel im Norden, und Rembrandt vermochte ihm die groSten
rein bildkiinstlerischen Wirkungen zu entlocken und zugleich dadurch die fiir ihn
charakteristischen Wirkungen des Ausdrucks der seelischen Stimmung zu erreichen.
Das ganze 16., 17., 18. Jahrhundert hindurch herrschte diese Anschauungs- und
Darstellungsweise und auch im 19. bis zum Auftreten der Manet, Courbet und
ihrer Genossen. Manet suchte dem EinfluB der Luft auf die farbige Erscheinung
der Menschen und Dinge nicht durch einen kiinstlichen ,Galerieton®, nicht durch
die ,braune Sauce*, den zusammenstimmenden Firnis, gerecht zu werden, sondern
indem er der Erscheinung kiihn ins Auge schaute, haarscharf beobachtete und
seine Beobachtungen riicksichtslos wiedergab. Vor allem entdeckte Manet die
farbigen Reflexe und lehrte durch sein Beispiel, daB die Schatten nicht immer
schwer und neutral dunkel sein miissen, wie man sie bisher gemalt hatte, sondern
daB sie sehr wohl farbig, durchsichtic und von einer gewissen, wenn auch ge-
ringeren Helligkeit als die Lichter sein konnen. Manet wandte seine neuen Prin-
zipien nicht nur auf Szenen im Freien, sondern auch auf Interieurs an. Doch
schuf er sich auch als Interieur-Maler keine kiinstliche Beleuchtung, malte er
nicht konventionell in der Manier alter Meister, sondern er studierte selbstindig
den EinfluB des einfallenden Lichtes auf den Innenraum und die sich darin Be-
findenden. Le déjeuner dans l'atelier und Un bar aux Folies Bergéres sind
klassische Beispiele der Manetschen Kunst auf ihrem Gipfelpunkt. Auch die Berliner
Nationalgalerie besitzt eine vortreffliche Probe (Fig. 225). In einem Treibhaus sitzt
eine junge Dame in lissig bequemer Haltung auf einer Gartenbank, iiber deren
Lehne sich ein Herr beugt und zu der Dame mit lichelnder Miene spricht. Sie
scheint seinen Worten aber keine Aufmerksamkeit zu schenken. Es kam dem
Maler dieses Bildes eben nicht im geringsten darauf an, seelische Beziehungen
zwischen den beiden Personen anzudeuten, sondern er wollte ausschlieBlich ihre
korperliche Erscheinung malerisch erfassen und mit der blaugriinen Gartenbank
koloristisch zu einem Ganzen vereinigen. Das ist ihm anch mittelst einer iiberaus
geistreichen breiten, flichigen Technik gelungen! — Die leibliche Gegenwart der
Beiden tritt uns auf diesem interessanten Bilde mit einer geradezu verbliiffenden,
ja fast mit einer erschreckenden Wahrheit entgegen. Die Augenblicklichkeit der
Situation ist mit einer Konsequenz festgehalten, die an Starrheit grenzt. Auf-
fallig ist auch die nur geringe riumliche Tiefe dieses Bildes. Am liebenswiirdig-
sten erweist sich Manet als Landschafter und Wassermaler, so in dem Bilde
Argenteuil. Von besonderem Interesse ist Manets Nana. Wie Emile Zola der
Prophet Manets war, der ihm mit seinen Kritiken als Vorkiimpfer gedient und
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ihm in der Personlichkeit des jungen Malers in dem wunderbaren Kiinstlerroman
wL'ceuvre* das schonste literarische Denkmal gesetzt hat, so hat sich Manet hier
gleichsam erkenntlich gezeigt und eine der Hauptfiguren des Dichters ins Bild-
kiinstlerische iibertragen. Nana, die blonde Nana in Schuhen, perlgranen Striimp-
fen, weifem Mousselinhemd und blauseidenem Korsett steht vor dem Spiegel und
schminkt sich die Lippen. Hinter ihr auf dem ebenso unschonen wie zeitgetreuen
Sofa sitzt ein Herr mit einem Zylinderhut auf dem Kopf, den der rechte Bild-
rand scharf durchschneidet. Solche Uberschneidungen sind im letzten Grunde
nichts Neues. Schon der groBe altdeutsche Maler Matthias Grimewald hat sich
ihrer bedient. Zu Manets Zeiten aber kamen sie unter dem EinfluB der Japaner
von neuem auf. Eine derartize Uberschneidung scheint sehr willkiirlich, ist
in Wirklichkeit aber koloristisch und auch linear aufs feinste abgewogen. Die

Fig. 225 Im Treibhaus von Edouard Manet in der Berliner Nationalgalerie

Vertikale des Herrn entspricht der des Spiegels, seinem weiflen Oberhemd der
grofie helle Farbenfleck links. Sehr wirksam hebt sich die helleuchtende Ge-
stall der .Nana* von der Tiefe des Sofas und dem Mittelton des tibrigen Hinter-
grundes ab, sehr fein bilden die dunkleren Schuhe gegen die gleichfalls dunklere
Masse des Haares das notwendige Gleichgewicht.

Wie Manet in Nana die Halbweltlerin par excellence verkorpert hat, so hat
er auch die wahrhaft feine Welt, .le grand monde®, in den Bereich seiner Dar-
stellung gezogen. Im Gegensatz zu dem Bauern Millet und dem Proleten Courbet
war Manet vom Scheitel bis zur Zehe der elegante Pariser. Ein schlanker, vor-
nehmer Herr, mit sorgfiltic gepflegtem, aschblondem Vollbart, aristokratischen



PR

Hinden und von vornehmen Bewegungen, verkehrte er mit seiner Gattin, der
hochgebildeten Tochter eines hollindischen Musikers, in der ersten Pariser Ge-
sellschaft, und war durch sein scharfsinniges, bisweilen [sarkastisches Urteil be-
rithmt. Manet hat es durch sein Beispiel bewirkt, daB der Maler sich nicht mehr
als Kraftgenie mit wilden Locken, groBem Filzhut und Samtjacke gibt, sondern
als feiner Weltmann in Knopfschuhen, Gehrock und Zylinder daherkommt. —
Manet durfte sich des Sieges seiner kiinstlerischen Grundsiitze, der auf der ganzen
Linie erfolgte, nicht lange erfreuen. Den erst b0jihrigen Kiinstler raffte der Tod
infolge von Blutvergiffung und dadurch notwendig gewordener Amputation eines
Beines 1883 hinweg.

Manet stand nicht allein. Dem Impressionismus und dem Pleinairismus
erstanden gleichzeitig viele Kimpfer, welche dieser kiinstlerischen Bewegung
zeitweilig auf der ganzen Linie den Sieg erfochten. Schulter an Schulter mit
Manet focht der Mann mit dem ihnlich klingenden Namen, Claude Monet (geb. 1840
in Paris), der Licht- und Sonnenanbeter, der es fertig brachte, in einem Zyklus
von 15 Bildern die unendlichen Veriinderungen zu studieren, welche Tages- und
Jahreszeiten auf das unscheinbare Motiv zweier nebeneinander aufgeschichteten
Heuschober ausiibten! — Weiter schlossen sich Camille Pissarro und Alfred Sisley
an. Alle diese Landschafter beseelten die Natur nicht, wie es die Barbizoner
getan hatten, sondern sie sahen dieselbe mit den scharf beobachtenden Augen
des modernen Naturforschers an, der immer neue interessante Einzelheiten in ihr
entdeckt. Nachdem so lange der historische Geist des 19. Jahrhunderts die bildende
Kunst beeinfluft hatte, machte sich jetzt auch der naturwissenschaftliche in ihr
geltend. Die Kiinstler vom Schlage des Monet und Pissarro arbeiten nicht”mit
der Phantasie und mit dem Herzen. sondern nur mit den Sinnen jund mit dem
Verstand. Sie suchen immer neue Luft-, Licht- und Farbenprobleme auf. Der
dargestellte Gegenstand wird vollkommen gleichgiiltiz. Man geht in die Kranken-
hiiuser und in die Bildhauerwerkstiitten, weil sich etwa hier wie dort Farbenstim-
mungen in Weill dem dafiir besonders empfinglichen Auge des Malers hieten.
Edouard Dantan (1848—98) fiihrt uns z. B. in ein Bildhaueratelier, das mit Ab-
giissen und allerlei Geriit angefiillt ist. Auf einem Tisch steht ein bildhiibsch ge-
wachsenes Frauenzimmer splitternackt da und liBt von zwei eifrig um sie beschiif-
tigten Miinnern einen ,GipsabguB nach der Natur® von sich nehmen. Besonders
pikant wirkt die moderne Frisur sowie das Armband zu der sonst villig EntbloBten.
Auguste Renoir (geb. 1841) weill der feinen Gesellschaft und der Theaterwelt noch
nie gesehene Bewegungsmotive abzugewinnen, Haltung und Gesten der Menschen
mit einer erstaunlichen Wahrheit im Bilde festzuhalten, wobei er sich gelegent-
lich, wie ,In der Loge“, einer sonderbar fleckigen und zugleich breitflichigen
Technik bedient. In der flichigen, aber nicht in der fleckigen Technik, sowie
in der Darstellung der Gesellschaft berithrt sich mit Renoir Eva Gonzalds
(1852—83). Der merkwiirdigste und bedeutendste Kiinstler der ganzen Manet-
Gruppe ist Hilaire-Germain-Edgar Degas (geb. 1834 in Paris),') weniger ein
Licht- und Luftmaler, als ein Beobachter und ein Kompositionsgenie allerersten
Ranges, allerdings ein Kompositionsgenie von vollendeter Originalitit. Degas
malt alles, was sonst noch niemand gemalt hatte, oder wenigstens alles anders,
als man es sonst gemalt hatte. Bei ihm muB man oft an das Courbetsche
Wort vom .embéter le citoyen® denken. Degas ist ein Kiinstler fiir Kiinstler.
Ein Maler fiir Feinschmecker des Kunstgenusses, die etwas Hautgout lieben. Er
durchforscht die Frauen aller Klassen auf bisher ungeschaute kiinstlerische Be-
wegungsreize. Er stellt Biiglerinnen dar, die am Plittbrett giihnend die Arbeit

1) Max Liebermann, Degas. Berlin 1899.



verrichten, oder ein kleines Mid-
chen, das sich von einem Meister der
in Paris so beliebten Pédicure die
Niigel an den Fiien schneiden lafbt.
Besonders aber liebt er das Ballett
und die Balletteusen (vgl. Fig. 226)
und steigt gelegentlich auch zur
Prostituierten hinab. Dabei gibt
er aber immer nur, was ihn kiinst-
lerisch interessiert und liBt alles
andere weg. Seine Bilder schnei-
den daher so ganz anders ab, als
man dies sonst gewohnt ist. Er
befolgt das Prinzip der zerstreu-
ten Komposition der Japaner und
wihlt den Standpunkt gern von
unten nach oben oder umgekehrt.
Einmal geht er so weit, nur den
unteren Teil der Biihne und den
oberen des Orchesters zu geben,
unten die Oberkorper der Musikan-
ten und die Musikinstrumente, oben
die tanzenden Beine! —

Das Fortleben der Manet-
schen Prinzipien im Sinne eines
schlichten Naturalismus wird ge-
genwiirtig mit am kriiftigsten durch
Alfred Roll repl‘iisenlie!'t, der 1847 Fig. 226 Die Ballettprobe von Degas
in Paris das Licht der Welt erblickt
hat. Es ist merkwiirdig, wie viele
von den bedeutendsten franzosischen Malern geborene Pariser sind! — Roll ist
durch seine Manda Lamétrie, fermiére beriihmt geworden, ein Bild, das im
Luxembourg hiingt und ein junges Bauernmiidel darstellt, welches, vom vollsten
Sonnenschein getroffen, einen Eimer voll Milch {iber den griinen Rasen gerad auf
uns zu trigt, wihrend hinter ihr die Kuh steht, welche sie soeben gemolken hat.
Ein andermal, scheint es fast, hat Roll poetisch sein wollen und ein nacktes Midchen
gemalt, das sich an einen Stier anschmiect, aber in Wirklichkeit kam es ihm
doch nur auf den Farbengegensatz, die stoffliche Charakteristik und namentlich
auf das goldene Licht an, das an Weib und Tier herniederrieselt. Sonst hat er
einen Streik dargestellt und fiir Versailles einige Zeremonienbilder gemalt, die in
ihrer gliicklichen Momentanitit und ausgesprochenen Modernitit einen eigentiim-
lichen Kontrast zu den steifen Reprisentationsgemilden Horace Vernets und der
Seinen bilden. Neben dem Arbeitermaler Roll der grobkdrnige Bauernmaler
Léon Lhermitte. Gleichfalls Bauernmaler, aber eine wesentlich andere, feine,
zartbesaitete Natur war Jules Bastien-Lepage, der im Jahre 1848 zu Damvillers in
Lothringen geboren wurde und auch hier im kleinen Dorfiriedhot unter einem alten
Apfelbaum, unter dem auch sein Vater und sein GroBvater liegen, seine letzte Ruhe-
stiitte fand, als er — erst 36 Jahre alt — in Paris an der Schwindsucht gestorben
war. Seine letzte Liebe, eine reiche junge Russin, seine talentvolle Schiilerin,
Marie Baskirtscheff, war einen Monat frither demselben Leiden erlegen. — Bastien-
Lepage beherrschte die moderne Technik und malte auBer sprechenden Portriits
und stimmungsvollen Landschaften echt moderne Armeleut- und Bauernbilder.
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Aber er begniigte sich nicht . stets mit der Darstellung gemeiner Wirklichkeit,
sondern wagte es hie und da, ein klein wenig Phantasie und ein klein wenig
Poesie seinem groBziigigen und auf haarscharfer Beobachtung beruhenden Natura-
lismus beizumischen. So in Jeanne d'Arc, dem Bilde eines Bauernmidchens
in abgerissenen Kleidern, die in ihrem Obstgarten triumt und hinter dem wie
eine lichtumflossene Zaubergestalt das Zukunftsbild der eisengepanzerten Jung-
frau von Orleans auftaucht. Welch merkwiirdige Mischung von Rustizitit und
Zartheit in dem amour au village, jener Darstellung von zwei jungen Land-
leuten, die sich an der Grenze ihrer Besitztiimer verschimt und stammelnd ihre
Junge Liebe gestehen (Fig. 227). — Wie grob wirken die kurzen, festgedrehten
Zopfe der jungen Biuerin! — Und doch sieht man es den hohen breiten Schultern
und dem kraftvollen Riicken an, daB in dieser Biuerin ein begehrenswertes Weib
steckt, und ebenso ist er trotz seiner ostentativ zur Schau getragenen Holzschuh’'
ein bildhiibscher junger Bursch. Der sinnlich-seelische Vorgang zwischen den
Beiden aber ist in unsagbar zarter Weise erziihlt. Dazu die liebevoll angeschaute
Dorflandschaft mit dem freundlichen Hiittchen, das sich ,hinter allem diesem*
befindet. Uber dem Hiittchen wird noch ein Stick Himmel sichtbar, um
das in starker Untersicht gegebene Bild hell und licht nach oben ausklingen
zu lassen. Stimmungsverwandt mit Bastien-Lepage ist Pascal-Adolphe Dagnan-
Bouveret (geb. Paris 1852), der andere seelenvolle Bauernmaler, zugleich Heiligen-
maler, der aber im Gefiihl wie in der Technik bereits einen Stich ins SiiBliche
erkennen lit. Wenigstens dem Namen nach erwiihnt seien Gerver, der Schipfer
des Dr. Péan in der Salpetriére, die Strandmaler Butin und Duez, sowie die
duBerst delikaten Kiinstler Vietor Binet und René Billotte. Albert Aublet ent-
ziickt durch wunderbare weibliche Akte, die allerdings so hell und duftig gemalt
sind, daB sie schon ans SiiBliche und Geleckte streifen.

Eine besondere Stel-
lung nehmen die Ver-
treter des Luminismus,
die Luministen ein, wel-
che, wie der Name an-
dentet, Menschen und
Dinge nur malen, um an
ihnen die Wirkungen des
Lichtes zu studieren und
zu demonstrieren. Paul
Albert Besnard (geb. zu
Paris 1849), der Bedeu-
tendste unter den Lumi-
nisten, exzelliert in duf-
tiger Darstellung unend-
lich weich und locker
gemalter nackter und be-
kleideter Frauengestal-
ten, die von Sonnen-,
Mond- oder Gaslicht iiber-
rieselt werden. Von ge-
radezu  wissenschaftli-
chem Forschereifer er-
fiillt, schwelgt er in der
Verbindung kiinstlicher

Fig. 227 Die Liebe auf dem Lande von Jules Bastien-Lepage A
(Nach Photographie Braun & Co.) und natiirlicher Beleuch-
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tung., Berithmt sind seine spanischen Tinzerinnen, sowie das Bildnis der bei Ram-
penlicht gemalten ,grande diseuse® Mme. Réjane. In der Ecole de Pharmacie und
in der Mairie des ersten Pariser Arrondissements bewiihrte sich Besnard auch als
Wandmaler. Als Licht- und zugleich als Orientmaler sei auch Etienne Dinet erwiihnt.

Eine besondere technische Ausdrucksform des Impressionismus und Pleinairis-
mus ist der Pointillismus. Seine Vertreter arbeiten mit aneinander gereihten
bunten Punkten, die erst aus der Entfernung betrachtet den farbigen Eindruck
der Dinge ergeben. Der ausgezeichnetste Pointillist ist Francisque Jean Raffaélli
(geb. zu Paris 1845), dessen kleine Bildchen auch in gegenstindlich-kultur-
geschichtlicher Beziehung als Schilderungen des Lebens in und um Paris, nament-
lich des Lebens der unteren Schichten von Wert sind. In koloristischer Hinsicht
ist dieser Kiinstler von urspriinglicher Farbigkeit immer mehr und mehr zu einer
WeiB- in Weifimalerei {ibergegangen. Raffaélli ragt auch als bedeutender Zeichner
hervor. Der Pointillismus charakterisiert ferner den sogenannten Neo-Impressionis-
mus, welcher es sich zur Aufgabe gestellt hat, den alten Impressionismus der
Manet und Monet wombglich noch zu iibertrumpfen. Als Fiihrer dieser Bewe-
gung gilt Paul Signac.

An der Spitze der ,Nuagisten“, der Nebelmaler, steht Eugéne Carridre!)
(geb. 1849 in Gournay sur Marne. Seine et Oise), dessen in fahlen aschgrauen
Tonen gehaltene Bilder wirken, wie wenn ein leichter Nebel davor wehte. Diese
technische Behandlung entspricht vollkommen dem seelischen Gehalt. Denn das
ist es vor allem, was die Bilder dieses aus der Provinz hervorgegangenen Kiinstlers
von denen seiner zumeist aus Paris gebiirtigen Genossen unterscheidet und vor
ihnen ausgezeichnet: sie haben eine Seele, eine tieftraurige, miide, aber unsaghar
feine und zarte Seele. Die anderen Pariser Maler studieren und experimentieren,
Carriére fithit und empfindet. Der Deutsche, der das Luxembourg zum erstenmal
durchwandelt, bleibt vor Carriéres Bildern sofort wie gebannt stehen. Mit Vor-
liebe behandelt dieser Kiinstler das innige Verhiiltnis, das die Glieder einer Familie
miteinander verbindet. Aber in alles Gliick des gegenwiirtigen Besitzes, in alles
Gliick des sich Aneinanderfreuens ragt immer die Furcht vor dem unausbleib-
lichen, unausweichbaren Abschied herein. Der zarten melancholischen Grund-
autfassung bleibt Carriére auch als Bildnismaler, als Portritist groBer und feiner
Geister wie Edmond de Goncourts, tren und erreicht sein Hichstes, wenn er,
wie in dem Doppelportrit Alphonse Daudets und seiner Tochter, Bildnis und
Familienbild in Eins vereinigt. _

Der andere groBe seelenvolle franzisische Maler der Gegenwart, gleichfalls
aus der Provinz hervorgegangen, ist Jean Charles Cazin (geb. 1841 in Samer,
Dep. Pas-de-Calais)®). Seinen Gemilden, gleichviel ob Landschaften oder Figuren-
bildern, sieht und fiihlt man es an, daB sie aus einem tiefen empfindungsvollen
Kiinstlerherzen heraus geboren sind (vgl. Fig. 228). Welch ein grundehrlicher
Schmerz in dieser Hagar, die mit ihrem innig geliebten Sohne Ismael von dem
zugleich schwach- und weichherzigen Abraham in die Wiiste verbannt ist! — Und
diese Wiiste ist wirklich eine Wiiste in des Wortes verwegenster Bedeutung! —
Landschaft und Figuren klingen bei Cazin zu einer ernsten Harmonie zusammen.
Neben Monsieur Cazin ist seine gleichgestimmte Lebensgefiihrtin und Kunstgenossin
Mme. M. Cazin zu nennen.

Ebensowenig wie Cazin begniigte sich Pierre Puvis de Chavannes®) (geb.

1) Séailles, Eugéne Carriére. L'homme et 'artiste. Paris 1901. — G. Gefiroy,
T’wuvre d’Engéne Carriere. Paris 1902.

2) Bénedite, Cazin. Paris 1902. -

8) M. Vachon, Puvis de Chavannes. Paris 1896. — L. Bénédite, Les dessins de
Puvis de Chavannes an musée du Luxembourg. Paris 1900. — Golberg, Puvis de Cha-
vannes. Paris 1901.
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1826 in Lyon, o 1898) mit schlichter Wiedergabe der Wirklichkeit. Im: Gegen-
teil! — Sein Schaffen bedeutet den stirksten Gegensatz zu dem sonst zumeist
in Frankreich herrschenden Naturalismus. Er suchte nicht wie die anderen ein
Stiick Natur, durch ein Temperament gesehen, unter der Einwirkung bestimmter
Lichtwirkungen wiederzugeben, sondern er schwelgte in Triumen und Poesien,
entnahm seine Stoffe der antiken Mythologie wie dem christlichen Mittelalter,
schlug aber dabei keinen trocken belehrenden, sondern einen musikalisch lyri-
schen Ton an (Fig. 229). Im letzten Grunde aber !dienten die dargestellten
Gegenstiinde, wie den Impressionisten zur Demonstration von Lichtwirkungen, so
ihm zum Anlafi fiir Farben- und Formenwirkungen rein dekorativer Art. Die
Impressionisten, Luministen, Pleinairisten streben nichts als die Wiedergabe der
Natur an, wobei sie aller-
dings gewisse Ziige dersel-
ben besonders stark her-
vorireten lassen. Minner
wie Cazin und Carriére
beseelen die Natur. Puvis
de Chavannes verwandte
deren Formen und Farben
in rein dekorativem Sinne.
Daher eignete er sich wie
kein anderer zum Wand-
maler. Und ein giitiges
Schicksal gab ihm Gelegen-
heit, sein schines Talent
reich und voll zu entfalten.
In Paris, Amiens, Rouen,
Poitiers, Marseille und Lyon
durfte er ganze Siile aus-
schmiicken. Dabei verfuhr
er in symbolistischer Weise.
Galt es den Krieg zu ver-
koérpern, so quiilte er sich
nicht mit einer frauenzim-
merlich gebildeten Alle-
gorie ab, sondern er fiihrte
ins Schlachtgetiimmel hin-
ein; galt es den Frieden
Fig. 228 Hagar und Ismael von Cazin im Luxembourg zu Paris zu PrEiSen: so malte er sin-
(Zn Seite 297) gende und tanzende oder

lagernde und ruhende, aber

immer schwiirmende Jungfrauen und Jiinglinge. Ein schwiirmerischer, rosenduftiger
und dennoch asketischer, sanft melancholischer Grundzug durchzieht sein Schaffen.
Die Friihjahrsstimmung des italienischen Quattrocento kehrt in seinen Werken
wieder, von einem leichten herbstlichen Welkehauch durchsetzt. Er hat viel von
den deutschen Romantikern, namentlich den Nazarenern, manches von Marées, etwas
von Bocklin. Aber seine menschlichen Wesen sind nur Schemen, sie hegen keine
wahrhaft tiefe menschliche Empfindung, sie werden von keiner wilden Leidenschaft
verzehrt. sie besitzen keine kriiftige leibliche Gegenwart. Und wie die Menschen,
so die Biume, so die Landschaften. Alles zart, durchsichtig, schemenhaft, wie ein
Traum. Und dennoch klar, bestimmt und scharf umrissen. Die Farbe hell, diinn,
ein wenig schwindsiichtig: Harmonien in Blau und Rosa. Vor allem aber die Linie
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entschieden, geradlinig, in die Hohe strebend. In eine Epoche der lockeren Farben,
der verschwimmenden Konturen, der ,Stimmungsmalerei“ ragt Puvis de Chavannes
als dezidierter Linienkiinstler herein. Er kultivierl eine Art gotischen Perpendikulir-
stils, vermag mit groBziigigen Uberschneidungen, ja mit ausgesprochen rechten
Winkeln eigenartige Wirkungen zu erzielen. Wenn Puvis auch schon 1826, also
in demselben Jahre wie der deutsche Maler Piloty geboren wurde und zur Zeit

Fig. 220 Aus dem Leben der hl. Genoveva von Puvis de Chavannes im Pantheon zu Paris

bereits tot ist, so iibt er trotzdem immer noch eine groBe Anziehungskraft und
einen bedeutenden Einfluf aus, weil dieser dekorative Maler, dieser Linienkiinstler,
dieser Symbolist vielen starken Stromungen der Gegenwart entspricht, ja mehr
als dies, weil er zu den fiihrenden Geistern gehort, welche diese Stromungen
verursacht haben.

Neben Puvis de Chavannes und in einem Atem mit diesem pflegt Gustave
Moreau (1826—1898)1) genannt zu werden. Dieser war auch von Geburt Pariser,

1) P, Flat, Le Musée Gustave Moreau. Etude sur G. Moreau, ses ceuvres, son in-
fluence, Paris 1898. — Renan, Gustave Moreau (1826—1898). Paris 1900.
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Er hat mitten in Paris, aber in einer stillen StraBe gelebt, gearbeitet, gemalt, in
Farben getriiumt und gedichtet. Sein Haus wurde nach seinem Tode zu einem
Moreau-Museum ausgestaltet. Es ist ganz erfiillt von seinen Originalschipfungen
und seinen Studien nach vergangenen Schionheitswelten. Moreau hat sich niimlich
nicht nur fiir die Antike, sondern auch fiir die altorientalische Kultur begeistert
und ihr nachgeschaffen, nicht in dem Sinne, dafi er irgend eine Epoche im ganzen
zu neuem Leben wieder zu erwecken versucht hiitte, sondern indem er wie ein
Schmetterling von Blume zu Blume flatterte, bald hier bald dort die zartesten
und zugleich die raffiniertesten Formen-, Farben- und Stimmungsreize auf sich
wirken lieB, in seinen Studienbliittern festhielt und dann in seinen eigenen Werken
wieder verarbeitete. Diese kennzeichnet ein schillerndes, glitzerndes Farben-
gefunkel. Hell leuchtende Korper junger Weiber oder schlanker Epheben, oft in
sehnsiichtig schmachtender Bewegung gegeben, pflegen die Hauptlichtmasse, den
kompositionellen und koloristischen Ausschlag seiner Gemiilde zu bilden. Der
Kiinstler wird von Richard Muther, welcher ihm in seinen Werken glinzend ge-
schriebene Kapitel gewidmet hat, sehr hoch gestellt; zugleich hort Muther einen
eminent kiinstlerisch gespielten Grundton schwiiler Perversitit aus seinen Bildern
heraus. Wir vermbgen weder dies nachzuempfinden, noch den Kiinstler so sehr
hoch zu stellen. Von seiner halbnackten Salome im Luxembourg, der wiihrend
des Schleiertanzes vor ihrem Stiefvater Herodes plitzlich das strahlenumwobene
Haupt Johannes des Tiufers erscheint, haben wir weniger einen bedeutenden, als
einen peinlichen Eindruck davongeiragen. Nach unserer Ansicht kiénnte Moreau
in den kunsigeschichtlichen Handbiichern ebensogut neben Rochegrosse wie neben
Puvis de Chavannes seinen Platz finden.

An Moreau schloB sich eng sein frith verstorbener Schiiler 4»y Renan an.
Unter den zahlreichen Nachahmern und Nachfolgern des Puvis de Chavannes
werden Humbert und Henri Martin geriihmt. Auch die Symbolisten-Vereinigung
der Rosenkreuzer mag im AnschluB an diese Neoidealisten erwihnt sein. — Die
allgemeine Signatur der franzdsischen Malerei der Gegenwart aber bildet das
Bestreben, der Natur immer neue Seiten, immer neue Schiinheiten abzuschauen
und diese mittelst der fiir die Franzosen besonders charakteristischen und seit

" den Zeiten des groBien David gepflegten griindlichen Technik im Bilde festzuhalten.

Viele der soeben namentlich aufgefiihrten berithmten franzosischen Maler
und ebensoviele unter ihren hier iibergangenen weniger beriihmten Kollegen haben
aufler dem Pinsel und mit gleicher Virtuositit wie diesen den Zeichenstift, den
Kupferstichel, die Radiernadel gefiihrt, fiir Steindruck und Holzschnitt gearbeitet.
Daneben ragen andere Kiinstler hervor, die sich ausschlieBlich oder hauptsiichlich
in den zeichnenden Kiinsten hervorgetan haben?). Die zeichnenden Kiinste eignen
sich ganz vorziiglich zur momentanen Erfassung zuckenden modernen Lebens und
zur Karikatur. Als Kiinstlerradierer ragt Auguste Lepére durch seine Momentbilder
aus dem Pariser Leben hervor. Hellew vermag in seinen Diamantstiftbliittern mit
wenigen Strichen die wunderbare Eleganz der modernen Dame vor unser entziicktes
Auge zu zaubern, wobei er sich ebenso sehr durch geschickies Erhaschen der
augenblicklichen Bewegung wie durch gute stoffliche Charakteristik, namentlich
des unsagbar locker und duftig wiedergegebenen Haares auszeichnet. Unter den
Kiinstlerlithographen steht Steinlen obenan, der in seinen Illustrationen zu den

1) Marthold, Histoire de la lithographie. Paris. — . Fritz, Handbuch der Litho-
graphie und des Steindruckes, I. Bd.: Handbuch der Lithographie. Halle 1902. — R. Graul,
Die Lithog'raphie'von ihrer Erfindung bis zur Gegenwart. Mit 2 Anhiingen: Die Schab-
kunst im 19, Jahrh. und die modernen Techniken graph, Vervielfilticung, Wien, Gesellsch.
f. vervielfilltigende Kunst. — Modern Etching and Engraving, European and American.
Special-No. des Studio. 1903.
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Chansons de la rue von Bruant den Abschaum der Menschheit in kiinstlerisch
vollendeter Form dargestellt hat. Um ihn schart sich eine ganze Gruppe von
Montmartre-Kiinstlern, wie Toulouse-Lautrec, Forain, Jean Véber, Willette'). Es ist
nicht in Worten auszudriicken, welch grassem Naturalismus manche von diesen
Kiinstlern haufig huldigen, wenn sie sich zum Beispiel die widerlichen Orgien des
Moulin rouge zum Objekt ihres Stiftes erwihlen, tierisch verzerrte Menschen-
angesichter, schamlos aufgehobene Frauenrtcke und im wilsten Cancantanz in
die Hohe geschlenkerte Weiberbeine darstellen! — Es ist aber auch gar nicht
auszusagen, mit welch leidenschaftlicher Wahrheitsliebe, mit welcher Verve, mit
welchem Temperament und mit welch malerisch-koloristischem Feingefiihl diese
Kiinstlerlithographen dabei vorgehen! — Jules Chéret (geb. in Paris 1836) ist der
Konig des Plakats, des in den Bereich der Kunst erhobenen Plakats. Das Plakat
hat die Aufgabe, die Augen der Voriibergehenden im vollsten Gedringe und Gewoge
modernen GroBstadtlebens auf sich zu ziehen. Dazu gehiren einfache groBe klare
Formen und und bunte, grelle Farben. Das hat man schlieflich immer gewuft,
aber erst den letzten Dezennien des vorigen Jahrhunderts blieb es vorbehalten,
auf dieser Grundlage einen véllig neuen Kunststil, einen eigentlichen ,Plakatstil®
zu schaffen, der nun seinerseits mit seinen bis aufs duBerste vereinfachten Formen,
seinen groBen grellen Farbenflichen und seinen ungebrochenen Tonen auf die
iibrige Malerei bedeutenden EinfluB ausiiben sollte. Die Englinder haben manch
schones, liebenswiirdiges Plakal hervorgebracht, aber die Palme gebiihrt auf diesem
Gebiete dennoch den Franzosen, die mit ihrem Chic, ihrer Eleganz, ihrer romanischen
Farbenfreude und ihrem spezifisch franzosischen Temperament die geborenen
Plakatkiinstler genannt zu werden verdienen.

Die Gibrigen L&nder ausser England und Deutschland

Die naturalistische Kunstauffassung und die impressionistische Ausdrucks-
weise eroberten sich von Paris aus in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderis
die ganze Welt. Unter den ausgesprochen modernen Italienern ragt der in Paris
gebildete und in Paris ansissige elegante Darsteller der eleganten Welt Giovanni
Boldini (geb. 1844 in Ferrara) hervor, von dem ein Bildnis Menzels in der Ber-
liner Nationalgalerie hingt, ferner der Maler des Volkslebens Michetti, der Land-
schafter Pietro Fragiacomo und der Landschafter Guglielmo Ciardi. Der einzige
wahrhaft groBe moderne italienische Maler aber war Giovanni Segantini (1858
bis 1899).?) In Arco geboren, ein Sohn der Berge, sollte er zum griften Dar-
steller des Hochgebirges im 19. Jahrhundert werden. Nach einer traurigen Kind-
heit, nach einer schweren Jugend, von der er ein Jahr als Ackerknecht und
Schweinehirt zubrachte, nach dem Besuch endlich der Mailinder Kunstschule
siedelte er sich tausend Meter iiber dem Meeresspiegel, in einem weltentriickten
Dorfe der Alpen, in Val d’Albola in der Schweiz an. Es muf ein eigenartiger
Mensch gewesen sein, der da oben in stiller Abgeschlossenheit sich, seiner
Familie und vor allem seiner Kunst gelebt hat! Sein Selbstportrit zeigt einen
interessanten Kiinstlerkopf mit feurigen Augen, gefurchter Stirn und einem ernst
gesammelten Ausdruck des von frei wachsenden Locken und langem dunklen
Bart umrahmten Gesichts, in dem die klassische Nase und die geraden Augen-

') Die Maler von Montmartre (Willette, Steinlen, T. Lautrec, Léandre) von Erich
Klossowski, Bd. XV der ,Kunst®, heransgeg. von Muther. — L. Morin, Quelques artistes
de ce temps: Jules Chéret; Daniel Vierge; Auguste Lepére; Louis Legrand; Henri Riviére;
Joseph Chéret. Paris 1898.

2) Fr. Haack, Kunst fiir Alle. 1896. 11. Jahrg., S. 369. — Fred, Giovanni Segantini.
Wien 1901.
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brauen sehr vornehme Linien bilden. Im Hintergrund des Bildes erheben sich
charakteristischerweise die geliebten Berge. Ganz aus sich heraus, ohne die an-
feuernde und zugleich verwirrende Wirkung vorhandener Kunstwerke hat Segan-
tini den Malerberuf eingeschlagen. Und in Val d’Albola hat er wieder fiir sich
und seine Kunst gelebt, ohne durch den Lirm der GroBstadt zerstreut und ohne
durch Worte und Werke anderer Maler von seiner Bahn abgelenkt worden zu
sein. Daher steckt in seinen Werken ein gut Stiick Naturpoesie; sie muten uns
an wie die epischen Gesiinge, welche die Volker in ihrem Kindesalter dichten.
Und mit dieser Urspriinglichkeit der geistigen Auffassung verbindet sich bei Segan-
tini das ganze Raffinement seiner eminent modernen Technik, zu der er in Mailand
einen guten Grund gelegt und die er dann originell weiter gebildet hat. Er malte
seine Bilder dick und pastos herunter, schliff sie darauf ab und ging mit feinen
diinnen Pinselstrichen dariiber, wobei er die verschiedensten Farbenténe un-
vermittelt nebeneinander setzte. Daraus ergibt sich das eigentiimliche Flimmern
der Luft und tiberhaupt die mosaikartige Wirkung seiner Gemilde. Die so er-
zielten Wirkungen sind ungeheuer. Wer bliebe nicht bewundernd vor dem grofien
Bilde Pfliigen (in der Neueren Pinakothek) mit den eminent plastisch modellierten
Pferden stehen?! — Eine so lebensvolle Darstellung von Tier und Mensch und
Berg und Luft, eine solche Vertiefung des Raumes ist eine technische Leistung
allerersten Ranges. Die Abbildung (Fig. 230) vermag davon nur einen schwachen

Fig. 230 TPfliigen von Giovanni Segantini in der Neuecren Pinakothek zu Miinchen
(Nach Photographie der Photogr. Union, Miinchen)

Begriff zu geben, wie die Werke Segantinis iiberhaupt nur im farbigen Original
ihre volle iiberwiiltigende Wirkung ausiiben. Eine solche Wirkung liBt sich mit
virtuoser Technik allein nicht erreichen. Das Geheimnis von Segantinis Kunst
liegt tiefer. Er hat in tiglichem, stiindlichem Verkehr mit der Gebirgswelt und
ihren einfachen Bewohnern erlebt, was er darstellte. Das befihigte ihn zu dieser
objektiven Darstellungsweise sine ira et studio, ohne zu karikieren und ohne zu
idealisieren. Das unterscheidet ihn auch von Defregger. Beider Wiegen standen
nicht weit voneinander. Beide sind aus Hirten zu Kiinstlern geworden. Aber
Defregger lebt heute in der Stadt und sieht seine Tiroler Modelle mit sehnsuchts-
vollem Auge und Herzen an. Defregger ist zugleich Maler und Dichter, der ein
gut Teil Novellistik in seine Bilder hineinwebt, wiihrend Segantinis Pinsel der
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schlichten, rein kiinstlerischen, von allen Nebengedanken freien Wiedergabe der
Gebirgsnatur und ihrer Bewohner geweiht war. Defreggers Schépfungen sind
von echt deutscher Gemiitstiefe erfiillt, wie diejenigen unserer grofien altdeutschen
Meister, Segantini dagegen war ein Kiinstler vom Schlage Millets, ein durch und
durch moderner Mensch, das Wort ,modern“ im denkbar besten und tiefsten Sinne
genommen. Bisweilen blieb er bei der rein naturalistischen Wiedergabe der Natur
nicht stehen, sondern begab sich auf das Gebiet der religiosen Malerei, wie in
dem herrlichen Bilde ,Der gottliche Knabe“, oder auf das Gebiet der Symbolik,
einer Symbolik, die sich ihm ungezwungen und ungesucht aus seiner reinen und
groBen Natur- und Menschenanschauung heraus ergab. Welch tiefer Geist in
diesem Manne lebte, beweisen auch seine Ausspriiche iiber Kunst und Leben.
Segantini gehorte zu denjenigen Kiinstlern, welche das tiefe, innere Bediirfnis
filhlen, ihre kiinstlerische Uberzeugung nicht nur in Werken, sondern auch in
Worten auszusprechen, und er hat die Feder des Schriftstellers ebenso sicher und
gewandt gefiihrt wie den Pinsel des Malers’). In begeisterten Worten preist er
Michelangelo, dessen Werke noch lebendig zum menschlichen Herzen sprechen
werden, wenn diejenigen von tausend anderen Bildhauern lingst vergessen sind.
— Segantini hegt die erhabensten und edelsten Anschauungen von seinem Beruf.
Er schiitzt am Kunstwerk nicht nur die #uBere Mache, sondern vor allem den
intellektuellen und personlichen Inhalt. Den Medaillenjigern und Geldmachern,
die den gemeinen Instinkten des geistigen Pobels schmeicheln und dessen niedriges
Empfindungs-Niveau dadurch noch mehr herabdriicken, stellt er den wahren Kiinstler
gegeniiber. Dieser hegt eine tiefe, eine unendliche und vor allem eine aufrichtige
Liebe fiir die Kunst und fiir die Natur, fiir das Leben, fiir den Menschen, fiir
die Tiere, fiir das Wasser, fiir den Himmel, fiir die Ebene, fiir die Hiigel, fiir
die Berge, fiir die Felsen, fiir jede Blume und fiir jeden Grashalm. Auf sein
kiinstlerisches Ideal konzentriert er jede Empfindung und jeden Gedanken. Die
Kunst muB auf empfiingliche Menschen Eindruck machen. LiBt sie den Beschauer
kalt, so hat sie keine Daseinsberechtigung. Ein Kunstwerk ist um so fihiger,
Empfindungen in den Seelen anderer zu erwecken, je tiefer und je reiner es selbst
von seinem Schiopfer empfunden ward. Eines jeden Kunstwerks erster Ursprung
ist in dem Geiste des Kiinstlers zu suchen, und es kommt fiir ihn alles darauf
an, den gewaltigen Eindruck, so wie er ihn im Augenblick der Begeisterung
empfangen hat, in lebendige Form umzusetzen. Dazu bedarf es der héchsten
Anspannung aller Krifte. Der Pinsel, der iiber die Leinwand eilt, mufl dem Willen
des Malers gehorchen. Dann entsteht das vollkommene Kunstwerk, das von
innerem personlichen Leben durchdrungen ist: das ist Inkarnation des Geistes in
der Materie, das ist Schopfung. — Wer ein solches Werk mit empfinglichem
Auge betrachtet, dem wird die fieberhafte Leidenschaft, die den Kiinstler wiithrend
des Schaffens beseelte, in die eigene Seele iibergehen. Der Schipfer eines solchen
echten Kunstwerks wird demnach nicht nur seinen eigenen Geist, sondern auch
diejenigen anderer vervollkommnen.

Auch in Spanien fand die moderne Technik und der moderne Naturalis-
mus Eingang, wodurch aber die spezifisch spanische Auffassung, der spezifisch
spanische Charakter der Malerei, wie er oben (S. 180) analysiert wurde, wenig
verindert worden ist. Einen Kiinster von so universaler Bedeutung wie Giovanni
Segantini hat Spanien nicht hervorgebracht. Als hervorragender moderner Maler

1) Vgl, den Aufsatz des Kiinstlers ,Intorno al nocciolo della questione® in der ,Tdea
liberale, Milano, 29 Dicembre 1895% und die dem ,Catalogo di 90 opere del Pittore Segan-
tini, Milano 1894“ beigedruckten Briefe. Aus den ausfithrlichen Darlegungen ist oben
nur die Quintessenz gegeben.
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sei der an Velasquez und Goya gebildete, groBe breite Farbenflichen gegeneinander
stellende Ignacio Zuloaga genannt.

In Belgien, der Heimat modernen Geistes und intensivster Industriearbeit,
schilderte Léon Frédéric Die Lebensalter des Arbeiters in einem beriihmten
Triptychon von vortrefflicher Technik, von packender Naturbeobachtung, von er-
greifender Wirkung (Paris, Luxembourg. Abb. ,Museum¥): Nur wie unter einem
harten Druck vermogen sich in diesen Schichten die natiirliche Frohlichkeit
des Kindes, die elementar hervorbrechende Liebesleidenschaft der Jugend, die
selbstbewulite Kraft des Mannes und die sorgende Liebe der Mutter zu #uBern.
Das bittere, freudenarme, hoffnungslose Geschick des modernen Fabrikarbeiters ist
in dem Triptychon nicht nur durch den #ingstlichen Gesichtsausdruck der Kinder,
die bekiimmerten, sorgenvollen Mienen der Frauen, die resigniert trotzigen Ziige der
Miinner, sondern auch durch die zugleich iiberfiillte und zerrissene Komposition mit
packender Gewalt zum Ausdruck gebracht. Wie aber das Land Belgien ein Doppel-
antlitz besitzt, wie neben iibervilkerten rauchigen Industriebezirken sich immer
noch weit ausgedehnte Weiden erstrecken, so steht neben dem ernsten, diisteren
helgischen Arbeiterbild das heitere, schinheitserfiillte belgische Landschaftsgemiilde.
Auf diesem Gebiete hat sich neben manch anderem hervorragenden Manne ganz
besonders Franz Courtens (geb. 1853) ausgezeichnet. Das belgische Kunstleben
der Gegenwart ist mannigfaltic und weit verzweigt. Neben den Naturalisten die
Symbolisten, neben den rein kiinstlerischen die auch durch gegenstindliche Reize
wirkenden, neben den unbedingt modernen die archaisierenden Kiinstler. Jef
Leempoels kniipft an die Traditionen der ilteren vlimischen Maler des 19. Jahr-
hunderts, der Gallait und Biéfve an und geht wie diese auf die klassische vlimische
Malerei der vergangenen Jahrhunderte zuriick. Sein kiinstlerisches Ideal scheint
Quentin Massys zu sein. Wie dieser altvlimische Meister des 16. Jahrhunderts,
so liebt auch Leempoels einen siiBlich rosigen Teint, so detailliert auch Leempoels
bis ins Allereinzelnste: er schenkt uns keine Ader, keine Hautfalte, keine Runzel
an seinen Greisen und Greisinnen, erreicht damit aber:durchaus nicht den Ein-
druck zwingender Lebenswahrheit, vielmehr den einer iiberaus peinlichen Starr-
heit. Vollends unertriiglich wird Leempoels trotz seiner eminenten und iiberaus
gewissenhaften Technik, wenn er sich allzu tief in symbolische Gedankenginge
verirrt. Etwas Symbolik pflegt seinen Gemilden stets beigemischt zu sein. Eitel
Symbolik, eine wohl nur wenigen, mit dem Kiinstler verwandten und gleich ihm
raffinierten Geistern verstiindliche Symbolik charakterisiert die Kunst Fernand
Khnopffs, der durch helle, siiBe, ein wenig kiihle Farben, durch Harmonien in
Blau und Rosa, mehr noch durch den Reiz der Linie, durch edle, hiufiz gerade
und im rechten Winkel gebrochene Linien, durch hohes schmales Format, durch
seltsames Abschneiden und Komponieren Eindruck zu machen sucht. Félicien
Rops (1845—1898)"), der in Namur geborene, aber nach Paris iibergesiedelte und
zum Pariser gewordene belgische Maler, Zeichner, Radierer und Lithographie-
kiinstler, war im letzten Grunde seines Wesens ein genialer Pornograph. Sein Ge-
dankenreichtum, sein Formengediichtnis, seine Erfindungsgabe waren schier uner-
schopflich! Aber er pflegte das Weib, dem seine gesamte Kunst galt, nicht in
reiner, strahlender Nacktheit wiederzugeben, sondern er lieB seinen sonst ent-
kleideten Middchen etwa die seidenen Striimpfe und die eleganten Stiefelchen mit
den hohen Absiitzen an, um durch den Gegensatz und durch den Eindruck des
Ausgezogenen die Nacktheit um so verfiihrerischer wirken zu lassen. AuBerdem
wiihlte er mit Vorliebe die gewagtesten Stellungen und schreckte nicht einmal
vor dem AuBersten und zugleich Raffiniertesten zuriick. Die Kehrseite moderner

1) Vgl. Zeitschr. f. bild. Kunst XIIT, 1902, S. 146. Weitere Literatur bei Muther.
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GroBstadtkultur findet in ihm den in seiner Art glinzendsten Interpreten: Die Frau
ist Rops schlechthin ein die Minner aussaugender Vampyr. Bisweilen aber, wenn
auch nur selten, hat seine pornographisch ausschweifende Phantasie einen miich-
tigen Aufschwung genommen, wie etwa in der Versuchung des hl. Antonius

(Fig. 231). Der Heilige, ein verwitterter Mann mit lang herabwallendem Barte,
kniet vor dem Bilde des ans Holz geschlagenen Christus, betet und liest in einer

15

Fig. 231 Der heilige Antonius Radierung von Félicien Rops

alten” Bilderbibel. Da schligt er das Blatt auf, das von Josephs Enthaltsamkeit
handelt ,De continentia Josephi“: Potiphars Frau, eine tippige Weibergestalt, fast
nackt, sucht Joseph zu haschen, der vor ihr davonstiirzt. Und wie sich der Heilige
in diese Darstellung vertieft und dann wieder zum Gekreuzigten emporblickt, siehe,
da lost sich das holzgeschnitzte, aber gleichsam heseelte Bild Christi vom Kreuze
und gleitet allmihlich zur Seite herunter, die Rechte, vom Kreuzesnagel durch-
bohrt, schmerz- und vorwurfsvoll ausstreckend und an Stelle des von langem
Haack, Die Kunst des XIX. Jahrhunderts 20
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Leiden bis zum Skelett abgemagerten Heilands erscheint der iippige blithende Leib
des schonsten, siif gewiihrend lichelnden Weibes. Christi Schamtuch aber flattert
hinter den entblofiten Lenden des Weibes nach der anderen Seite heriiber, und aus
den Falten des Tuches lacht dem wilderregten und verzweifelnden Heiligen das
Narrenantlitz einer gehdrnten Teufelsfratze entgegen. Amoretten mit Totenkopfen
flattern herbei, und iiber den Rand des Gebetpultes erhebt schnuppernd mit stump-
fem, dumpfem Ausdruck seinen Kopf das auf die Gebetbiicher des Heiligen her-
aufgestiegene, ihm von der Legende beigegebene Schwein! — Fiirwahr, eine Phan-
tasie von entfesselter Sinnlichkeit, von unnennbarem Grauen, ja von hollischer
Blasphemie, aber doch unsagbar genial und geradezu glinzend komponiert. — —

Belgien grenzt an Holland. Beide Linder sind sozusagen Seelinder.
Beide besitzen unendliche Weideflichen. Ihre politische, handels- und kunst-
geschichtliche Vergangenheit weist manch gemeinsames Geschick auf. Wir sind
gewohnt, beide Linder auf einer Karte zu suchen, beide gelegentlich mit dem
einen zunsammenfassenden Ausdruck ,Die Niederlande“ zu bezeichnen, und unsere
angelernte und angelesene Vorstellung von ihnen flieBt gar leicht in Eins zu-
sammen. Wenn wir aber dann nach den Niederlanden reisen, springt uns der
starke Gegensatz zwischen den beiden Lindern sofort scharf in die Augen. In
Belgien neben dem Alten das Neue, neben den blithenden Wiesen die rauchenden
Fabrikschornsteine, neben den Ultramontanen die Sozialisten, neben vertriumten
alten malerischen Stiddtchen kriiftig pulsierendes modernes Leben, ganz besonders
in der franzosierenden Hauptstadt, in Briissel, dem Klein-Paris. In dem rein ger-
manischen protestantischen Holland dagegen glaubt man sich um einige Jahr-
hunderte zuriickversetzt. Nirgends haben sich so wie hier Hiuser, Stiidte und
Lebensgewohnheiten erhalten. Von moderner GroBstadthetze, von Bauspekulation
und allgemeiner Nervositiit ist in diesem gliicklichen, Ackerbau und Handel treibenden,
durch seine Lage am Meer und an der Rheinmiindung von der Natur ungewdhnlich
begiinstigten Lande wenig zu spiiren. Hier fiithrt man noch ein behagliches Dasein,
hier bewohnt jede Familie ihr eigenes, siiuberlich hergerichtetes, mit einem Garten
versehenes Hiuslein, oder zum mindesten teilen sich nur ganz wenige Familien
darein. Aber dem hollindischen Leben fehlt es an Temperament, an Leidenschaft,
an Geist. Dieser behagliche, ein wenig phlegmatische Charakter des Landes
spiegelt sich nun auch in der modernen hollindischen Kunst wider, welche ihr
ausgepriigtes eigenes Gesicht besitzt, das sie von derjenigen anderer Liinder scharf
unterscheidet. Wie im {ibrigen Leben, so wird auch in der hollindischen Kunst
weniger gehastet, gehetzt, experimentiert als anderwiirts. Es fehlen die grofen
Schlager, die Originalititshaschereien, die Bizarrerien. Es fehlt aber auch an
kriiftigen Temperamenten. Dafiir ist der normale Durchschnitt der hollindischen
Bilder ein sehr hoher. Wie jede einzelne hollindische Stadt dem Zugereisten
einen iiberraschenden, reizvollen malerischen Eindruck macht, so ist jedes einzelne
holliindische moderne Bild, fiir sich betrachtet, vortrefflich. Wie aber das Leben
in Holland auf die Dauer einformig, sogar etwas tritbsinnig wirkt, so wirken auch
die holléindischen Siile auf den internationalen Ausstellungen bei aller Vortrefflich-
* keit im einzelnen insgesamt leicht etwas eintéinig und ermiidend. Wie im sonstigen
Leben, so besteht auch in der Kunst nirgends ein so inniger Zusammenhang zwi-
schen Gegenwart und Vergangenheit wie im konservativen Holland. Namentlich in
der Landschaft — und diese bildet die Hauptdomiine der hollindischen Malerei —
besteht bei den heutigen Kiinstlern dieselbe Grundauffassung wie einst zu Hob-
bemas Zeiten, nur hat man sich die technischen und Beobachtungs-Errungen-
schaften der modernen Franzosen mit weiser Auswahl und Beschrinkung an-
geeignet. Man sieht die Dinge sozusagen noch luftiger und farbiger als im 17. Jahr-
hundert. Man gibt kleinere Ausschnitte aus der Natur, sucht diese weniger bis in
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alle Einzelheiten zu durchdringen, als vielmehr in ihrer Gesamtstimmung festzu-
halten. Man strebt nicht so sehr nach geschlossener Bildwirkung wie nach ehrlicher
Naturwiedergabe. Jacob Maris (geb. 1837) und Hendril: Willem Mesdag (zeb. 1831)
migen als Marinemaler genannt sein, Mauve und de Haas als Tiermaler, Bisschop
und Artz als Figurenmaler, Therese Schwartze als bedeutende Portriitmalerin. Dem
belgischen Symbolisten Khnopff entspricht in Holland der 1860 auf Java geborene
Jan Toorop, der Meister der phantastischen Linienverschlingung. Aber der
bedeutendste moderne hollindische Maler, ja, die Verkdrperung der modernen
hollindischen Malerei, das ist Jozef Israels, gegenwiirtig bereits ein sehr alter
Mann, der schon im Jahre 1824, also im Jahrzehnt Pilotys, das Licht der Welt
erblickt hat. Wie aus der Schar der hollindischen Spezialisten und Naturalisten
des 17. Jahrhunderts der eine Alleskonner und Phantasiekiinstler Rembrandt
hervorragt, so unter den modernen hollindischen Spezialisten der Alleskénner
Jozeph Israels, mit dem Unterschiede jedoch, daB er kein Phantasiekiinstler,
daB er kein Rembrandt ist. Aber er hat etwas von Rembrandt, er hat sogar

Fig. 232 Allein anf der Welt von Jozef Israels Im Reichsmuseum zu Amsterdam

sehr viel von Rembrandt. Sowohl in der Technik als auch in der seelischen
Auffassung. In der Technik die unsaghar lockere Malweise und das zauberhafte
Helldunkel. Was die Auffassung anbelangt, so liegt die poesievolle, patriarcha-
lische alttestamentliche Auffassung, in die sich Rembrandt erst im Judenviertel
Amsterdams durch liebevolle Versenkung in das Wesen des fremden Stammes
hineinversetzte, dem Israeliten Israels bereits im Blute. Er bleibt nicht immer
wie die meisten anderen Hollinder im schlichten Naturalismus stecken, sondern
er nimmt einen oft rithrenden gemiitlichen Anteil an den dargestellten Menschen:
an den Greisen, an den Witwen, die am Totenbett des Mannes weinen, an den
Miittern, die sich um ihre Kinder sorgen oder sich ihrer erfreuen, ja sogar an
den von harter Arbeit miide heimkehrenden Arbeitsmenschen. Und zum Ausdruck
der Seelenbewegungen benutzt er wie Rembrandt das Helldunkel, das milde
trostende, verklirende Licht (Fig. 232).
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Die déinische Kunst dhnelt in der Grundauffassung der hollindischen.
Auch sie ist herzlich, vertriumt, technisch gediegen, innerlich urgermanisch, aber
in franzisischer Schule gebildet. Unter den modernen Diinen ragen Michael und
Anna Ancher, Paulsen, Johansen und ganz besonders Peter Severin Kriyer (geb. 1851)
hervor. Johansen ist ein Kiinstler von zartester seelischer Empfindung, der die
Landschaft, die Tiere, die Poesie des Innenraumes und die Gefiihle der Menschen-
brust gleich eindrucksvoll wiederzugeben vermag; Kriiyer, ein kraftstrotzendes
Talent, das sich an lebendiger Bewegung freut und sich besonders durch seine
malerisch und psychologisch gleich bedeutenden Doelenstiicke auszeichnet.

Unter den schwedischen Malern sind der Landschafter Ludwig Munthe
(1843—1896) und Hans Gude (geb, 1825), der Maler der norwegischen Fjords, in
Deutschland wohl bekannt. Im letzten Jahrzehnt hat Bruno Liljefors (geb. 1860)
auf deutschen Ausstellungen Aufsehen erregl mit seinen farbenpriichtigen, leben-
sprithenden, kiihn bewegten Auerhidhnen, die sich von weiflem Schnee und dessen
farbigen Schatten wunderbar abheben. Auf der hichsten Hohe aber der schwedischen
Kunst wandelt frei und sicher Anders Zorn') (geb. in Dalarne 1860), als Maler,
Bildhauer und Radierer gleich ausgezeichnet. Diesen echt germanischen Kiinstler
hat die uralte Wanderlust seines Volkes weit hinausgetrieben bis nach Nordafrika
und sogar bis nach Nordamerika. Und dann hat sich der Bauernsohn wieder in
Mora angesiedelt — in seiner Heimatprovinz Dalarne, der schiénsten Landschaft
seines Vaterlandes, die auch in politischer Hinsicht das Herz Schwedens genannt zu
werden verdient. Hier lebt er als Kiinstler, Kunstsammler, Sportsmann und Volks-
wohltiiter, der Stolz seiner Landsleute. Zorn interessiert sich fiir alles, fiir mensch-
liche Figuren, fiir Portriits, fiir das Meer. Er exzelliert in der Darstellung nackter
Korper sich waschender oder badender Frauen. Ihn zeichnet die Fihigkeit aus,
die Natur lebendig zu sehen und sie mit allen Reizen des Augenblicks wieder-
zugeben. Als Bildhauer machte er sich im kiinstlerischen wie im patriotischen
Sinne gleich hoch verdient, indem er eine Bronzestatue Gustav Wasas, des
schwedischen Volkshelden, des Helden aus Dalarne, in Mora neben der uralt ehr-
wiirdigen Kirche errichtete. Als Bildhauer verfiigt Zorn auch in hohem Mafe
iiber die ihm sonst weniger eigene Gabe, seelischen Ausdruck kriftig heraus-
zuarbeiten. Zu den vielen unter dem Namen ,KuB“ gehenden Lisungsversuchen
des Problems, zwei nackte, sich umschlingende Menschenkinder, Mann und Weib
zu einer plastischen Gruppe zu vereinigen, hat auch er einen interessanten Bei-
trag, eine Bronzestatuette, beigesteuert.

Eine iihnliche Rolle wie Zorn in Schweden spielt in Norwegen Eril: Weren-
skiold (geb. 1855). Er hat sich als Zeichner, Illustrator norwegischer Volksmiirchen,
Maler und Bildnisdarsteller zweier so verschiedener poetischer Charakterkopfe
wie Ibsen und Bjornson bewiihrt.

Die Russen sind spit in die Kunst im europiiischen Sinne eingetreten.
Daher ist es ihnen verhiiltnismiBig leicht gefallen, sich von allem Anfang an mo-
dern zu geben. Sie brauchten keine alten, liebgewordenen Anschauungen und Uber-
zeugungen iiber Bord zu werfen. Aber in ihre hohe Modernitiit ragt hiufig ein Rest
unausrottbaren Barbarentums herein. Es war in den achtziger Jahren des abge-
laufenen Jahrhunderts, da machten die Bilder Wassily Wereschtschagins®) (geb. 1842,
1904 im russisch-japanischen Kriege beim Untergang des Kriegsschiffes Petropaw-
lowsk umgekommen) die Runde durch die Hauptstiidte Europas. Die Bilder wurden
bei greller kiinstlicher Beleuchtung gezeigt; es ertdnte — gleichsam hinter den Ku-

1) Vgl. den Aufsatz des Berliner Malers Walter Leistikow iiber A. Z. in der Zeitschr.
f. bild. Kunst, 39. Jahrg., S. 3.

2) Zabel, Wereschtschagin. Bielefeld und Leipzig 1901.
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lissen — ununterbrochen eine dumpfe melancholische Musik. Die Bilder aber er-
zihlten in eindringlicher, schwermiitig klagender Sprache von allen Schrecken des
Krieges. Wereschtschagin, der sich fiir seine Person als tapferer Feldzugsoffizier
bewiihrt hatte, sprach von seinen Erlebnissen nicht im Tone des begeisterten und
begeisternden Patrioten, sondern wie ein Mensch, dem das Herz im Busen erstarrt
war ob all der Greuel, deren Zeuge er hatte sein miissen. Da erblickte man den
Beginn des Gefechts, die ersten Kugeln sausen, die ersten Toten schwimmen in
ihrem Blute. Nach der Schlacht schwingt der Pope das RauchfaB iibers Blach-
feld. Die Verwundeten werden in Karren iiber unwegsame Wege gefahren: man
fithlte ordentlich jeden StoB und jede Erschiitterung mit den Ungliicklichen mit.

Fig. 233 Graf Tolstoj von Elias Repin (Zu Seite 310)

Andere Kranke wilzen sich in zuriickgelassenen und vergessenen Lazaretten in
den furchtbarsten Qualen am Boden umher. Auf dem SchipkapaB wird der
einsame Wachtposten verschneit und im Schnee begraben. Und wie ein Motto
zu diesem Kriegsspiel des zivilisierten Westens nahm’s sich aus, wenn man nach
alledem vor der im blutriinstigen Orient iiblichen, hochaufgeschichteten ,Schiidel-
pyramide* stand! — Der Eindruck dieser Bilder war graB, grausig, entsetzlich.
Sie wirkten aufs Gemiit, sie fielen auf die Nerven. Meinem Begleiter in jener
Ausstellung, einem harten Offizier, rollten die hellen Trinen iiber die ge-
briiunten Wangen. Man kann nicht ermessen, inwieweit jene Bilder weiter ge-
wirkt, wie viel sie zur Griindung von Friedensligen und Friedenskonferenzen
beigetragen haben. Jedenfalls war die Wereschtschaginsche Kunst sehr stark
mit Tendenz durchsetzt. Rein kiinstlerische Wirkungen iibt dagegen FElias Repin
(geb. 1844) aus, auch er vom Scheitel bis zur Zehe ein Vollblutrusse. Er
illustrierte Gogol, Tolstoj, sowie andere russische Dichter. Sein grofiter Schla-
ger gliickte ihm aber mit den ,Saporoger Kosaken“, Donaukosaken, die auf die
Aufforderung des Sultans hin, sich zu ergeben, ratschlagend beisammen sitzen
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und auf den Vorschlag eines Spafvogels mit einem wahren Freudengeheul be-
schlieBen, dem Sultan die klassische Antwort aus Goethes Gitz von Berlichingen
zuteil werden zu lassen. Eine monumentale, wahrhaft epische Wirkung erzielte
Repin mit seinem groBen Gemiilde des greisen Grafen Tolstoj, der iiber das weite
Feld, Pflug und Egge, je mit einem Schimmel bespannt, zugleich leitet (Fig. 233).

England, Schottland und Amerika

In England hat sich der naturwissenschaftliche Geist des Zeitalters niemals
in so dominierender Weise in der Kunst geltend gemacht wie auf dem Kontinent.
Dort ist man niemals ausschlieBlich darauf bedacht gewesen, der Natur mit Stift
und Pinsel auf den Leib zu riicken. Dort hat man die Kunst niemals ausschlief-
lich als harte Arbeit, sondern stets zugleich auch ein wenig als holdes Spiel, als
ein Spiel des Geistes und der Phantasie, als eine Befriedigung geistiger und ge-
miitlicher Bediirfnisse betrachtet. Dort hat sich auch die Entwicklung in wesent-
lich anderer Weise vollzogen als auf dem Kontinent. In Frankreich flossen der
Romantismus und die koloristische Richtung im Schaffen der Géricault und Dela-
croix in Eins zusammen. In Deutschland loste die hierher aus Frankreich iiber
Belgien gelangte koloristische Richtung & la Piloty die vordem giiltige Romantik
der Cornelius, Schwind und Kaulbach ab. In England war das Verhiiltnis ein um-
gekehrtes, wie in Deutschland. Dort herrschte erst eine koloristisch historische, im
letzten Grunde theatralische Richtung, als deren Hauptvertreter Eastlake, der eng-
lische Piloty, gilt. Im Gegensatz zu dieser Stromung bliihte dann die englische Ro-
mantik, als die letzte von allen, auf. Ihr Prophet war der bekannte Philosoph
John Ruskin'), in dieser Hinsicht ein Mann vom Schlage der Winckelmann und
Wackenroder, nicht so bedeutend wie jener, aber kriftiger, minnlicher, einflufl-
reicher als dieser. Im Gegensatz zur herrschenden theatralichen Richtung predigt
er die Riickkehr zur Natur. Die Kiinstler miiBten .zur Natur in aller Einfalt des
Herzens zuriickkehren und bei ihr hartnickig und getreulich ausharren, nur mit
dem einen Gedanken, ihre Bedeutung zu ergriinden, ihre Lehren sich zu wieder-
holen, ohne die kleinste Kleinigkeit zu vernachlissigen, nichts gering zu achten,
ohne einzelne Stiicke herauszugreifen®. Diese Lehren wurden von den sogenann-
ten ,Priraffaeliten aufgenommen, in Wahrheit aber sehr frei verwertet. Gewib
steckt in ihren Werken unvergleichlich mehr Naturtreue als in denen ihrer eng-
lischen Vorgiinger. Aber die Priraffaeliten sind doch weit davon entfernt, sich,
etwa wie die modernen franzosischen Naturalisten, ausschlieBlich oder auch nur
hauptsiichlich auf die getreue Wiedergabe der Natur zu beschriinken. Ganz im
Gegenteil! — Ihr vornehmstes Charakteristikon ist eine poetische und dabei deko-
rative, eine gemiitsinnige und zugleich archaisierende Grundauffassung, welche sich
an die alten Meister vor Raffael, an die Priraffaeliten, anschlieft. Daher auch ihr
von diesen hergeleiteter Name. Also eine grofie Verwandtschaft mit unseren deut-
schen Romantikern und besonders mit den Nazarenern. Der Schotte William Dyce
(1806—64), der in Italien mit Overbeck verkehrt hatte und wie dieser gemiitsinnige
Bilder alt- und neutestamentlichen Inhalts gemalt hat, bildet die Briicke. Aber
auch Schwind diirfte mit seinen Entwiirfen fiir Glashilder englischer Kirchen und
mit seinen fiir englische Gemiiter sicher recht anziehenden Mirchenzyklen kaum
ohne Einfluf auf die englische Romantik geblieben sein! — Mehrere Momente unter-
scheiden diese bezeichnenderweise von der deutschen Romantik. Einmal wurden

1) Muther, Gesch. der engl. Malerei. Berlin 1903. — John Ruskin, Ausgewiihlte
Werke in vollstiind. Ubers. Jena, Eugen Diederichs. — Saenger, John Ruskin. Sein Leben
und Lebenswerk. Strafburg 1901. — Ruettenauer, Symbol. Kunst: Félicien Rops; Die
Romantik und der Praeraphaelismus; John Ruskin; Dante Gabriel Rossetti. StraBburg 1900.
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die englischen Priiraffaeliten meist um ein Dezennium oder gar um mehrere Jahr-
zehnte spiiter geboren als die deutschen Romantiker. Daher kamen sie von vorn-
herein in eine Epoche ausgebildeterer Technik hinein, so daf sich ihre Werke nach
dieser Hinsicht sehr zu ihrem Vorteil von denen ihrer deutschen Kollegen unter-
scheiden. Besonders zeichnet sie eine dekorativ sehr wirksame Linienfithrung aus.
Was sie aber so auf der einen Seite mehr besitzen, das entbehren sie hinwiederum
auf der anderen. In inhaltlicher, geistiger, seelischer Beziehung vermogen sie
sich mit den Deutschen nicht zu messen. Vor allem fehlt ihnen die kindliche
Naivitit, die unbedingte Gliubigkeit und Reinheit des Herzens, welche Overbeck wie
Schwind, Richter wie Cornelius auszeichnet, Mit der Sentimentalitit mischt sich bei
einigen von den englischen Kiinstlern eine schwiile Sinnlichkeit, mit absichtlichem
Archaisieren, charakteristisch moderner Hautgout. Gerade durch diese interessante
und fiir moderne nervose Geister so iiberaus reizvolle Mischung haben sie einen
ungeheuren EinfluB ausgeiibt. Auch auf Deutschland. Auf Kinstler und Literaten.
Eine Sturmflut von Schriften hat sich diesseits wie jenseits des Kanals iiber ihr
Schaffen ergossen.!) Richard Muther riumt den englischen Priraffaeliten in seiner
Geschichte der Malerei des 19. Jahrhunderts geradezu einen Ehrenplatz ein, — Wir
hiitten diese Bewegung sehr wohl bereits im zweiten Kapitel, das von der Romantik
handelt, in Parallele zu der deutschen schildern konnen, aber in Anbetracht ihres
zeitlich etwas spiiteren Verlaufs und namentlich wegen ihres hervorragenden Ein-
flusses auf das gesamte moderne Geistesleben haben wir ihr diesen Platz hier
angewiesen.

Ein Vorliufer der Bewegung, der in den phantastischsten figurenreichen
Allegorien geschwelgt hat, war der bis zum Wahnsinn geniale und geistreiche
Willam Blake (Proben seiner Kunst im ,Museum®). Er hat bereits von 1767—1827
gelebt, also zur Zeit von Carstens. und er hat mit diesem mancherlei gemein.
.Sein eigentiimlichstes Werk ist die Illustration seiner eigenen Songs of Innocence
and Experience, bei denen er Schrift und Bild im Stich vereinigte, sein tiefstes
und schonstes die Inventions for the hook of Job.*

Den Reigen der eigentlichen Priraffaeliten erdffnet Ford Madox Brown (1821
bis 1893). Er hat Elias gemalt, der den Sohn der Witwe auferweckt, und Christus,
der Petrus die FiiBe wischt, withrend die anderen Apostel mit allen Anzeichen
des Erstaunens um einen Tisch herumsitzen. Brown hat aber auch wichtige An-
regungen aus Shakespeare geschopft: den Konig Lear, welcher seine jiingste
Tochter verflucht, mit den Mitteln seiner Kunst zu neuem Leben erweckt, des-
gleichen Romeo, der sich beim Morgengrauen von Julie losreifit, um auf schwan-
ker Strickleiter von ihrem Balkon herabzusteigen. Und da muB man denn sagen:
es ist etwas ganz Eigenes um diese Kompositionen! — Das sind keine landliiufigen
Hlustrationen. Mit ganzer Seele hat sich der Kiinstler in die Werke des Dichters
vertieft. Und den Gehalt von Romeo und Julie hat er auch auszuschopfen ver-
mocht. Die siiBe Liebesleidenschaft und den bitteren Trennungsschmerz, die
Pracht der reichen, blithenden Natur und das kalte Morgengrauen hat er zu
einer packenden Gesamtstimmung vereinigt. Einen nicht ganz so giinstigen Ein-
druck empfingt der deutsche Beschauer von ,Lears Fluch®. GewiBl ist auch hier
eine unendliche Zartheit iiber das ganze Bild verbreitet. Aber fast zu viel! —
Das weibliche Element triumphiert zu sehr iiber das miinnliche, wiihrend die
Charakterfigur Lears selbst ein wenig chargiert erscheint. Unter den Ausdrucks-
mitteln Browns fallen die italienisierenden Gewiinder auf, die in iiberreiche und iiber-
lange, gewellte, gewundene, gedrehte Falten gelegt sind. Am bedeutendsten erwies
sich Brown, wenn er in das Leben seiner Gegenwart hineingriff, auch hier einen

1) Prae-Raphaeliten von A. W. Fred. Straliburg, Heitz.
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Hauptakzent auf die Gemiitsbewegung legend. In diesem Sinne ist The last of
England, der Abschied von England, ein Werk von seltener Eindrucksfihigkeit, ein
Werk, das man niemals vergessen wird, wenn man sich einmal hineinversenkt hat.
(Fig. 234). Ein Auswandererpaar sitzt in inniger Umschlingung auf dem Schiffe
beisammen und sieht die Kiiste des geliebten Vaterlandes allmiihlich verdimmern
und endlich ganz verschwinden. Der Ausdruck seines birtigen Antlitzes ist eitel

Fig. 234 Der Abschied von England von Ford Madox Brown

Verzweiflung, in ihrem unsagbar reinen und giitigen Gesichtchen, das von keusch
madonnenhaft in der Mitte des Kopfes gescheiteltem Haar umrahmt wird, ist die
Lebenshoffnung noch nicht erstorben. Auch in malerischer Hinsicht ist das Bild
mit den breiten Farbenflichen, die sich kriiftig voneinander abheben, sehr wirkungs-
voll. Als Browns volkstiimlichstes Gemilde gilt Die Arbeit, ,kein eigentliches
Arbeiterbild im modernen Sinne, kein Lebensausschnitt, sondern eine philoso-
phische Allegorie mit typischen Gestalten®,
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Brown soll einen groBen Einfluf auf Rossetti ausgeiibt haben, der mit Millais
und Holman Hunt im Jahre 1848 eines Abends am Teetisch angesichts einer Nach-
bildung vom ,Triumph des Todes® aus dem Pisaner Camposanto die eigentliche
priraffaelitische Briiderschaft, .the Pre-Raphaelite Brotherhood®, schloB. Anfangs
waren die jungen Schwirmer so begeistert fir ihren Bund, dab sie ihre siimtlichen
Erzeugnisse mit einem gemeinsamen P. R. B. neben dem Namen bezeichneten. Spiter
gerieten sie wieder auseinander, der eigentliche Bund zerfiel, aber der Name blieb
bestehen und ward sogar auf die ganze, weitverzweigte und von sehr verschieden
gearteten Kiinstlern getragene Bewegung ausgedehnt. Jene am Teetisch vollzogene
Bundesgriindung aber ist charakteristisch fiir das Nachempfundene und Angelernte
der ganzen Bewegung. Die alten Italiener, die Mantegna, Botticelli und Ghirlandajo
haben sich nicht am Teetisch zusammengefunden, haben iiberhaupt keinen Bund
geschlossen. Sie haben so etwas nicht notig gehabt. Ihre Kunst war die selbst-
verstindliche, organisch gewachsene Frucht am Baume des gesamten Kulturlebens
ihrer Zeit und ihres Volkes. Und dieser fundamentale Unterschied macht sich auch
zwischen den Bildern der Priiraffaeliten des 15. und denen der Priraffacliten des
19. Jahrhunderts sehr charakteristisch geltend. Man kann diesen keinen schlechteren
Dienst erweisen, als sie mit jenen zu vergleichen. Es fehlt ihnen eben die Selbst-
verstindlichkeit, die Unmittelbarkeit, die Taufrische, welche die alten Meister aus-
zeichnet. Damit soll aber nicht gesagt sein, daB die englischen Priraffaeliten
nicht von einem ernsten Streben erfiillt gewesen wiren, daB sie nichts Schones
hervorgebracht, daB sie den Ton, nach dem ihre Zeit und ihr Volk nun einmal
verlangten, nicht getroffen hiitten. Holman Hunt (geb. 1827), der echteste Ver-
treter der priraffaelitischen frithchristlichen Kunst (early christian art), ist ein Mann
vom Schlage Overbecks, eine innig gliubige Natur, dem es mehr darauf ankommt,
durch seine Kunst religios erzieherisch zu wirken, als personlichen Kiinstlerruhm
zu ernten. Um Christi Leben moglichst wirklichkeitsecht darstellen zu konnen,
hat er ausgedehnte Szenerie-Studien im Orient unternommen. Er hat aber auch
weltliche Gegenstinde, wie Claudio und Isabella oder Die beiden Veroneser
dargestellt, in seinem Erwachen des Gewissens trotz der banalen Szenerie
einen tief ergreifenden Eindruck erzielt. Jokn Everett Millais') (1829—1896), der
auf dem Portrit (in Muthers Gesch. der Malerei) wie ein englischer Sportsmann
aussieht, ist es von allen seinen Genossen am besten gelungen, sich in die Aus-
drucksweise der alten Italiener hineinzuleben. Er hat jedes Grischen und jede
Blume bis ins kleinste Detail hinein mit gleicher Liebe und Sorgfalt wie die
Hauptfiguren der Handlung beobachtet und umfangen, durchgezeichnet und ge-
malt. Er hat aber auch verhiiltnismiBig am meisten Unbefangenheit und Nai-
vitit der Gesamtauffassung besessen. Sein bekanntes Bild Lorenzo und Isa-
bella, das eine tafelnde und pokulierende Gesellschaft von alten und jungen
Herren und Damen in florentinischen Kostiimen des 15. Jahrhunderts darstellt,
macht wahrhaftic einen eminent priraffaelitischen Eindruck! — Ganz reizend
hat es Millais auch verstanden, sich im Geiste in die Kindheit Jesu hinein-
zuversetzen (vgl. Fig. 235). Wir befinden uns in der Zimmermannswerkstitte,
Christus im langen Hemdchen, mit in der Mitte gescheiteltem Haar, steht vorn
vor der Hobelbank. Sein Vater beugt sich iiber diese zu dem Sohnchen hiniiber
und faBt es an der Hand. Auch die GroBmutter lanet iiber die Hobelbank zu Jesus
hiniiber, Maria aber ist neben ihm auf den Boden niedergekniet und driickt
ihm einen KuB auf die Wange. AuBerdem sind zwei iltere Briider zugegen, die
sich durch Schurzfell und wildes Haar charakteristisch von Jesus unterscheiden.

1) A. L. Baldry, Sir John Everett Millais. London 1899. — H. Spielmann, Millais
and his Works.
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Eine gedffnete Tiir gestattet einen hiibschen Ausblick auf eine Ebene, die durch
eine Schafherde belebt wird. — Millais hat auch ernste und heitere Gegenstiinde
aus dem Leben seiner Zeit, Landschaften und Portriits gemalt, dabei aber den
religits archaisierenden Stil wohlweislich beiseite gelassen und fiir jedes neue
gegenstiindliche Problem den adiquaten malerischen Ausdruck mit feinem kiinst-
lerischen Takt gefunden. Namentlich seine Bildnisse zeichnen sich durch die
Kraft der Erscheinung und die Wahrheit des Ausdruckes aus.

Millais wie Hunt werden an Ruhm und Ehren weit iibertroffen von dem
Dritten in ihrem Bunde, von Dante Gabriel Rossetti*) (1828—82). Rosselti war
Katholik und von italieni-
scher Herkunft, wenn
auch in London geboren,
wohin sich sein Vater,
ein gelehrter Danteaus-
leger und glithender Pa-
triot zuriickgezogen hatte,
nachdem er sich in seiner
Heimat durch agitato-
rische Tiitigkeit unmog-
lich gemacht hatte. Der
zukiinftice Maler erhielt
in der Taufe den Namen
des Lieblingsdichters sei-

nes Vaters: Dante. Und
Fig. 235 Christus im Hause seiner Eltern von J. E. Millais diese Nan}ensgehung war

ein Prognostikon. Die in
der Familie vererbte Beziehung zu dem griBten italienischen Dichter sollte, ebenso
wie seine italienische Herkunft, fiir den Kiinstler von hervorragender Bedeutung
werden. Aus Dante hat Rossetti gern seine Stoffe gewiihlt, aber auch von Dantes
Geist diirfte etwas in des Kiinstlers Schaffen, in seinen Stil, in seine Auffassung
tibergeflossen sein. In seiner Kunst vermiihlen sich in eigenartiger Weise die latei-
nisch-italienischen Elemente seiner Herkunft und seiner Familientradition mit den
angelsiichsischen des Milieus, in dem er aufwuchs und in dem er lebte. Eine
eminent englische Frauenerscheinung, schlank, hochgewachsen, feingliederig, mit
schmalen, ein wenig eingefallenen Wangen, tief liegenden, triumerischen blauen
Augen, wie zum Kusse geschiirzten Lippen und wunderbaren, tief in die Stirn, wie
tief in den Nacken hereingewachsenen, gewellten, unendlich iippigen goldblonden
Haaren kam seinen, seiner Zeit und seines Volkes quattrocentistischen Vorstellun-
gen von der Schonheit in merkwiirdiger Weise entgegen, ein Weib, wie von der
Natur dem Ideal des Botticelli nacherschaffen. Dieses Weib war Mif Elisabeth
Siddal, eine junge Modistin, mit der Rossetti 1850 bekannt ward, mit der er sieben
Jahre heimlich zusammenlebte, mit der er sich 1857 verlobte, 1860 vermiihlte,
und die er zwei Jahre spiiter durch den Tod verlor, nachdem sie ihm ein totes
Kind geboren hatte. Wie Rubens in der endlos wiederholten Darstellung seiner
Helene niemals ermiidete, so lief Rossetti nicht ab davon, sein weibliches Ideal
wieder und immer wieder zu malen. Wie immer die Titel seiner Bilder lauten
migen, ob Beatrice, Sibylle oder Astarte, ob Silence oder Sancta Lilias, immer
schauen uns die unergriindlichen Augen der Miff Siddal daraus entgegen. Einmal
gibt er sie, ein zweiter Palmavecchio, auf einem niedrigen Breitbild in dreifacher
Auffassung: von vorn, von der rechten und von der linken Seite mit charak-
teristisch verschiedenen Kopf- und Halswendungen als ,Rosa Triplex* (Fig. 236)

1) H. C. Marillier, Dante Gabriel Rossetti. London 1902.
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vor dunklem Hintergrund und hinter schmaler Briistung, auf der die Rosen
haltenden Hinde und auch zum Teil die Arme aufliegen! — Welche Kiihnheit in
der an sich gleichférmigen, aber durch die interessante Behandlung so reizvollen
Nebeneinanderstellung! — Welch feine Stilisierung in dem dreimal entziickend be-

handelten Haupt! — Welch tiefe Melancholie in dem melusinenhaften Antlitz! —
Welch hundertfaches Leben in dem Liniengewoge der Gewinder! — Rossetti, der

iibersinnlich-sinnliche Kiinstler, ist vielleicht der friiheste und zugleich charak-
teristischste Vertreter dieser ganzen Kunsigattung, die in ihrer merkwiirdigen Ver-
quickung von Himmelsfreud’ und Erdenleid, von Mystizismus und Sensualismus,
von altmeisterlicher Einfachheit und echt modernem Hautgout so unermeBlichen
EinfluB weit iiber die Grenzen des griinen britischen Inselreiches hinaus gewinnen
sollte und gegenwirtig noch besitzt, nicht zum wenigsten bei uns in Deutschland.

Fig. 236 Rosa Triplex von Dante Gabriel Rossetti

Rossettis gleich groBer und gleich hoch gerithmter Nachfolger war Edward
Burne-Jones (1833—1900)"), ein Vollblutenglinder, der, durch den Anblick
Rossettischer Werke begeistert, aus dem theologischen Horsaal in die Malerwerk-
statt iibersiedelte. Aber ein Hauch theologischen Geistes ist ihm dahin nach-
gezogen und weht uns aus allen seinen Werken entgegen. Seine Gestalten,
minnliche wie weibliche, scheinen nicht, wie diejenigen Rossettis, vom UbermaB
irdischer Liebesfreuden, sondern von Entbehrungen erschopft zu sein. Mann und
Weib liegen sich wohl in den Armen, aber sie enthalten sich einander (,Die Liebe
unter den Ruinen®). Ein asketischer Zug zeichnet Burne-Jones’ Bilder aus. Seine

1) E. Burne-Jones’ Work. 91 Photograyv. directly reproduced from the original paint-
ings. Berlin, Photogr. Ges., 1901. — Malcolm Bell, Burne-Jones, Bd. IIT der Kunst.
Herausgeg. von Muther. — O. v, Schleinitz, Burne-Jones. Bielefeld 1902.
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weiblichen Gestalten sind gotisch iiberschlank in die Héhe gezogen; ihre Knichel
zart zum Brechen: ihre Hiinde und Fiile schmal, fast zu schwach zum Greifen
und zum Stehen. Die Gewandfalten erhthen in ihrer vertikalen Grundtendenz
den Eindruck des Schlanken, Schmalen und Schmiichtigen. An Stelle des von
Rossetti bisweilen beliebten Doppelklanges setzt Burne-Jones mit Vorliebe eine
vieltonige Harmonie. Die einzelnen Schipfungstage verkiérpert er durch ent-
sprechend gleichviel Engel — den ersten durch einen, den zweiten durch zwei,
den sechsten durch sechs — die ruhig dastehen, wie in ihre Gewiinder so auch in
ihre Fliigel gleichsam eingehiillt sind und in den Hiénden Halbkugeln halten, auf
denen die jeweilig letzte Schopfungstat dargestellt ist. Eine Anzahl von nicht
weniger als achtzehn ganz gleich gebildeten und gleichmiiBiig schlicht gewandeten,
hoch gegiirteten jungen Midchen liBt er, allerdings in den mannigfaltigsten und
immer unsagbar anmutigen Bewegungen, mit verschiedenen Musikinstrumenten
in den feinen Hiinden eine schin gewundene Stiege ,Die goldene Treppe“ herab-
steigen. Eine Schar von zehn jungen Midchen versammelt er an einem Weiher und
lifit sie sich wiederum in den grazidsesten und abwechslungsreichsten Stellungen
in diesem ,Venusspiegel® bespiegeln (Fig. 237). Die anderen knien am Wasser

Fig. 237 Der Venusspiegel von Burne-Jones
(Nach Photographie Hollyer)

oder biicken sich wenigstens zu diesem hinab, nur die Eine, die am hellsten Ge-
kleidete, bleibt zu ihrer vollen Hohe aufgerichtet stehen. Fein geschwungene
Hiigelketten schlieBen das Bild nach oben, gegen den sehr hoch angesetzten
Horizont ab. Im Gegensatz zu der sengenden, ja verzehrenden Glut, die uns aus
Rossetlis Bildern entgegenlodert, ist iiber Burne-Jones’ Schaffen eine ebenso schwer-
miitige, aber reine und stille Schénheit ausgebreitet.

Ein anderer, weniger bedeutender Priiraffaclit vom Schlage des Burne-Jones
ist J. M. Strudwick (geb. 1849). Walter Crane®) (geb. 1845) ist ein Meister der

1) Otto von Schleinitz, Walter Crane., Bielefeld und Leipzig. — P. G. Konody, The
art of Walter Crane. London 1902,



Fig. 238 Die fliichtigen Stunden von Walter Crane

Linie, ein vorwiegend dekoratives Genie, der daher weniger auf die Malerei, als
auf das Kunstgewerbe eingewirkt hat. Er war der geborene Mirchenbuchillustrator,
allerdings weniger in Schwindischer, Mirchen erzihlender, als vielmehr in einer
nur ihm eigenen, Mirchen dekorativ ausniitzenden Weise. ,Die fliichtigen Stun-
den* (Fig. 238), die an Guido Renis Aurora wie an den Parthenonfries anklingen,
sind, so dramatisch sie sich geben mdgen, im letzten Grunde dennoch rein dekorativ
empfunden. Rosse, Wagen und Wagenlenker, alles ist in ein wohl abgewogenes

Liniensystem hineingezwungen.

Wiederum ein ganz anderer und dabei
Kunstcharakter unter den Priiraffaeliten war
George Frederick Watts (geb. 1817, 4 1904 in
London). Der Eindruck, den einst die Parthenon-
Skulpturen auf ihn augeiibt hatten, blieb zeit
seines Lebens bestimmend fiir seine Plastiken
und von EinfluB auf seine Bilder. Als er dann in
Italien die Venezianer kennen lernt, treten diese
zu seinen griechischen Leitsternen hinzu. Wiih-
rend die anderen englischen Priiraffaeliten sich
tatsiichlich an die alten italienischen Prii-
raffaeliten anlehnen, diirfte Watts’ weich ver-
schwommene Weise vielmehr von den spiiteren
Venezianern, von Giorgione und Tintoretto,
aber auch von Correggio hergeleitet sein, nur
daB er einen kiihleren, helleren, graueren Ton
bevorzugt. Dem Inhalt nach ist er von Rossettis
Hautgout weit entfernt, vielmehr ein Prediger
unter den Malern, der in selbsterdachten, nicht
aus Dichtern geschiépften Allegorien und My-
thologien sittlich erhebend aufs Publikum zu
wirken sucht, dem er in seinem Atelier seine
Werke zugiinglich zu machen pflegte, soweit er
sie nicht bereits dem Staat geschenkt hatte.
Gern verweilen seine Gedanken beim Tode, bei
der Vorstellung: ,Sic transit gloria mundi !+ —
sLeben und Liebe* (Fig. 239) soll nach seiner
eigenen Ansicht sein bestes Werk sein und

zum mindesten

ebenso markanter

Fig. 239 Leben und Liebe von Watts
(Nach Photographie Hollyer)
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den Gedanken verkérpern, daB allein selbstlose Liebe (der gefliigelte Jiingling)
den Menschen (das zarte junge Weib) zum hochsten Leben fiihren kann. Ab-
gesehen von seinen groBartigen Allegorien hat Watts an die vierzig Bildnisse
berithmter Miinner gemalt, lauter Brustbilder und alle in gleichem Format gehalten,
weniger in technischer Hinsicht, als durch Kraft des Ausdrucks und tief eindrin-
gende psychologische Charakteristik von Bedeutung.

So verschieden an Kraft, an Gesundheit, in bezug auf Auswahl der Vorbilder
die Priiraffaeliten auch immer sein mégen, darin stimmen sie alle iiberein, daf
die menschliche Empfindung in ihren Werken stets zutage tritt. Es handelt sich
immer um Geistiges, Seelisches, Gedachtes, Empfundenes, Er ist also immer
Gedankenkunst. Und in formaler Beziehung lassen sich iiberall Spuren von An-
und Entlehnung auffinden. Die Kiinstler gehen aber nicht auf eine Art Wieder-
erweckung vergangener Schonheitswelten, auf eine Verpflanzung auswiirtiger
Kunstkultur auf den englischen Boden aus, vielmehr rauben sie nur — ihnlich
den Franzosen Moreau und Puvis de Chavannes — hier dieses, dort jenes Kunst-
und Schonheitselement und verstehen es ausgezeichnet, alle diese Elemente eng-
lischem Geschmack und dem Empfinden der Zeit dienstbar zu machen. Daher
die unermeBliche Wirkung dieser Gedankenkiinstler der zweiten Hiilfte des 19. Jahr-
hunderts, welche sich von ihren Vorgiingern der ersten so wesentlich unterscheiden,
auf ihr Volk und auf ihre Zeit. Man mag eben sagen, was man wolle, fiir den
Laien ist der gedankliche Inhalt des Kunstwerkes nicht gleichgiiltig! — Er mag
ein Stiick Natur, gesehen durch ein Temperament und mit fabelhafter Technik
auf die Leinwand gebracht, hichlich bewundern, er mag Linien- und Farbenmusik
goutieren konnen, zu tiefst ergreifen wird ihn doch nur dasjenige Kunstwerk,
welches auch inhaltlich, gegenstiindlich, gedanklich zu ihm spricht. Daher die
ungeheure Wirkung der englischen Priraffaeliten, namentlich des raffinierten
Rossetti und des zarten Burne-Jones.

Die Engliinder haben aber nicht ausschlieBlich quattrocentisch archaisierender,
mystischer, nebuloser Gefiihls- und Phantasiekunst gehuldigt, sondern einige von
ihnen haben auch mit scharfem, klarem, kiihlem Auge in die umgebende Natur
gesehen und wie die Franzosen neue ungeahnte Schinheiten der Linie, der Farbe,
der Luft- und Lichtstimmung daraus herzuleiten gewufit. Unter den modernen
englischen Naturalisten sei als ein beliebiger unter vielen gleich Hervorragenden der
kraftvolle Wasser-, Schiff-, Segel- und Matrosenmaler Henry Scott Tuke (geb. 1858)
genannt. Die ehemalige sentimentale englische Genremalerei wurde durch George
Boughton, George Hemming Mason und besonders durch Frederik: Walker (geb. 1840),
den jiingsten und resolutesten unter diesen dreien, im Sinne des modernen Naturalis-
mus umgestaltet, so daB der Nachdruck nicht mehr auf die Anekdote, sondern
auf die kiinstlerische Auffassung und Darstellung zu liegen kam. Allerdings
beharrten andere wie Fyrank Holl konsequent bei der sentimentalen Episodenmalerei.
In der Landschaft behauptet das Aquarell siegreich die grofie Rolle, die es darin
auf englischem Boden das ganze Jahrhundert hindurch gespielt hatte. Von Ein-
fluB auf die englische Landschaftsmalerei und die englische Malerei iiberhaupt
erwies sich die ewig schine Zauberin des Adriatischen Meeres, die Stadt Venedig,
in ihrer unendlichen Fiille an krausen Formen, bunten Farben und abwechslungs-
reichen Luft- und Lichtstimmungen. ZLuwke Fildes’ Pinsel ist der Schilderung
venezianischen Lebens und venezianischer Frauen geweiht. Man kann sich keinen
groBeren Gegensatz denken, als das farbenpriichtige, anmutige, von uralter kiinst-
lerischer Kultur zehrende, dabei ein wenig verkommene Venedig mit seinen ver-
fallenden Marmorpaliisten, die sich in triumerisch verschwiegenen Kaniilen spiegeln,
auf denen der Gondoliere, alte Lieder singend, einherfiihrt, ein Liebespaar im ver-
deckten Raum seines schwarzen Schiffleins bergend, und — den kiihlen, korrekten,
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soignierten Englinder, der erst seit wenigen Jahrhunderten zu einer kiinstleri-
schen Kultur und zwar zu einer wesentlich anders gearteten hindurchgedrungen
ist. Aber gerade dieses seinem eigenen diametral entgegengesetzte Wesen Ve-
nedigs muBte den Kiinstler im Englinder anziehen und seine Phantasie miichtig
beschiiftigen.

Eine noch unvergleichlich jiingere kiinstlerische Kultur als das englische
Mutterland besitzt Amerika, das im AnschluB an England die Phasen der Ent-
wicklung dieses Sikulums durchgemacht hat, ohne besonders hervorstechende
Charaktere zu gebiiren. Erst innerhalb der modernen Bewegung hat sich Amerika
kriiftig gerithrt und Minner hervorgebracht, die Europas Aufmerksamkeit zu er-
regen und auf Europa Einfluf zu gewinnen sehr wohl imstande waren. William
Morris Hunt (1824—1879), der sich in Tierstiick und Landschaft gleich aus-
zeichnete, war der erste moderne amerikanische Maler. Unter den Lebenden ist
John Singer Sargent (geb. 1856) zu nennen, der es wie kein anderer versteht, die
Eleganz der modernen
Dame  wiederzugeben,
Kostiim und Fleischfarbe,
Haltung und Bewegung,
Gestalt und Gesichtsaus-
druck, Figur und Hinter-
grund zu hochkiinstleri-
schen Gesamteffekten zu
vereinigen. Aber auch fiir
die wesentlich anders ge-
artete, wilde eckige Grazie
der tanzenden Zigeunerin
besitzt er ein offenes
Auge, fiir die unschulds-
volleGelassenheit des Kin-
des ein gliickliches herz-
liches Mitempfinden und
andererseits auch wieder
fiir die arme venezia-
nische Strafiendirne ein
kiinstlerisches Mitleiden.
Wir geben in der ,Car-
mencita® (Fig. 240) ein
brillantes Beispiel seiner
rassigen Kunst. Georges
Jnnes ist der amerikani-
sche Landschafter. Hitch-
cock schwelgt in der Dar-
stellung farbenreicher hol-
lindischer Blumenfelder.
Gelegentlich entpuppt er
sich als deramerikanische
Dagnan- Bouveret, dem
eine schlichte, schlicht im
Geschmack unserer Zeit
gekleidete Frau zur Maria
wird. Childe Hassam ex-
zelliert im lebendig erfaB-

Fig. 240 Carmencita von J. S. Sargent
(Nach Photographie Braun & Co.)
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ten, ridumlich brillant vertieften StraBenbild. Auch IWilliam Chase ist ein bedeuten-
der Raumkiinstler. Gari Melchers (geb. 1860) erweist sich als ein ebenso sym-
pathisches wie kriftiges Talent; er besitzt mit Holland und hollindischer Kunst
eine entschiedene Wahlverwandtschaft und er liebt es, seine Sujets dorther zu
nehmen; er schwelgt in breit hingestrichenen Farbenflichen, namentlich in
einem kostlichen Rot, ohne der Farbe die Form, ohne dem Arrangement die
Naturwahrheit zu opfern. Seine Art erscheint gleichsam karikiert in der Manier
William Dannats, welcher die Gestalten spanischer Tinzerinnen zum Vorwand
nimmt, um in breiten Farbflichen eine Leinwand anzumalen und das schwarze
Haar der Tinzerinnen als tiefste Tiefe wirken zu lassen. Alexander Harrison
verfiigt iiber eine groBe, stark ausgesprochene Begabung, er zeichnet sich durch
lockere Malerei, durch kriiftige rdumliche Vertiefung, durch eindringende Beob-
achtung der Lichtwirkungen und durch wunderbare welhhche Akte aus. Dabei
weiB er den unter Biiumen oder an verschwiegenen Weihern triumenden holden
nackten Frauengestalten, die von farbigen Lichtreflexen iiberrieselt sind, einen
feinen geheimnisvollen Stimmungsreiz zu verleihen.

Soll man Mec. Neil James Whistler (1834—1903)") als Amerikaner oder
Iren, als Londoner oder Pariser betrachten? — Dieser aus irischem Geschlecht
stammende, aus Amerika gebiirtice, in Paris im Atelier Gleyres zusammen mit
Degas, Fantin-Latour, Ribot gebildete, in London ansissige, aber bald in Paris,
bald in Venedig, bald endlich in seinem Geburtsland Amerika studierende Kiinstler
war im letzten Grunde ein fiir das Jahrhundert des Verkehrs eminent charak-
teristischer Kosmopolit. Whistler vereinigte in seinen Werken die technische Ge-
schicklichkeit und die eindringliche Naturbeobachtung der modernen franzosischen
Naturalisten mit der Tonschonheit der alten Meister, speziell des Velasquez, den
dekorativen Geschmack der Japaner mit der seelischen Zartheit des Botticelli.
Er war also von unbedingtem, ausschlieBlichem Naturalismus weit entfernt.
,Die Natur birgt wohl in Farbe und Form den Inhalt aller moglichen Bilder, wie
der Schliissel der Noten alle Musik. Aber des Kiinstlers Beruf ist, diesen Inhalt
mit Verstand aufzulesen, zu withlen, zu verbinden, damit er das Schine schaffe —
wie der Musiker die Noten vereint und Akkorde bildet, aus dem MiBklang ruhm-
reiche Harmonien zutage fordert ... Wenn der Abendduft die Ufer mild um-
schlieBt, die kleinen Hiiuschen sich in weichem Nebel baden, die Speicher wie
Paliiste in die Nacht starren, die Schornsteine wie Glockentiirme, die ganze Stadt
sich mit dem Himmel eint, und Geisterland sich vor dem Auge auftut — da ver-
steht der Philister nicht mehr, weil er aufhort, genau zu sehen. Doch dem Kiinstler
weiht nun, in Ténen redend, die Schopfung ihr schénstes Lied, ihm, ihrem Sohn
und Meister, ihrem Sohn, weil sie ihn liebt, ihrem Meister, weil er sie kennt.
Fiir ihn sind ihre Geheimnisse entwirrt, fiir ihn ist ihre Unterweisung eine klare.
Nicht durchs VergroBerungsglas sieht er ihre Blumen, um botanische Beobachtungen
daran zu machen, sondern mit dem Blicke des Astheten, der aus der feinen Aus-
wahl glinzender Farben und leuchtender Tone die Anregung kiinftiger Harmonien
schopft. So wie sich Whistler hier ausspricht, so sah er die Welt, und so gab
er sie wieder. Er fiihrt sie auf einige wenige, aber unendlich duftige Farbenflichen
zuriick, die er wunderbar zu harmonisieren verstand. Er selbst pflegte dem-
entsprechend seine Bilder als Noten, Harmonien und Nocturnen, als Arrangements
in Gelb nnd WeiB, in Fleischfarbe und Grau, in Braun und Gold, als Harmonien
in Grau und Pfirsichfarbe, als Symphonien in Blau und Rosa zu bezeichnen. Und
dieser Gemiildefarben-Arrangeur ward gelegentlich zum Kunstgewerbler, der die
Hiuser seiner Freunde ausstattet, dabei das Farbenarrangement, von der Pfauen-

1) Hubbard, Whistler, New York 1902.
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gefiederfirbung reichlichen Gebrauch machend, aufs Mobiliar ausdehnt und so
einen bedeutenden Einfluf auf die Kunst im Handwerk gewinnt. Whistler dekorierte
nach demselben Prinzip der Farbenharmonie, nach dem er seine Bilder malte,
Als Darsteller der Natur war er vornehmlich Portriitist und Landschafter. Letzteres
namentlich dann, wenn er zur Radiernadel griff — der Kiinstler ist auch ein grofBer
Radierer gewesen und hat als solcher mit Vorliebe venezianische Motive auf-
gegriffen —, ersteres, wenn er mit Pinsel und Olfarbe titig war. Seine Portriits
heben sich in ganzer Figur — zumeist stehend — vom tonigen Hinter- und Unter-
grunde des hiufig in entschiedenem Hochformat gehaltenen Bildes ab. Die riium-
liche Vertiefung ist nicht Whistlers Sache, die Figuren scheinen bisweilen geradezu
von ihren FuBflichen aus dem Bilde herunterzurutschen. Eine bedeutende Stellung

Fig. 241 Der Mutter Stimme von W. Q. Orchardson (Zu Seite 322)
(Nach Photographie der Photogr. Gesellschaft, Berlin)

unter seinen Portriits nimmt dasjenige seiner Mutter ein, auf dem diese, ihrem
hohen Alter entsprechend, sitzend dargestellt ist (vgl. die bunte Tafel). Das Bild
ist infolgedessen ausnahmsweise im Breitformat gehalten, ausnahmsweise auch die
riumliche Vertiefung sorgfiiltig durchgefiihrt, Die Dargestellte sitzt ganz ruhig da;
die Miidigkeit des hohen Alters driickt sich in allem, in der Riickenlinie, in den bei-
einander stehenden Fiilen und besonders fein in den schwer lastenden Armen aus.
Schemel und Stuhl tragen und stiitzen. Der Grundidee der Ruhe und Miidigkeit ist
alles angepaBt: das schwarze Kleid, das mit silbergrauen Tonen eine feine Harmonie
bildet, die Linienfithrung von Stuhl, Vorhang, Bildern — eine Linienfithrung, die mit
ihren vielen parallelen oder sich im rechten Winkel schneidenden Geraden geradezu
ans Monumentale streift. So ward dieses héochst individuell erfaBte und mit der
ganzen Liebe des Sohnes zur Mutter gemalte Bildnis zu einer typischen Darstellung
des miiden, resignierten, aber zur inneren Harmonie gelangten Greisenalters,
Neben Whistler stelll Muther Monticelli, jenen Marseiller Kiinstler, der reine
Farben scharf nebeneinander setzte, um sie gegenseitig zu steigern. Whistler
Haack, Die Kunst des XIX. Jahrhunderts 21



hat auch einen enischeidenden EinfluB auf die Schotten ausgeiibt. William
Quiller Orchardson (geb. 1835) malt in zarten grauen und gelblich-braunen Tonen
Szenen aus der Gesellschaft im Rokoko-, Empire- und modernen Kostiim, wobei
er das Verhiltnis vom Mann zur Frau in anekdotisch interessanter Weise psycho-
logisch zuzuspitzen pflegt. Unendlich zart empfunden ist der alte Herr, der im
feinsten und behaglichsten Interieur bei Tee und Zeitung sitzt und sich nun,
wihrend seine Tochter ihrem Briiutigam ein Lied vorsingt, beim Klang ihrer
Stimme an die verschiedene Gattin erinnert (Fig. 241). Wer diese Komposition,
deren tief riihrende Wirkung mit den diskretesten Mitteln erreicht ist, einmal ge-
sehen hat, wird sie nimmer vergessen konnen! — Die allgemeine europiische
Aufmerksamkeit haben die ,boys of Glasgow*® seit 1882 durch ihre tiefen, vollen
Tone, das entschiedene Hervorheben des Wesentlichen und durch ihre farbig
dekorativen Wirkungen erregt, so Jokn Lavery, James Guthrie, Whitelaw Hamil-
ton, Paterson, E. A. Walton und andere.

Von den graphischen Kiinsten gedieh in Amerika besonders der Tonschnitt,
in dem z. B. Juengling, ein Kiinstler deutscher Herkunft, Bedeutendes leistete.
Neben der Buchillustration florierte in England der sogenannte Buchschmuck,
dessen Wesen darin besteht, daB Schrift, Ornament und Bild ein harmonisches
Ganzes bilden. Die Priiraffaeliten: Burne-Jones, Walter Crane und William Morris
haben sich auf diesem Gebiete ausgezeichnet. Crane ist auch geradezu neben
der beriihmten Kate Greenaway als Kinderbuchillustrator zu nennen. Was immer
diese Englinder alle den Kindern aber auch gegeben haben, es vermag an Herz-
lichkeit und Kindlichkeit des Empfindens, an echtem Mirchenton das Schaffen
unserer deutschen Kiinstler Schwind und Richter nicht zu erreichen, geschweige
denn zu iibertreffen, wenn es auch in formal dekorativer Hinsicht unvergleich-
lich hoher steht.

Deutschland

Die moderne deutsche Malerei 146t eine dentsche Grundmelodie vermissen,
wie sie seinerzeit das Schaffen der klassizistischen und romantischen Gedanken-
kiinstler beherrscht hatte. Statt einer deutschen Grundmelodie klingen in der
modernen deutschen Malerei lediglich die Ttne wieder an, die jenseits des Rheins
und jenseits des Kanals urspriinglich angeschlagen worden waren. Alle die tech-
nischen Probleme, welche von den geistiz beweglicheren Franzosen zuerst auf-
gegriffen wurden — Probleme der Beleuchtung im Freien und im geschlos-
senen Raum, des Kampfes zwischen natiirlichem und kiinstlichem Licht, der
Zerlegung der Farben durch das Licht, aber auch die groBbe, neue, gleichsam
demokratische Naturanschauung, die selbst dem Unscheinbarsten seinen spezifisch
malerischen Reiz abzugewinnen, Niedrigkeit und HiiBlichkeit kiinstlerich zu durch-
dringen, ja zu monumentalisieren versteht, — alle diese kiinstlerischen Grund-
anschauungen und Probleme drangen mit elementarer Macht iiber den Rhein in
die deutschen Malerateliers herein, zuerst in diejenigen am griinen Isarstrand,
bald nachher aber auch in die Kiinstlerwerkstitten an der Spree. Dem Zuge
der Zeit entsprechend bildeten sich nimlich weniger lokale Schulen aus, als daB
sich vielmehr die Kiinstler von iiberallher in den GroBstidten zusammendriingten.
Die gliickliche geographische Lage Miinchens als Knotenpunkt zwischen Nord
und Siid, Ost und West — die Niihe der schonsten deutschen Landschaft, der
Alpenlandschaft, — der frische, anheimelnde, unverkiinstelte altbayerische Volks-
stamm — das im guten wie auch ein wenig im schlimmen Sinne ungebundene
Leben der bayerischen Residenzstadt und ,Hauptstadt von ganz Siiddeutschland®
haben dieser das ganze Jahrhundert hindurch die dominierende Stellung als Lieb-
lingsaufenthaltsort deutscher und auBerdeutscher Maler gewahrt. Neben und gleich
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nach Miinchen nimmt ohne Zweifel Berlin die Hauptstellung im deutschen Kunst-
leben ein. Wiihrend nun die neue Bewegung in Miinchen, verhiiltnismiBig wenig
von auBen her behelligt, lustiz Wurzel schlagen, kriftig gedeihen und den ganzen
deutschen Siiden befruchten konnte, so daB sich in Stuttgart und namentlich in
Karlsruhe neue Pflanzstiitten der Bewegung entwickelten, withrend auch in Dresden,
Leipzic und Hamburg die Moderne festen Fuf fafte und sich sogar Diisseldorf
unter dem belebenden Hauch ihres Geistes neu zu rithren begann, ward und
wird ihr in Berlin ein energischer Widerstand von oben her entgegengesetzt.
Aber dieser kiinstliche Widerstand vermochte die Gewalt der natiirlichen Bewe-
gung nicht zu brechen. Es handelt sich gewissermafen um einen Kampf der
alten, scheinbar aristokratischen, angeblich allein echt deutschen gegen die neue,
demokratische, uns von Frankreich gekommene Kunst. Aber der Kampf wird
mit ungleichen Waffen gefiihrt. Auf der einen Seite stehen die jungen Talente.
der von innen heraus rinnende Quell kiinstlerischer Begeisterung, auf der anderen
ein edler, historisch begreiflicher gebieterischer Wille, dem aber die kiinstleri-
schen Krifte nicht zu Gebote stehen, um Taten zu erzeugen. Daher war der
Ausgang des Kampfes von allem Anfang an entschieden. Wenn sich ihr auch
breite Volksschichten entgegenstemmten und noch entgegenstemmen, die neue
Richtung ist in einem ununterbrochenen Siegeslauf begriffen. Das einzige, was
in Berlin und von Berlin aus geschehen konnte und noch geschieht, ist eine aller-
dings nicht zu unterschitzende Niederhaltung und Zuriicksetzung der neuen Kunst
in den #HuBeren Angelegenheiten des Lebens. Dennoch war es moglich, in der
Nationalgalerie zu Berlin. die ehedem mehr eine Sammlung patriotisch-militirisch
gedachter Schlachtenbilder als rein kiinstlerisch empfundener guter Gemilde ge-
wesen war, klassischen Beispielen aller Arten der modernen Malerei und Plastik,
ohne daB dadurch die guten Beispiele friiherer Richtungen verdringt wurden,
ein mit auserlesenem Geschmack eingerichtetes Heim zu bereiten, wie es sonst
nirgends in deutschen Landen anzutreffen ist. Auch das Luxembourg in Paris
besitzt zwar zum Teil noch bedeutendere Gemiilde, aber es verfiigt weder iiber
eine ebenso vornehme Ausstattung, noth viel weniger iiber eine solche Mannig-
faltigkeit oder richtiger gesagt: iiber diese gerechte Beriicksichtigung von allem
in aller Welt geleisteten Guten, Interessanten, Charaktervollen.

Doch nicht von den Franzosen allein sollten uns die Anregungen zu unserer
modernen Malerei kommen. Auch was unsere englischen Vettern in ihrem Nebel-
lande getriumt, geschwirmt, gedichtet, in Farben gejubelt und hiiuficer geklagt
hatten — die priiraffaelitische Bewegung, die von unseren eigenen Romantikern
der verflossenen idealistischen Richtung wesentlich mit beeinfluBt worden war,
wirkte jetzt wiederum fruchtbringend auf uns ein.

Und eigentlich deutsches Wesen sollte in der Epoche moderner Welt-
anschauung mit den modernen Kunstmitteln gar nicht nach kiinstlerischer Aus-
sprache gedringt haben?! — Eine deutsche Grundmelodie geht durch die mo-
derne deutsche Malerei nicht hindurch, aber leise und diskret klingt innig deut-
sches Wesen doch in manchem modernen Bilde, namentlich auf dem Gebiete der
Landschaft, an. Und einige groBe, einige starke Individualititen bringen deut-
sches Wesen auch gegenwiirtig zu einem nicht nur von allem Fremden, sondern
auch unter sich grundverschiedenen bedeutenden Ausdruck, so die Stuck, Thoma,
Klinger. Aber auch ein Uhde wiire trotz seiner franzosischen Schule als Franzose
undenkbar. Leibl vollends hatte sich eine durchaus selbstiindige, von der aus-
lindischen giinzlich verschiedene , grunddeutsche und dabei dennoch durchaus
moderne Kunst gebildet.,

Als ein Vorliufer des deutschen Naturalismus ist Menzel (vgl. S. 230) zu
betrachten, und es gibt von diesem Proteus Gemiilde — Olbilder und namentlich
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Aquarelle —, die lediglich ein Stick Natur darstellen, gesehen durch ein Tem-
perament, dazu hiufig durch poetische Auffassung verklirt. Namentlich im
hayerisch- tiroler Hochgebirg hat sich unser Altmeister zu derartigen duftigen
Aquarellen anregen lassen: etwa ein klein Stiick Landschaft, im frohlichsten,
saftigsten Griin aller Nuancen erglinzend, und mitten darin ein Bauernhiiuslein
mit frischgeweiBten Wiinden und schwarzbraunem Holzdache. Herrlich als Malerei
und Beleuchtungsstudie ist auch das neuerdings von der Berliner Nationalgalerie
erworbene figurenlose und vollkommen schlichte Intérieur (Abb. in Meier-Grife
Bd. IIL. pag. 158). Man traut seinen Augen nicht, wenn man die Jahreszahl 1845
darunter liest! — Aber im letzten Grunde gilt uns Menzel doch als der groBe
Geschichtsmaler, dem es
nicht nur auf die Dar-
stellungsweise, sondern
wenigstens  ebensosehr
auf den dargestellten Ge-
genstand ankommt. Ganz
anders Leibl!1) — Im
Jahre 1844 in Kéln ge-
boren (1900 gestorben),
hatte er sich in Aibling
bei Miinchen angesiedelt,
war mit den Bauern zum
Bauern, mit den Bayern
zum Bayern geworden —
nur daB er seinen Kdlner
Dialekt nicht verleugnen
konnte. Dort drauBen in
dem kleinen Aibling hat
er gesessen, dort hat er
sich eingesponnen, unbe-
kiimmert um den Streit
der groBen Welt, am we-
nigsten bekiimmert um
ihren Kunststreit. Er ist
seinen Weg fiir sich ge-
gangen, ohne nach rechts
oder links auszuspiihen.
Fig. 242 Ungleiches Paar von Wilh. Leibl e FEICE . Umgel.lun:_'.

(Nach i’l;o;ogratl'lrllie der Photogr. Union, }JI{II:|L:I|e:1) wiihlte er seine Mutlenf-
Bauern, Biiuerinnen, Ji-

gersleute. Er sah sich

nicht nach interessanten Typen unter ihnen um, er malte den ersten besten, er
erzihlte keine Dorfgeschichten wie Defregger, er monumentalisierte seine Modelle
nicht wie Millet, er erhob sie nicht zu Trigern hichst personlicher Schwermut
wie Segantini, sondern er malte sie mit der denkbar hochsten Objektivitit ab, wie
sie tatsiichlich sind: ruhig, schwerfillig, zumeist schweigsam oder wenigstens
wortkarg, bisweilen laut herauspolternd, zumeist ernst, gesetzt, wiirdig, selten In
homerisches Geliichter ausbrechend, hiufiger pfiffic schmunzelnd (Fig. 242). A].ler-
dings durch diese peinlich sorgfiiltige Beobachtung und Darstellung der Einzelheiten

"1y Gronau, Leibl. Bielefeld u. Leipzig 1901. — Karl Neumann in ,Das )h}seun}“.
— Hans Rosenhagen, Wiirdigungen: Chodowiecki, Menzel, Knaus, Leibl, Triibner, Piglhein,
Segantini, Bocklin, vgl. Kunst f. Alle, XVII pag. 312.
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haben die Leiblschen Menschen einen leisen Anflug von Starrheit erhalten. Mit
derselben Liebe und Hingabe, wie die Bauern selbst, malte Leibl ihr Gewand und
ihr Geriit, ihre engen Wohnstuben mit den charakteristisch niedrigen, breiten Fen-
stern, durch welche das Licht hereinfillt. Die Behandlung des Lichtes, die be-
dingungslose psychologische Ehrlichkeit, die stoffliche Charakteristik und vor
allem das prachtvolle Kolorit, gleich herrlich, ob es mit spitzem Pinsel hingetupft
oder in breiten, tonigen Flichen hingestrichen wurde, — bilden die vier groBen
Qualititen Leibls. Aber es war ihm nur vergénnt, Menschen in villiger Ruhe des
Leibes und der Seele, allein oder zu wenigen miteinander vereint glaubhaft dar-
zustellen. An heftige Bewegungen des Korpers oder des Gemiits hat er sich
wenigstens nie herangewagt. Seine Dorfpolitiker, eine Anzahl um einen Tisch
herum sitzender, eifrigst politisierender Bauern gehen fast schon ein wenig iiber
seine Kriifte hinaus. Ebenso ist die rdumliche Vertiefung seiner Bilder unseres
Erachtens die schwache Seite der Leiblschen Kunst. -Er pflegt die Wiedergabe
menschlicher Gestalten meist nicht bis auf die FiiBe herab auszudehnen, oder,
wenn er es tut, miBlingen sie ihm leicht, wie die villig leblosen Fiife der bei-
den nebeneinander sitzenden Biuerinnen der Berliner Nationalgalerie. Auch Leibl
hat in Paris, kurz vor dem groBen Kriege, Anregung und Belehrung gesucht
und gefunden, namentlich bei dem ihm wahlverwandten franzosischen Kraft-
genie Courbet (vgl. S. 287), mit dem ihn auch eine gewisse Kameraderie ver-
band. Seine Jugendbilder: Im Atelier und die Franzosin besitzen etwas von
franzosischem Esprit und franzésischem Pathos. Aber in Aibling hat Leibl diesen
fremden Tropfen in seinem Blute bald schmerzlich empfunden und jegliche Ver-
welschung abgestreift. Man hat ihn dann hiufig als einen Wesensgleichen unseres
groBten deutschen Malers, Hans Holbein, betrachtet. Und in der Tat wiren ja
Vergleichsmomente genug aufzufinden, aber ungleich niher als diesem Meister
der dramalischen Aktion, dem geistic beweglichen Schwaben, steht der schwer-
bliitige Niederdeutsche Leibl dem groBen Niederdeutschen der ilteren Kunst-
geschichte, dem einzigen Jan van Eyck. Bei beiden dieselbe Vorliebe fiir Men-
schen in vollkommener Ruhe des Leibes und der Seele, bei beiden die gleiche
unerbittlich strenge psychologische Charakteristik, bei beiden das gleiche kiinst-
lerische Verliebtsein in die menschliche Hand, bei beiden die gleiche koloristische
Delikatesse, bei beiden die gleiche glinzende stoffliche Charakteristik, die ein
Stiick toten Gewandes zu einem lebendigen Kunstwerk zu gestalten versteht, bei
beiden die gleiche bewundernswerte Fihigkeit, minutiés bis ins Einzelnste zu sein,
ohne in kleinliche Tiiftelei zu verfallen. Andererseits sind beide der Gefahr nicht
entronnen, gelegentlich in Starrheit zu verfallen. Doch Leibl reicht nicht an Eyck
heran. Er gehort nicht zu den griBten Kiinstlern! — Gerade bei Leibl liegt die
Gefahr der Uberschitzung nahe! — Aber Bocklins Kritik, einseitig wie jede
Kiinstlerkritik hat seine Schwiiche aufgedeckt. Leibl entziickt unser Auge, er
versetzt unseren Geist in Bewunderung, aber er liBt unser Gemiit kalt und er
vermag unsere Phantasie nicht zu hoherem Fluge anzuregen. —

Neben Leibl und in einem Atem mit ihm muB Jokann Sperl?) erwihnt
werden, sein alter ego, der mit ihm getreulich alle Freuden und Leiden der Ein-
samkeit, der Jagd, welcher Leibl mit Leidenschaft oblag, und des Kiinstlerdaseins
teilte. Ja, sie haben sogar beide mehrmals an einem und demselben Bilde ge-
malt! — Der kleine bewegliche Franke war um den grofien schwerfilligen und
doch so leichtsinnigen Niedersachsen, welcher seine ungeheuren Korperkriifte
in iibermenschlichen Anstrengungen beim ,Hackeln® und .Stemmen® vergeudete,
sorgend bemiiht wie eine Mutter um ihr Kind. Aus dem gewaltigen Stein, mit

') Hans Mackowsky, J. S. Zeitschr, f. bild, Kunst, Mirz 1904, pag, 121.
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dem Leibl zu stemmen pflegte, schlug er heimlich ein gut Stiick heraus. Sperl
wurde als Sohn unbemittelter Landleute im Jahre 1840 in Buch bei Niirnberg
geboren, Er war zuerst Lithograph in Niirnberg, dann Schiiler von Rambergs
in Miinchen und Verfertiger gut verkiuflicher Genrebilder, endlich Genosse Leibls
und Maler schlechthin, Landschaftsmaler. Er ist nicht technischen Problemen
nachgegangen, sondern er gibt ganz einfach in seinen Bildern die schine ober-
bayerische Gegend zwischen Miinchen und dem Gebirg mit all der innigen Kiinstler-
liehe wieder, die er ihr in seinem reichen und reinen Malergemiit entgegenbringt.
LiBt sich bei Leibl eine gewisse Verwandtschaft mit den kléubelnden Alt-
deutschen nicht verkennen, so ist Maxz Liebermann (geb. 1849 zu Berlin)?) als
der erste ausgesprochen und ausschlieBlich moderne bedeutende Kiinstler in deut-
schen Landen zu betrachten, Aus Steffecks, des Pferde- und Soldatenmalers, Atelier,
der auf seinem groBlen
Gemiilde Sadowa seinen
Lehrbuben brav Siibel
und Gewehre mitmalen
lieB, hervorgegangen, von
dem deutschen Altmeister
Menzel bhegeistert, von
Munkdcsy imTechnischen
unterwiesen, hat Lieber-
mann die entscheidenden
Anregungen bei den mo-
dernen Franzosen von
Barbizon,namentlichaber
in Holland bei Israels,
der Israelit bei dem Israe-
liten, gefunden. Er hat
diese Anregungen mit
eminenter Anpassungs-
gabe verarbeitet — mehr
als das: er hat sich zu ei-
ner kraftvollen Kiinstler-
personlichkeit entwickelt,
die sich mit den grofen
{ranzosischen und hollin-
dischen Malern getrost
messen kann. Von der
gemiitvoll patriarchali-
schen Weltauffassung ei-
o Q, Fai #dn - - 2 -

e e nes Isracls offenbart Lic-
bermann in seinen Bil-

dern allerdings nichts,

ebensowenig verfiigt er iiber einen Funken Phantasie. Seine Kunst ist eitel haar-
scharfe Erfassung der Wirklichkeit und kraftvolle Wiedergabe derselben mittelst
einer staunenswerten Technik. Seine Modelle wiihlt er zumeist aus den Menschen

1) H. Rosenhagen, Max Liebermann. Bielefeld u. Leipzig 1900 und in der Kunst
fiir Alle, 1. Januar 1904. XIX. Jahrg., pag. 153 ff. — Liebermann hat sich auch selbst
als gewandter und interessanter Kunstschriftsteller erwiesen, z. B. in seiner Studie iiber
den ihm wesensverwandten franzisischen Maler Degas. Berlin, Cassirer. S, ferner: Lieber-
mann, Jozef Israels. Ibid. Liebermann bedient endlich die Zeitschrift . Kunst u. Kiinstler®.
Berlin. Cassirer, in der hinwiedernm viel von ihm die Rede ist.
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der unteren Volksschichten: Schuhmacher und Néherinnen; Ginserupferinnen, Netze-
flickerinnen und Flachsspinnerinnen; Landarbeiter auf dem Felde, Biiuerinnen, von
denen eine oder die andere etwa eine Kuh oder eine Ziege am Stricke fiihrt, hiich-
stens interessiert sich Liebermann fiir holliindische Waisenmiidchen und ihre sauber
kleidsame Tracht (Fig. 243). Nachdem in der deutschen Malerei von Kaisern und
Konigen, Prinzen und Prinzessinnen, Rittern und Raubern, Dichtern und Denkern,
schén uniformierten und schon kostiimierten Menschen so unendlich viel die Rede
gewesen war, spricht Liebermann schlecht und recht den Gedanken aus, dab es
auch sonst noch Menschen in der Welt gibt, und dab auch diese malenswert sind.
Und zwar sind seine Menschen ihrer Beschiiftigung ganz und gar hingegeben;
es fiillt ihnen gar nicht ein, aus dem Bild heraus mit dem Beschauer zu koket-

Fig. 244 Die Frau mit den Ziegen von Max Licbermann In der Neueren Pinakothek zu Miinchen
(Nach Photographie der Photogr. Union, Miinchen)

tieren. Auch besitzen sie weder die Monumentalitit der Milletschen noch die
Schwermut der Segantinischen Bauern, noch sind sie so demonstrativ schén und
appetitlich sauber gemalt wie diejenigen Leibls. Sie erscheinen ganz einfach
s0, wie sie sind, aber sie packen ihren Schusterpfriemen, ihre Nihnadel, ihren
Spaten, die zu rupfende Gans genau so an, wie dies im Leben geschieht. Im
letzten Grunde interessieren sie indessen an sich den Kiinstler kaum, sondern nur
als plastische Kérper im Raum, an denen er seine Empfindungen der Tonwerte
(valeurs) darstellt. In dieser zwiefachen Hinsicht aber steht er groBf da! —
Man achte auf die Plastik, mit der ,Die Frau mit den Ziegen* auf jenem be-
rithmten, in der Miinchener Pinakothek befindlichen, von dem Miinchener Kupfer-
stecher P. Halm meisterhaft radierten Gemilde (Fig. 244) in den Raum kom-
poniert ist — denn nicht nur die Cornelianer haben komponiert, sondern auch
die Modernen komponieren. wenn auch in ihrem Sinne. Jene Frau schreitet wirk-
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lich vorwirts, und sie reifit wirklich die widerstrebende Ziege nach sich, die von
dem diirren Gras an der Meereskiiste immer noch einen Biischel erhaschen will;
und die junge GeiB schreitet ruhig daneben einher. Das sind tatsiichlich Lebe-
wesen, die sich im Raume bewegen. Man mache sich bei dieser Gelegenheit
wieder einmal die Grundschwierigkeit aller Malerei und Zeichnung klar: die drei-
dimensionale Korperwelt auf die zweidimensionale Fliche zu zwingen. Es ge-
schieht dies durch Beherrschung der Gesetze der Perspektive. Und diese Ge-
sefze beherrscht Liebermann wirklich wie ein souveriner Fiirst im Reiche der
bildenden Kunst. Und neben der Plastik der Form die Farbe, die Farbenstimmung.
Liebermann hat sich aus schwirzlich-ruBiger Munkacsyscher Asphaltmalerei zu
immer helleren und duftigeren Ténen hindurchgerungen. FEr ist der erste grofie
deutsche Hellmaler. Er sieht nicht die Farben als solche, wie Leibl, sondern immer
unter einer ganz bestimmten Beleuchtung. Und zwar liebt er besonders diejenige
Stimmung, bei der ein leichter, sanfter Dunst iiber der Landschaft, iiber Menschen
und Tieren liegt, eine Beleuchtungsstimmung, wie sie an der Kiiste des Meeres,
z. B. in dem Seeland Holland hiufig ist. Daher des Kiinstlers Liebe zur See, des
Kiinstlers Liebe zu Holland. Also auch Liebermann, dieser entschiedenste Wirklich-
keitsmaler unter den Deutschen, ist kein Naturalist schlechthin, sondern auch er
hat seine hochst persinlichen Neigungen fiir bestimmte Stimmungen in der Natur.
Auch er weiB aus der unendlichen Fiille der Natur ganz besondere, ihm speziell
zusagende Schonheiten herauszusehen und sie zu Kunstwerken zn verdichten.

Liebermann ist ein groBer Kiinstler, aber er wird in einer gewissen Presse,
die seine Werke fortwiihrend — bald an dieser, bald an jener Stelle — bespricht
und belobt, denn doch zu hoch gestellt. Selbst Hans Rosenhagen pflegt ein-
seitig die tatsiichlich vorhandenen Qualititen seines Haupthelden herauszustreichen,
ohne zugleich auf die Grenzen seiner Begabung aufmerksam zu machen. Lieber-
mann fehlt es nicht nur an jedweder poetischen, sondern auch an rein formaler
Phantasie. Er vermag nur zu malen, was und wie er etwas mit seinen leib-
lichen Augen gesehen hat. Ein Dariiberhinaus gibt es fiir ihn nicht.?)

Neben Max Liebermann pflegt — und zwar mit vollstem Recht — Fyitz
von Uhde (geb. 1848 in Wolkenburg in Sachsen) gestellt zu werden.®) Lieber-
mann ist als Maler vielleicht feiner, Uhde der reichere Geist, nicht nur Maler,
sondern als Maler zugleich Dichter und wahrhaft originell in der Darstellung der
vor ihm bis zur Trivialitit gleichformig wiederholten Geschichten des Neuen
Testamentes. Die verschiedenen Seiten seines Geistes stehen nun nicht im Gegen-
satz zueinander, sondern sie befinden sich in vollkommener Harmonie. Bisweilen
ist es das malerische Problem allein, hiufiger sind es malerische und religibs-
menschliche Probleme zugleich, die, sich gegenseitig durchdringend, hebend und
fordernd, Uhde zu einem Werke anregen. Der Kiinstler ist auch eine zeit-
geschichtlich charakteristische Persénlichkeit. Dieser hochadelige Rittmeister der
sichsischen Gardereiter ward neben Liebermann zum entschiedensten Fiihrer der
gesamten modernen Kunsthewegung in ganz Deutschland. Dieser Sohn eines hohen
Geistlichen zum Kiinder eines neuen Evangeliums, das von den Vertretern beider
christlichen Konfessionen anfangs gleich scharf befehdet wurde. — Sein kiinstleri-
scher Werdegang gleicht demjenigen Liebermanns und fithrte ihn iiber Makart,
Munkidcsy, Bastien-Lepage zu Israéls. Auch Uhde sucht wie Liebermann in tech-
nisch-kiinstlerischer Beziehung Raum- und Beleuchtungsprobleme auf. Sein Vortrag
lift zwar Mithe und Arbeit nicht verkennen, aber auch seine Figuren sind mit

I) Sehr instruktiv ist in dieser Beziehung sein ,dekoratives Wandgemiilde®, abge-
bildet in der Kunst fiir Alle a. a. 0., pag. 173. — Uber Liebermanns charakteristischen
Versuch eines Simson- und Delila-Bildes vgl. Zeitschr. f. bild. Kunst 1902, pag. 196.

2) Meissner, Fritz v. Uhde, Berlin 1900. — F. », Ostini, Uhde. Bielef, n. Leipzig 1902.
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groBer plastischer Kraft in trefflich vertieftem Raum untergebracht, auch bei ihm
spielt die Einwirkung des Lichtes auf die Lokalfarben eine entscheidende Rolle.
Aber Technik und Naturanschauung bilden nur eine Seite seines Wesens, die an-
dere seine Auffassung der religidsen Themata. Die Behandlung solcher Themen
war seit der Zeit der Romantik in VerduBerlichung und Konventionalismus ver-
fallen. Ein entsetzliches Schablonentum herrschte im protestantischen wie im katho-
lischen Andachtsbild, als Uhde auftrat. Munkdcsy hatte mit seinem Christus vor
Pilatus (Fig. 172) ein michtiges, aber im letzten Grunde dennoch hohles Pathos
angeschlagen. Die beiden groBien Berliner Maler, Menzel und Liebermann, hatten
sich je an den jugendlichen Christus im Tempel herangewagt. Der scharf poin-
tierende, dick unterstreichende, boshaft genau beobachtende Menzel hatte dabei
den antisemitischen Ulk hart gestreift: inmitten von orientalischen Charakterchargen,
zu denen dem Kiinstler die Berliner Birse das geeignete Material geliefert haben
mochte, steht ein idealisierter Judenknabe, das Haupt von einer Gloriole umflossen,
von regelmiBigen, eigenartig schonen und — unendlich pfiffigen Gesichtsziigen.
Ganz besonders karikaturistisch sind die Eltern Jesu aufgefafit, die sich auf den
Zehen herbeischleichen, Maria und hinter ihr Joseph. Ungleich griiBerer Ernst kenn-
zeichnet Liebermanns Gestaltung desselben Gegenstandes. Die Charakteristik beruht
hier nicht, wie bei Menzel, auf Gebiirden und Gesichtsziigen, sondern sie driickt
sich in der ganzen Haltung und Bewegung der ernsten Minnergestalten, sowie des
Christusknaben aus. Dieser ist nicht als eine sinnlich edle und schone Bildung
gegeben und durch einen Heiligenschein ausgezeichnet, sondern die Erleuchtung
kommt bei ihm gleichsam von innen heraus und driickt sich in den sprechenden
Hand- und Armbewegungen aus. Trotzdem vermag dieser Christusknabe — wenig-
stens mich — nicht zu rithren und zu ergreifen. Dagegen hat Eduard von Gebhardt
(vgl. S. 214) unter den
lebenden Malern religii-
ser Gegenstiinde wohl am
tiefsten geschiirft, und
vermag daher auch am
kriiftigsten unsere Herzen
zu packen — trotz sei-
ner niederlindisch-ober-
deutsch altertiimelnden
Neigungen, trotz seiner
Reformationszeitalter-
Kostiimierung,  Seinen
Bildern fiihlt man es bei
Gott an, daB es ihm hei-
liger Ernst ist um die
Sache! — Auf dem von
Gebhardt eingeschlage-
nen Wege schritt nun
Uhde weiter. Dachte sich
jener das Evangelium als
im Reformationszeitalter
besonders wirksam, so
erschien diesem die fort-
wirkende, iiber Raum
und Zeit triumphierende
Macht des Evangeliums

¥ : ; Fig. 245 Die Bergpredigt von Fritz von Uhde (Zu Seite 330)
als das entscheidende Mo- (Nach Photographie der Photographischen Union, Miinchen)



ment, das also folgerichtiz auch als solches dargestellt werden miiBte. Wenn
tiolich Tausende von Herzen bitten: .Komm, Herr Jesus, sel unser Gast®, so
hiitte der Maler die Pflicht, den Herrn Jesus kommen und in die Stube unserer
Zeitgenossen eintreten zu lassen. Und so stellt es Uhde dar. Er versetzt
Christus, den er allein in eine Art idealen Gewandes hiillt, inmitten moderner
Menschen, und zwar unter solche, die miihselig und beladen sind. Uhde fafit
aber die Worte der Schrift ,miihselic und beladen* ausschlieBlich im Sinne duBerer
materieller Not auf und lifit dementsprechend seinen Christus unter die moder-
nen Proletarier treten. Uhde, der Pfarrerssohn, iibt als Kinstler eine Art innerer
Mission aus, die aber weniger auf strenge Bekehrung als auf ein mildes Trost-
spenden ausgeht. Uhdes Christus kehrt bei dem Stadt- und Landproletarier ein.
Die Bergpredigt (Fig. 245) zeigt ihn, eine schmale, schmiichtige, fast diirftige
Erscheinung, in langem, schlichtem Idealgewande, mit langen Haaren und bloBen
FiiBen, vom Riicken und von der linken Seite aus gesehen, auf einer auffallend
roh gezimmerten Bank sitzend inmitten blumiger Bergeswiese, auf der von der
Hohe herab die Landleute und namentlich ihre Frauen zu ihm herabgestrémt
sind und sich nun kniend und betend vor ihm niedergelassen haben — nicht nur
die Augen, nicht nur die Gesichisziige, nein, auch die ganzen Gestalten gleichsam
vom gliubigsten Vertrauen verklirt. Ganz reizend ist das im Vordergrunde
sitzende Kind! — Es ist gar nicht zu sagen, wie eine gewisse natiirliche Schwere
der Farbe und des Vortrags der treffend charakterisierenden Auffassung der Prole-
tarier und des Proletarierchristus zugute kommt. Uhdes Abendmahl weicht von

Fig. 246 Das Abendmahl von Fritz von Uhde
(Nach Photographie Hanfstingl)

der seit Leonardo geheiligten Grundanordnung, an der noch Eduard von Gebhardt
festgehalten hatte, wesentlich ab (vgl. Fig. 246 u. 173). Bei Uhde sieht man Christus
nicht mehr voll und gerad ins Gesicht, sondern man erblickt ihn wieder vom Riicken
und von der linken Seite aus. Auf diese Weise kommt Christus dem gegitterten
Fenster gegeniiber zu sitzen und schaut so in die Landschaft hinaus. Durch das
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Fenster flutet das Licht herein in den drmlichen Raum mit dem gar zu kleinen
Kronleuchter und den holliindischen Strohsesseln, auf denen die zwiolf Apostel um
den Heiland herumsitzen, keineswegs die Typen idealer Mannesschine, vielmehr
meist iiltere, meist bartlose Minner mit gefurchten Gesichtern, miiden Leibern und
arbeitsschweren Hinden. Ihr Ausdruck verriit geistige Stumpfheit, aber brennen-
des Verlangen des Gemiits. Den Judas novellistisch hervorzuheben, wie es noch
Gebhardt tat, hat Uhde verschmiiht. Nur der leere Sessel vorn deutet auf Judas
hin, und ganz hinten sehen wir aus dem diisteren Raume seinen Verriterkopf
auftauchen. Schlichtheit, Innerlichkeit, absolute Versenkung in einen seelischen
Vorgang in Harmonie mit adiquater Beleuchtungswirkung war das Ziel, welches
dem Schopfer dieses Abendmahles vorschwebte. Uhdes Bilder erregten anfangs
einen Sturm der Entriistung! — Heute hat man sich an sie gewdhnt und nimmt
sie ebenso gelassen auf wie alle gewohnten Erscheinungen unseres Daseins. Es
ist nun fiir den Historiker, der noch in dlteren Anschauungen aufgewachsen
ist, ungemein schwer, der von Grund aus neuen Auffassung Uhdes gegeniiber zu
einem abschlieBenden Urteil zu gelangen. Ich habe mir vor seinen Bildern oft die
bange Frage vorgelegt: ,Ist dem martialisch dreinschauenden hochwohlgeborenen
Rittmeister bei den Gardereitern Fritz von Uhde jene scheinbar so paradoxe Vor-
stellung von dem Christus inmitten der modernen Proletarier nun wirklich aus der
Seele geflossen, hat sie sich ihm mit zwingender elementarer Gewalt anfgedriingt,
hat sie ihn gleichsam zu ihrer Verkorperung geziwungen oder ist sie doch nur
das Resultat verstandesmiiBiger Uberlecung und raffinierter Berechnung? —«
Ich gestehe, daB ich auf diese peinigende Frage noch keine mich selbst befriedi-
cende Antwort gefunden habe. So viel steht aber fest, daB es ernste und kluge
Minner gibt, sowohl kiinstlerisch interessierte als auch solche, die der Kunst an
sich fremd gegeniiberstehen, welche von der tiefernsten Innerlichkeit seiner Kunst
felsenfest iiberzeugt sind. Und sicherlich auf unmittelbarer Empfindung beruht
sein Verhiiltnis zu den Kleinen, wie es sich in dem Bilde ,Lasset die Kindlein
zu mir kommen*® in riithrend schlichter Weise offenbart. — Doch Uhde ist nicht
nur religioser Maler, er hat z. B. mit frischem, fréhlichem Naturalismus iibende
Trommler gemalt, ferner seinem Freunde, dem Miinchener Schauspieler Wohlmut,
durch ein meisterhaftes Portrit zum Fortleben in der Nachwelt verholfen, und er
wird vor allem nicht miide, seine drei Tichter, bei deren Darstellung die Vater-
liecbe das Kiinstlerinteresse zu steigern scheint, wieder und wieder in allen mig-
lichen schlichten Stellungen und interessanten Beleuchtungen darzustellen. Zu-
letzt ist dieser Stoffkreis mit dem religiosen zusammengeflossen, und Uhde lieB
seine Tochter ,Das Weihnachtslied* anstimmen.

Der Miinchener Maler Uhde und der Berliner Maler Liebermann stehen unter
den ausgesprochen modernen Kiinstlern Deutschlands als Pfadfinder und Bahn-
brecher obenan. Beide sind auch jeweilig in ihrer Stadt die Fiihrer der ,Sezes-
sion¥, das heift der von der allgemeinen Vereinigcung losgelisten Gruppe von
Kiinstlern, welche bei Ausstellungen jedermann nur nach seiner Leistung und
nach sonst nichts zu beurteilen bestrebt sind. Zwischen Liebermannscher und
Uhdescher Auffassung, zwischen rein malerischer Wiedergabe der Natur und ihrer
Durchdringung mit gemiitlich-seelischen Momenten steht die junge Generation.
Darunter eine groBe Anzahl schoner Talente, die hier nicht einmal alle dem Namen
nach aufgefithrt werden kinnen, geschweige denn dafl es uns moglich wiire, ein
historisch abschlieBendes Urteil iiber sie abzugeben.

Frither stand in Miinchen neben Uhde Bruno Piglhein, ein 1848 geborener
Hamburger, der bereits 1894 in ein frithes Grab sinken sollte, ohne Gelegenheit
gefunden zu haben, sein starkes, reiches und vielseitiges Talent voll zu betitigen.
Piglhein beherrschte alle Skalen menschlicher Empfindung. Er trauerte mit den



Leidtragenden, die Christi Leich-
nam durch eine schaurige Felsen-
schlucht zur letzten Ruhe tragen
(Fig.247), und er fiihlte sich vollie
zu Hause im parfiimdurchdufte-
ten Zimmer der .Diva“, in dem
sich diese mit frech gedffnetem
Mieder wolliistig auf ihren Kissen
dehnt, mit ihren verdorbenen Au-
gen dem Kakadu zuschauend,
der iiber ihr auf dem Ring sitzt
(Fig. 248). Das erstgenannte Bild
zeichnet sich durch eine eminente
Vertiefung des Raumes und gran-
diose Silhouetten der einzelnen
Figuren, das andere durch ge-
radezu virtuose Stoffmalerei aus:
wie herrlich ist die Atlasrobe der
Diva, wie wunderbar das weiche,
zerknitterte Kissen gemalt! —
Dann existiert von Piglhein wie-
dernm das ergreifende Bild einer
Blinden, die sich tastenden Gan-
ges durch ein Mohnfeld bewegt
(Miinchen, Pinakothek)und ein be-
Fig. 247 Die Grablegung Christi yon Piglhein deutender Christus am Kreuz (in

in ‘1:’;a'-:ﬁ“i‘,‘;f';‘w?:l‘;:;‘:ihﬁ‘;I:"f:tzf:gﬁh“n der Berliner Nationalgalerie). Der
Kiinstler schuf sogar ein gewalti-

ges Panorama der Kreuzigung

Christi. Piglhein soll das Talent zu einem hervorragenden Wandmaler besessen
haben, und es wird bitter beklagt, daB ihm keine Gelegenheit geboten wurde, sich
nach dieser Seite hin auszuleben. Denn das war das allgemeine Ungliick in der
deutschen Kunstgeschichte der letzten 30 Jahre des 19. Jahrhunderts: auf der

Fig. 248 Diva von Bruno Piglhein
(Nach Photographie Hanfstingl)
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einen Seite wurden die griBeren Aufirige an mittelmiiBige Kopfe vergeben, auf
der anderen fanden die originell begabten Kiinstler keine Gelegenheit, sich dem
MaB ihrer Kriifte entsprechend voll zu betitigen. Durch ihr vielfach wild geniali-
sches Wesen stieBen sie eben die spieBbiirgerlich gesinnten Auftraggeber ab! —
Da waren die Pariser als Sthne einer uralten kiinstlerischen Kultur doch kliigere
Leute, die z. B. die Wiinde ihres Rathauses ihren jungen Feuerkopfen bereitwillig
als Tummelplatz fiir deren oft recht phantastische Kiinstlerlaunen {iberlieBen.
Eine #hnliche Doppelnatur, wie sie Piglhein besafi, ist auch Albert Keller
eigen. Einerseits malt er Herren und Damen, etwa in der behaglich-prickelnden
Stimmung nach vortrefflichem Souper, andererseits versenkt er sich wieder und
immer wieder in das Mysterium der Auferweckung von Jairi Téchterlein, sich hier

Fig. 249 Jairi Tochterleins Auferweckung von Albert Keller In der Neueren Pinakothek zu Miinchen
(Nach Photographie Hanfstiingl)

wie dort als feiner, pikanter Kolorist bewiihrend. Zuletzt machte er durch kon-
geniale Wiedergabe der Schlaftinzerin Madeleine von sich reden. Immer erweist
er sich als ein genialer Kolorist. Hugo Freiherr von Habermann hat schon auf
seinem frithen Bilde (in der Berliner Nationalgalerie) des in Gegenwart der Mutter
vom Arzt untersuchten Sorgenkindes in den Gestalten von Mutter und Kind einen
eigenartig eckigen, spitzigen weiblichen Typus dargestellt, den er nun ohne Unter-
laB wiederholt und mit den raffiniertesten koloristischen Mitteln bis zur Manieriert-
heit steigert, ohne dabei jemals uninteressant zu werden. Wilhelm Volz und Wil-
helm Diirr verdienen als poesievolle Heiligenmaler genannt zu werden. Walther
Firle hat Uhdes echristlich-soziale Richtung ins Melodramatische weitergefiihrt.
Julius Exter, ein faustfertiger, kluger Mann, versteht es ausgezeichnet, Eindruck
zu machen: er ist eine Art deutscher Besnard. Durch Paul Hickers franzisierende
Modernitit schaut stets ein wenig echt deutsche Sentimentalitéit hindurch. Ziigel
und Weisshaupt sind die Griinder weitschichtiger Tiermaler-Schulen, innerhalb
deren sie sich selbst als die Ersten bewiihren durch die Plastik der Erscheinung
im Raum und die unbedingt wahre Wiedergabe der Tiere. Hans von Bartels, ein
geborener Hamburger, ist ein grandioser Marinemaler. In der Landschaft wird



allgemein das Beste geleistet.l) Der Name Sechleich hat auf diesem Gebiete durch
Eduard d. J. (1853—93) seinen guten Klang behalten. Ebenso hat Dachau als
Kiinstlerkolonie durch die moderne Bewegung nur an Bedeutung gewonnen.
Andere Kolonien sind dazugekommen. Wie sich im gesamten modernen Leben
als Reaktion gegen die GroBstadt die Villenkolonie geltend machte, so im Kunst-
leben die Kiinstlerkolonie.

Aus der groBen Anzahl tiichtiger Miinchener Maler der GegenwarL seien
wenigstens dem Namen nach aufgefithrt die Landschafter Karl Th. Meyer-Basel,
Bernhard Buttersack, August Fink, Keller-Reutlingen, Richard Kaiser, Richard
Pietsch, Adolf Hilzel und Otto Striitzel, der Tiermaler Braith, der Portriitist Leo
Samberger, der Bildnismaler Alois Erdtelt, der Empiredarsteller Franz Simm , die
Briider Johann Kaspar und Ludwig Herterich, der gemiitvolle Paul Hetze (+ 1901),
der raffinierte Ténzerinnenmaler Hierl-Deronco, der geniale Pferdedarsteller Angelo
Jank, Karl Becker-Gundahl, Julius Diez, Karl Marr, Arthur Langhammer, Wil-
helm Karl Riuber, Georg Schuster- Woldan und sein durch eigene Auffassung her-
vorstechender Bruder Raffael Schuster-Woldan, der fiir den Bundesratssaal des
Berliner Reichstagsgebiudes Deckenbilder malte, in denen er durch Farbe, Licht
und Schatten einfach groBe Wirkungen erreicht hat. _Adolf Miinzer, Fritz Erier
und namentlich Walter Georgi, der Sohn des Leipziger Biirgermeisters, zeichnen
sich durch wild geniales Wesen aus. Adolf Hengeler, der altbekannte Zeichner
fir die .Fliegenden Blitter, versuchte sich in den letzten Jahren in der Olmalerei,
indem er mit den Mitteln des modernen Pleinair im Sinne der Schwind und
Spitzweg Miirchen erziihlte. Bald beeintriichtigt die gewollt kindliche Behandlung
sein gliickliches Fabulieren, bald gelingt es ihm, seine schnurrigen Einfille mit
schoner landschaftlicher Stimmung zu vereinigen. Der jung verstorbene Ludel:
Marold (geb. 1865 in Prag, gest. daselbst 1898), der uns gleichfalls von den
.Fliegenden Blittern“ her vertraut ist, war ein groBes Talent, ein scharfer Be-
obachter und ein eminenter Aquarelltechniker. Er verstand es, die vornehme Ge-
sellschaft nach Ausdruck und Bewegung, Tracht und Umgebung meisterhaft in
Form und Farbe mittelst einer iiberaus geistreichen Technik zu schildern, und
iiberragt in dieser Beziehung nicht nur den allmihlich in Manier erstarrten Schlit¢-
gen, sondern auch den talentierten Freiherrn Ferdinand von Reznicek.

Im allgemeinen haben die Miinchener .Fliegenden Blitter* in den letzten
Jahrzehnten an Wirkung eingebiifit. Ihr harmloser Witz und Humor, der sich
bemiiht, nach keiner Seite hin anzustoBen, vermag dem ernsten und scharfen
Geist der Zeit nicht mehr zu geniigen. Dafiir sind die ,Jugend“, der ,Simpli-
cissimus* auf den Plan getreten.?) Die Jugend verfolgt in erster Linie rein
kiinstlerische Ziele. Sie erméglicht es jungen aufstrebenden Kiinstlern, mit ihren
bildmiiligen Kompositionen wie mit Skizzen und Studien vor ein grioferes Publikum
zu treten. Sie sucht Interesse und Verstindnis fiir die moderne Kunsthewegung
in das deutsche Haus und in die deutsche Familie zu tragen. Daneben bekennt
sie sich offen und ehrlich zu einer deutsch-liberalen, speziell zu einer anti-ultra-
montanen Richtung. Die politische Satire wird hauptsiichlich durch Julius Diez
ausgeiibt, der sich unter altdeutschen Einfliissen einen eigentiimlich stilisierenden

1) Leitschuh, Das Wesen der modernen Landschaftsmalerei. StraBburg, Heitz, —
W. v, Seidlitz, Die Entwicklung der modernen Malerei. Hamburg 1897. — Alfred Kippen,
Die moderne Malerei in Dentschland. Sammlung illustrierter Monographien. Velhagen &
Klasing. Bielefeld und Leipzig.

") Jugend. Miinchner illustr. Wochensehrift fiir Kunst u. Leben, Nr. 1, Jan. 1896.
Miinchen, Hirth. — Simplicissimus, illustr. Wochenschrift, I. Jahrg., Nr. 1, 4. April 1896.
Miinchen, Langen. — F. v. Ostini, Die Kiinstler der Miinchener ,Jugend®. Velhagen &
Klasings Monatshefte XVI. 609 ff.
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Stil gebildet hat. Kunst und Politik aber fithren in der Jugend sozusagen je ihr
eigenes, gesondertes Dasein, gehen unabhiingig nebeneinander her. Dagegen ist der
.Simplicissimus* ein eminent politisches Witzblatt. Die Kunst erscheint hier in den
Dienst politischer Satire gestellt, nur bisweilen klingen uns rein lyrische Tone aus
den Versen und Zeichnungen von Wilhelm Schulz entgegen. Die Satire aber richtet
sich unterschiedslos gegen alle Stiinde, die Ansehen, Macht, Stellung, Geld besitzen;
auBerdem gegen den Bauernstand. Selten dagegen wird ein scharfes Wort oder eine
satiriche Zeichnung gegen den Handwerker, den Arbeiter oder gegen den Sozialdemo-
kraten geschleudert. Noch seltener ein patriotisches Wort gesprochen. Wenn daher
der Simplicissimus auch absolute Objektivitiit pritendiert, so mochte man doch ge-
neigt sein, ihm eine gewisse sozialistische Grundtendenz zuzuschreiben. Die scharfe
Satire ist fiir die von ihr Betroffenen sehr heilsam. Sie haben Gelegenheit, ihre Fehler,
Schwiichen und Verkehrtheiten wie in einem unerbittlichen Spiegel zu betrachten.
Aber sie wird zugleich zu einer hohen Gefahr, indem sie die wohlhabenden, gebilde-
ten, hoheren Stinde iiber Gebiihr vor dem einfachen Mann aus dem Volke herunter-
zieht, der nicht zu unterscheiden vermag und nur zu sehr geneigl sein diirfte, die
grotesken Ubertreibungen des Simplicissimus fiir bare Miinze zu nehmen. So grund-
dumm, so abgrundschlecht, so bis ins Mark hinein angefault, wie sie hier dargestellt
werden, sind die besitzenden Klassen denn doch — Gott sei Dank! — noch nicht.
Bisweilen mochte es einem scheinen, wie wenn die Satire des Simplicissimus sich
nicht auf das Bestreben, Schiiden aufzudecken, beschrinkte, sondern in die Freude
am Kotwerfen ausartete. Fast immer aber ist sie witzig, geistreich und in eminentem
Sinne kiinstlerisch. In der Wirkung iibertrifft der Simplicissimus die Jugend bei
weitem, kiinstlerisch wie politisch, textlich wie illustrativ. Dabei kommt ihm das
giinstigere, iiberhthte Format wesentlich zustatten. Wie die Wirkung des Simpli-
cissimus textlich in erster Linie auf den Gedichten des wahrhaft genialen Versifex
Peter Schlemihl (alias Ludwig Thoma) beruht, so illustrativ auf den Karikaturen des
Titelblattzeichners Thomas Theodor Heine, in denen dieser mit einem stilistisch
dekorativen Geschick allerersten Ranges das politische und Familienleben der Deut-
schen verhohnt. Wilke und Bruno Paul steigern sowohl durch Weglassen als auch
durch Hervorheben das Charakteristische einzelner Berufsstinde nicht nur bis zur
Karikatur, sondern dariiber hinaus ins Ungeheuerliche. Wilhelm Schulz ist, wie
oben bereits erwihnt, der Lyriker in diesem Kreise. Auch er schwingt offensichtlich
einen Knotenstock, hegt aber ein zartes Gefiihl in seinem Busen. Thiny ist der
eigentliche Kolorist unter den Simplicisten. Es ist wunderbar, wie er den bunt
uniformierten Reiter auf braunem Gaul mit erstaunlich wenigen Mitteln zu einem
duftigen Farbenbukett zu verwerten versteht. Rezniceks personliche Note besteht
in seinem Demimonde-Parfiim, in seiner sinnlich-erotischen Auffassung, in seiner
eminenten Pikanterie. DaB seine Figuren und Gruppen geeignet sind, in dem
heranwachsenden Geschlecht nicht nur rein kiinstlerische Empfindungen auszuldsen,
wer vermochte es zu bezweifeln?! Und diese Gefahr ist gerade fiir feinere Geister
um so groBer, als Rezniceks Pikanterie mit seinen hohen, rein kiinstlerischen
Qualititen aufs innigste verwachsen ist. Im ganzen hat der Simplicissimus den
Versuch unternommen und glinzend durchgefiihrt, die Errungenschaften moderner
kiinstlerischer Technik und Naturauffassung, namentlich aber den sog. Plakatstil,
der mit groBen, keck aneinander gereihten Farbflichen arbeitet, in den Dienst der
Illustration zu stellen. Daf manch anderes Blatt mit mehr oder weniger Geschick
dem Simplicissimus auf seinen Pfaden nachzustreben versucht, versteht sich von
selbst. Es gibt zurzeit in Deutschland keine illustrierte Zeitschrift, deren Witze
so lustig zu lesen, deren Bilder so vergniiglich anzuschauen wiren! — Welche
und wie gerechtferticte Bedenken in bezug auf die etwaigen iiblen Wirkungen
dieses Blattes in politischer und sittlicher Beziehung man auch immer hegen
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mige — Hand aufs Herz! — man pflegt in Lesekabinetten, in Wirts- und Kaffee-
hiiusern zuerst und am liebsten nach dem Simplicissimus zu greifen.

Wir haben oben Fritz von Uhde an die Spitze des weitschichtigen Absatzes
gestellt, der von moderner Miinchener Malerei und Zeichnung handelt, wir wollen
diesen Absatz nun mit dem bedeutendsten Miinchener Maler neben ihm, mit Franz
Stuck '), beschlieBen. Franz Stuck gehort zu den bodenstindigen unter den Miin-
chener Kiinstlern. Er wurde zu Tettenweis im Jahre 1863 geboren und stammt aus
einer einfachen Familie, welcher er, der jetzt in selbsterdachler, edel antikisieren-
der Villa im feinsten Stadtviertel Miinchens wohnt, ein treuer Sohn geblieben ist.
Es soll rithrend anzusehen sein und ist fiir den Menschen Stuck ehrend, wenn er,
der bedeutende Kiinstler, der stattlich schine Mann, der vornehme Herr im Gehrock
und Zylinder sein altes Miitterlein, das am hergebrachten biuerlichen Gewande
festgehalten hat, sorgsam am Arm durch die Strassen der Residenz geleitet.

Stuck begann als gewandter und geistreicher Zeichner fiir die Fliegenden
Bliitter, sowie durch seine Entwiirfe zu .Karten und Vignetten“ die Aufmerksamkeit
weiterer Kreise auf sich zu lenken. Allmihlich wuchs sich der Zeichner zu einem
hervorragenden Maler und Bildhauer zugleich aus. Der Antike schuldet er viel. Wie
er sich schlieBlich sein Haus als ernste, statuengeschmiickte romische Villa erbaute
und dessen groBe Riiume mit pompejanischen Motiven zierte, klingt die Antike von
allem Anfang an thematisch und formal in seinen Werken durch. Aber auch den
groBen Koloristen des 16. und 17. Jahrhunderts diirfte er wohl manche wertvolle
Anregung zu verdanken haben. Wer je mit einem modernen Maler im Museum war,
weil, dass diese an alte Bilder, welche sie bewundern, ganz nah heranzutreten und
immer die eine oder die andere Einzelheit lobend hervorzuheben pflegen, selten
dagegen das ganze Kunstwerk ins Auge fassen. Anders Stuck. Es wird mir unver-
gesslich bleiben, wie ich eines Morgens in die Alte Pinakothek kam und daselbst
Stuck, einen Rubens betrachtend, sah. Er stand in weiter Enfernung vor dem Bilde,
fest in sich zusammengefafit, wie auf der Mensur, und blitzte es mit seinen feurigen
Augen an wie einen Gegner. Man sah es dem Manne an, wie intensiv er geistig
arbeitete und wie er den ganzen groBen kiinstlerischen Eindruck tief in sich auf-
zunehmen bemiiht war. Dies scheint mir fiir Stuck charakteristisch. Auch seine
eigenen Schopfungen sind von dem studien- und skizzenhaften Wesen der modernen
Kunst weit entfernt und stellen stets in sich geschlossene ganze und grosse Werke
vor. Besonders gilt das von seiner Plastik. Sein bronzener Athlet, ein junger, nackter
und — wie der Kiinstler selber — kraftvoller Mann, der mit Anspannung aller Mus-
keln, mit Aufwand seiner ganzen Korperstirke eine schwere Kugel iiber sich empor-
hiilt, hat innerhalb der modernen Skulptur geradezu klassische Geltung erworben.
Hier ist die Einwirkung der Anstrengung und Kraftentfaltung auf die anatomischen
Verhiiltnisse in glinzender Weise zur Darstellung gebracht. Der Plastiker Stuck geht
auch im Gemiilde im Gegensatz zu dem ,Landschafter Bicklin®, mit dem er sonst viele
Beriihrungspunkte besitzt, immer von der menschlichen Gestalt aus. Sie steht im
Mittelpunkt seines gesamten kiinstlerischen Interesses. Die Landschaft, namentlich
aber das psychologische Moment treten dagegen zuriick. Stuck greift zwar gelegent-
lich Gegenstinde aus dem christlichen Stoffkreis auf, wie Kreuzigung und Pieta,
malt die Siinde, den Krieg, verkirpert das bise Gewissen, erziihlt antike Mirchen —
aber, so mannigfaltie er auch immer in der Stoffwahl sein mag, im letzten Grunde
interessiert ihn der dargestellte Gegenstand doch ungleich weniger als die Darstel-
lung selbst. Die Freude am Bilden und Formen ist es, welche diesen Kiinstler ganz

1) Stuck-Album, Text von Bierbaum. Miinchen 1893. — F. H. Meissner, Franz Stuck.
Leipzig 1900. — 0. .J. Bierbauwm, Stuck. Bielefeld und Leipzig 1900. — H. Vollmer, Franz
Stuck. Berlin 1902. — Artur Weese, F. S. Graphische Kiinste. Wien 1903. — Franz
Stuck. 30 Photograviiren nach Gemiilden des Meisters. Miinchen 1899.
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beseelt. Von diesem Standpunkt
aus muB man auch seine thema-
tische Unselbstindigkeit beurtei-
len. Stuck gibt selten etwas, das
man nicht schon vor ihm irgend-
wo gesehen hat. Besonders er-
weist er sich von Bécklin abhiingig,
von dem er z. B. die Freude am
Kentaurenleben iibernommen hat.
Wie in Stucks Plastik die straffe
Form entziickt, so ist an seinen
Gemiilden stets der feste, sichere
Strich, die dekorativ wirksame,
fast monumentale Linie anzuer-
kennen. Stuck ist aber auch Ma-
ler im eigentlichen Sinne des
Wortes. Ja, er versteht es, wie
selten jemand, die Farbe psycho-
logisch zu verwerten, die Farben-
stimmung der thematischen an-
zupassen. ) Wenn bei irgend
einem Kiinstler, so kann man bei
Stuck von jubelnden und klagen-
den Farbenttnen sprechen. Seine
Kompositionen aber liebt er nach
Form und Farbe in einen mog-
lichst beschrinkt angenommenen
Raum einzufiigen, in dem auch
Jahreszahl und Namensinschrift
wie bei Bocklin und bei den alten
Meistern nach Ton und Linie ver-
wertet werden. Ein Meisterwerk
nach all diesen Richtungen ist
das prachtvolle Sezessionsplakat,
der Athenekopf. Die gedrungene
Kraft und Festigkeit aber in
Stucks gesamtem Schaffen ent- Fig. 250 Die Siinde von Franz Stuck

spricht nicht nur persénlich dem e "gi:a?,fuﬁﬂ?&,:;g;ﬁ;:hﬁ:]jft-::,l:f:'I'C"
Manne Stuck, sondern auch dem

altbayerischen Volksstamm, aus

dem er hervorgegangen ist, und den er, wenn auch in weniger feiner, so doch
in ebenso charakteristischer Weise repriisentiert, wie Schwind und Spitzweg.
Leider nimmt Stuck bisweilen nicht alle seine Kriifte zusammen, oder er strebt
iiber die Grenzen seiner Kraft hinaus und verfillt dann ins Bizarre und Manierierte,
wie z. B. in der ,Austreibung aus dem Paradiese*.

Die beiden Beispiele seiner Kunst, die wir hier abgebildet haben, reprisen-
tieren diese in ebenso charakteristischer wie giinstiger Weise. Aus bliulich
diammerndem Dunkel leuchtet das Fleisch der .Siinde® (Fig. 250) verfiihrerisch
heraus, in seiner Wirkung gehoben von der bunten Schlange und dem langen
rabenschwarzen Haar, von dem sich einige Lickchen geltst haben und das

1) Vgl. den Aufsatz von Artur Weese.
Haack, Die Kunst des XIX, Jahrhunderts 29
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schimmernde Fleisch gleichsam liebkosen. Mit starrem, durchbohrendem und
eiskaltem Blick schaut die Siinde von der Seite auf den Beschauer. Der .Krieg®
(Fig. 251) ist eine Verkérperung des Krieges in Gestalt eines von rohester Ruhm-
begier erfiillten Jiinglings, der im eigentlichen Sinne des Wortes iiber Leichen
hinweg dem Siege zustrebt. Kolorislisch ist das Bild hauptsichlich auf drei
Farben aufgebaut: Schwarz im Gaul; Rot an dem blutbefleckten Schwert und in
dem Glutschein, der iiber der verbrannten Stadt im Hintergrund aufsteigt; und
einem fahlen WeiB mit bliulichen Schatten an den Leichen. Es steckt noch ein
wenig Pilotysche Effektmalerei, es steckt aber auch ein Stiick modern sozialisti-
scher Weltanschauung in dem Bilde. Ubrigens scheint es dem Kiinstler nicht ganz
gelungen zu sein, seine Absichten zum Ausdruck zu bringen. Das Anatomie-
studium ist in dem ferligen Gemiilde nicht harmonisch aufgegangen, sondern es
macht sich noch etwas aufdringlich bemerkbar. Gedanklich und kompositionell fillt
die Ahnlichkeit mit Rethels Tolentanzholzschnitt auf, die wohl auf bewuBter Ent-
lehnung beruhen diirfte. Aber Stuck hat sein grofies Vorbild nicht sklavisch nach-
geahmt, sondern unter
Benutzung desselben et-
was Neues und in sich
Geschlossenes gegeben.
Die Art, wie der vorwiirts-
schreitende Gaul kompo-
sitionell in den Rahmen
hineingezwungen ist, ent-
behrt firwahr nicht der
GroBe! —

Eine noch um ein
halbes Dezennium jiin-
gere Miinchener Maler-
generation als Stuck re-
priisentiert Max Slevogt
(geb. in Landshut im
Jahre 1868), der aber in
den letzten Jahren nach
Berlin iibergesiedelt ist.
Slevogt ist im Gegensatz
zu Stuck u. A. ganz und

Fig. 251 Der Krieg von Franz Stuck T
(Nach Photographie Hanfstingl) ausschlieBlich Maler. Er

In der Neuneren Pinakothek zu Minchen sieht die Welt auf ihre

farbige Erscheinung hin
an, ihm driickt sich alles in Farbenitnen aus: menschliche Form, riumliche
Vertiefung und psychologische Charakteristik. Mit einer sehr energischen und
selbstindigen Auffassung ausgestattet, geht der ernst und unermiidlich ringende
Kiinstler auf durchaus eigenen Wegen selbstgestellten Farben- und Beleuchtungs-
problemen nach.!) DaB er sich dabei von allem., was wir gewthnt sind, so
weit entfernt, um als Sonderling erscheinen zu miissen, wer wollte es leugnen?! —
Von Slevogts Kunst vermag man sich nach Reproduktionen kein Urteil zu bil-
den, weil diesen nicht nur das Beste, sondern iiberhaupt das Fundament fehlt,

1) Als Prophet der hohen Bedeutung Slevogts ist der Miinchener Kunsthistoriker
Privatdozent und Konservator Dr, Karl Voll aufgetreten, dessen Kritiken in der Miinch.
Allgem. Ztg., weun auch bisweilen {iberscharf gegen die Anhiinger iilterer Richtungen
z. B. gegen Lenbach, so doch immer hiochst beachtenswert gewesen sind.
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(Zn Seite 340)

Der verlorene Sohn von Max Slevogt

Fig, 52
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auf dem die ganze Kunst dieses eigenartigen Mannes aufgebaut ist: die herr-
lich leuchtende — wundervoll gestimmte Farbe, die er in merkwiirdig lockerer
Weise, dhnlich wie Rembrandt, auf die Leinwand aufzutragen versteht. Immer-
hin erméglicht uns die Abbildung von Slevogts ,Verlorenem Sohn* (Fig. 252),
sobald wir das erste, unausbleibliche Befremden iiberwunden haben, die Energie
zu erkennen, mit der die Gemiitshewegungen herausgearbeitet sind: auf dem
rechten Fliigel die Zerknirschung des Ungliicklichen, auf dem Mittelbilde die
Scheu des Verkommenen, der in das Vaterhaus eintritt, und das entsetzte Auf-
fahren des Alten. Ferner ist auf dem Mittelbilde der Raum mit der von hinten
herein gedffneten Tiire sehr plastisch gegeben. Der linke Fliigel geht in der
Reproduktion fast ganz verloren. Es liegt dies an der besonderen, dem dar-
gestellten Auftritt entsprechenden Beleuchtung, die Slevogt hier beabsichtigt und
bis in alle Konsequenzen streng durchgefiihrt hat. Immerhin ist auch hier der
energisch herausgearbeitete Hauptgedanke erkennbar: die Bajadere, eine Dienerin
der Venus deletrix, stiirzt sich wie ein Vampyr mit hoch erhobenen Armen auf
den Jiingling, gleichsam um ihm Saft und Kraft auszusaugen. Dem grellen kiinst-
lichen Licht des linken entspricht die tiefe Dunkelheit des rechten Fliigels, in der
Mitte wechseln Hell und Dunkel bedeutungsvoll ab. Mit Slevogt ist auch Breyer,
wie Slevogt ist auch Lowis Corinth in den letzten Jahren von Miinchen nach
Berlin iibergesiedelt. Corinths starkes Talent enthilt viel derbe Kraft, verriit aber
bisweilen einen Stich ins Brutale.

In Berlin selbst hat die Moderne im Anschluf an Liebermann, sowie unab-
hingig von ihm kriftic Wurzel gefaBt. Franz Skarbina verrit Pariser Schule,
Pariser Bildung, Pariser Geschmack. Er vermag das moderne GroBstadtstraBen-
bild mit dem Auge des Malers anzuschauen und ungeziihlte feine Reize der Form
und der Farbe, der Beleuchtung und der Bewegung herauszusehen. Im Mittel-
punkt seines kiinstlerischen Interesses herrscht die grazits einherschreitende Mon-
daine im eleganten StraBenkostiim. Walter Leistikow ) hat sich den friiher so
viel und so sehr mit Unrecht verlisterten Grunewald zum Hauptobjekt seiner
Studien erwiihlt, wenn er auch sein Stoffgebiet in neuester Zeit sehr erweitert
hat und zu den vielseitigsten Landschaftern gehort. Die Berliner haben ihm viel
zu danken. denn er hat ihnen gezeigt, daB man weder in die Alpen noch an die
See zu gehen braucht, um kiinstlerische Geniisse aufzufinden, daf das Gute
auch fiir sie, ach! — so nahe liegt. Das tiefe Blau der verschwiegenen Grune-
waldseen, das dunkle Griin der Kieferkronen und das glithende, im Sonnenlicht
herrlich leuchtende Rotbraun ihrer Stimme, wozu etwa noch ein heller sandiger
Weg und ein Stiickchen bunten Wolkenhimmels kommt, pflegt er zu den schin-
sten und kriiftigsten Farbenharmonien zusammenzufassen (Fig. 2563). Ludwig von
Hofmann (gegenwiirtig Professor in Weimar) ¥) ist weiter gegangen als Leistikow.
Er hat sich nicht mit dem stimmungsvollen Abbild der wirklichen Natur begniigt,
sondern diese — wohl unter dem Einfluf Bocklins — nach Form und Farbe ver-
einfacht und zugleich gesteigert. Vor allem aber bemiiht er sich, die Stimmungen,
welche der Anblick der Natur in ihm auslést, nicht nur durch ein Abbild der
Landschaft, sondern zugleich durch poetisch aufgefafte menschliche Figuren in
der Landschaft aunszudriicken. Ludwig von Hofmanns Bilder sind immer liebens-
wiirdig, immer eigenartig, immer fein empfunden, aber bisweilen fehlt ihnen
die Kraft und die Fidhigkeit, den Beschauer unbedingt zu iiberzeugen. Kurt
Stiiving hat sich griindlich in Nietzsche eingelebt und diesen im Bildnis tief
zu erfassen versucht, wie iiberhaupt der Dichter-Philosoph zum Gegenstand

1) Kunst f. Alle, 1903 pag. 345.
2) Oskar Fischel, Ludwig von Hofmann. Bielefeld und Leipzig.
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lebhaftesten Interesses und glithender Begeisterung fiir viele bildende Kiinstler
unserer Tage geworden ist. 1) Ludwig Dettmann (jingst nach Koénigsherg berufen)
hat eigenartice Tone angeschlagen, in melodramatischer Weise gedichtet, und in
seinen Triptychen deutsche Sentimentalitit mit den Mitteln moderner Technik vor-
getragen. Auch Hans Herrmann und Arthur Kampf sind noch unter den Ber-
linern, Ed. Kampffer und Ol. Jernberg unter den Diisseldorfern besonders hervor-
zuheben. Der Landschafter Eugen Bracht wurde von Berlin nach Dresden be-
rufen, wo Hermann Prell in der Kiinstlerschaft einen der ersten Plitze neben ihm
einnimmt. Der Dresdener Maler Gotthard Kuehl, ein Sohn der guten Stadt Liibeck,
lieht das Glitzern von Rokokokirchen und die eigenartige Stimmung niederdeut-
scher Altmiinnerhiuser. Er schwirmt fiir Symphonien in Gelb und Blau. In
Weimar erwies sich ein Enkel Schillers, der Baron Gleichen-Russicurm, als an-
spruchsloser moderner Landschafter im besten Sinne. In Hamburg gibt Thomas
Herbst die Idyllen der GroBstadt und die landschaftlichen Reize ihrer Umgebung
in fein empfundenen Bildern wieder.

Fig. 253 Grunewaldsee von Walter Leistikow

Unweit von Bremen aber hat sich in Worpswede®) — wie in Dachau
bei Miinchen — eine Kiinsterkolonie niedergelassen, welche das Banner der ,Heimat-
kunst* aufgepflanzt hat. Der starke franzisische und sonstige fremde EinfluBl
auf unsere deutsche Kunst hat iiberhaupt in deutschen Landen nach den allge-
mein giiltigen Gesetzen von Aktion und Reaktion das Verlangen nach Heimalt-
kunst rege gemacht. In sehr priignanter Weise gelangt es gerade in Worpswede
zum Ausdruck. Die Mackensen, Vinnen, Modersohn, Hans und Doris am Ende,
Friedrich Overbeck, Heinrich Vogeler u. A. bemiihen sich, die schlichten Reize

1) Uber Nietzsche-Bildnisse vgl. Beil. zur M. Allgem, Ztg. 1902, pag. 535.

2) Rainer Maria Rilke, Worpswede. Bielefeld u. Lpzg. 1903,
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ihres teuren Heimatlandes nach ganz bestimmten koloristischen und linearen Kom-
positionsgrundsiitzen in Bild und Radierung zu verherrlichen.

In Wien, wo die Moderne einen Stich ins Kokette zu haben scheint, ragt
vor anderen Gustar Kilimié') hervor, der wegen seiner grofien, fiir die Universitit
bestimmten Repriisentationsgemiilde der Philosophie, Medizin und Jurisprudenz
viel beachtet, viel vergtttert und viel verketzert worden ist. Klimt hat bei seinen
Konzeptionen auf alle geschichtliche Uberlieferung verzichtet und den Schwer-
punkt nicht auf scharfes Herausarbeiten des gedanklichen Gehaltes der ihm ge-
stellten Themen gelegt, sondern seine Aufgabe lediglich vom rein kiinstlerisch-
koloristischen Standpunkt aus angepackt. Neben Klimt werden in Wien Karl
Moll und Ferdinand Andri genannt, aber auch die durch ihr frisches Kolorit her-
vorstechende Frau 7ina Blau-Lang darf nicht vergessen werden.

Im allgemeinen scheint aber die Moderne einen gesunderen Boden als in
der Osterreichischen Kaiserstadt in den Kkleineren siiddeutschen Residenzen ge-
funden zu haben. Stuttgart und Karlsruhe sind wie gesagt von Miinchen aus
wesentlich befruchtet worden. In Stuttgart schafft der unbedingte Naturalist
und glinzend begabte Naturpoet Graf Kalckreuth (frither in Weimar), ferner Otto
Reiniger und Robert Haug, der durch die kriiftige ridumliche Vertiefung seiner
Bilder verbliifft, das Empirekostiim bevorzugt und dem Soldaten- und Kriegs-
leben von 1813, 14, 156 poetische Seiten gliicklich, wenn auch mit einem etwas
sentimentalen Beigeschmack abgewonnen hat.

Vorziiglich gedeiht die junge Karlsruher Malerschule. *) Sie enthiilt neben
Miinchener und anderem Import verhiiltnismifig viel bodenwiichsige Elemente,
welche dem gesegneten ,badischen Liindle* entsprossen sind. Hermann Baisch
(1846—94) vertrat hier die Tier- und Landschaftsmalerei. Gustav Schinleber ver-
tritt noch in glinzender Weise die iltere Landschaftskunst mit sehr gediegenen
Kunstmitteln und vorziiglicher Bildwirkung. Herrlich sind seine Gardasee-Bilder.
Neben ihm ist Hans von Volkmann zu nennen. Friedrich Kallmorgen (geboren 1856
in Altona) wurde im Jahre 1902 nach Berlin berufen. Datfiir kehrte der feinsinnige
Ludwig Dill aus Miinchen in seine badische Heimat zuriick. Er pflegt seine Land--
schaften — Dachauer Flachlandschaften und venetianische oder andere Wasserland-
schaften — in breiten, satten Farbenflichen anzulegen, die sich in kriiftizen Kon-
turen von einander scheiden. Der sinnige und gemiitvolle Robert Pitzelberger
(geb. 1856 in Wien) triigt Spitzwegschen Humor mit modernen Kunstmitteln vor.
Aber als glinzendster Stern leuchtet am Karlsruher Kunsthimmel Hans Thoma®).
Der 1839 in Bernau im Schwarzwald gebiirtige Kiinstler ist erst seit wenigen
Jahren in seine badische Heimat zuriickgekehrt. Frither pflegte man ihn als den
»Einsiedler von Frankfurt® zu bezeichnen. Denn er hat lange Jahre in der alten
Reichsstadt zugebracht, und er ist in der Tat ein Einsiedler, wenigstens in dem
Sinne, daB er seine Kunst, ohne rechts oder links zu schauen, ohne sich um
Beifall oder Tadel zu kiimmern, ganz fiir sich und aus sich heraus gebildet hat.
Bei Thoma ist alles originell: Technik, Naturauffassung und Empfindung. Dabei
ist seine Originalitit keine gesuchte, sondern eine selbstverstiindliche, natiirliche
und von Grund aus deutsche. Thoma gehirt auf dem Gebiete der bildenden

1) Vgl. u. a, Kunst f, Alle, 1. Jan. 1904.
2) Zur Karlsruher Jubiliums-Ausstelling vgl. u. a. Zeitschrift f. bild. Kunst 1902,
. 250,

S 8) Corn. Gurlitt, H., Th. Kunst unserer Zeit. 1890. I. 55. — Hans Thoma und
Henry Thode, Federspiele. Frankfurt a. M., Keller, 1893. — H. Th., 18 Photographien
nach den Originalen des Meisters. Text von H. Thode. Miinchen, Hanfstiingl, 1892. —
F, H. Meissner, Hans Thoma. Leipzig 1900. — Servaes, Hans Thoma. Berlin 1901. —
Fritz von Ostini, H. Thoma. Bielefeld und Leipzig 1901.



Kunst zu den Her-
zenskiindern deut-
schen Menschen-
tums, wie sie sich
iiber die Grenzen
der Jahrhunderte
heriiber die Hiénde
reichen, die Schon-
gauer, Diirer, Rem-
brandt, Cornelius,
Schwind, Richter,
Rethel, Bocklinund
Klinger.  Thoma
kann sagen, was
er will, es wird ihm
unwillkiirlich im-
mer ein Gedicht
daraus. Daher hiin-
gen wir Deutsche
auch mit so inniger
Liebe an ihm und
iibersehen in unse-
rer blinden Liebe
undVerehrung gern
seine Schwiichen
und Verzeichnun-
gen. Denn Thoma
liBt sich viel Ver-
zeichnungen zu-
schulden kommen,
viel mehr und viel
grobere,als es Bock- Fig. 254 Selbstbildnis Hans Thomas (Zu Seite 344)

lin je getan hat.

Man weif} oft nicht:

Kann er's nicht besser? Oder: Will und braucht er’s nicht besser zu machen, um
seine ganz bestimmte kiinstlerisch-poetische Absicht zu erreichen? Und diese
letztere Annahme diirfte wohl die richtige sein. Das kleinste Blatt von Thoma
ist nach Gedanke und Gefiihl, Form und Farbe immer ein in sich geschlossenes
Kunstwerk. Alles, was zu dieser einheitlichen Wirkung notig war, hat Thoma
getan, dariiber hinaus aber auch keinen einzigen Strich um der #uberlichen
Naturrichtigkeit willen. So kommt es, daB bisweilen geradezu kindliche Par-
tien (z. B. in der Darstellung des Pferdes) neben solche zu stehen kommen,
die eine geradezu glinzende Beobachtungsgabe verraten. Thoma hat zu einer
Zeit schon Freilichtmalerei gepflogen, als man in Deutschland noch allgemein
im dunkelsten Galerieton schwelgte. Er ist Maler und Illustrator. Ganz be-
sonders eignet sich die farbige Lithographie zum bequemen Ausdrucksmittel
fiir seine mirchenhaft gestimmte, deutsch lieb und traulich anheimelnde Kunst.
Thoma darf nicht mit Schwind und Richter, geschweige denn mit Bicklin und
Klinger an Talent, Schaffenskraft und Kiintlertum gleichgestellt werden, aber er
iiberragt himmelhoch die Nichts-als-Techniker unter den deutschen Kiinstlern.
Gegeniiber der vielfach tden und leeren Studien- und Skizzenhaftigkeit, die uns
von Ausstellungswinden entgegengihnt, sind seine Bilder und Blitter von ge-~
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dringter Formen- und Farben-, Gefiihls- und Gedankenfiille. Sein Stoffzebiet ist
sehr weit, es umfaBt Landschaften, religitse Gegenstinde, Bildnisse, Mirchen,
eigene Phantasiegebilde etc. Wie unsagbar altdeutsch lieb mutet uns das Selbst-
bildnis des in einem Buche lesenden Kiinsters vor einem Obstgarten und unter
dekorativ verwandten Baumen an (Fig. 264)! — Da blicken wir in ein gerades,
deutsches Gesicht, in ein treuherziges Malerantlitz! — Und zugleich sieht man
es dem Manne an, daB sich hinter seiner Stirn eine eigene Welt von Gedanken
und Empfindungen regt! — Mit welch hingebender Versenkung in die Natur ist
die Hand gemalt, mit welcher Liebe aber auch das Buch umfafit! — Die diin-
nen Stimmechen der Mittelgrundbiumehen sind wie auf quattrocentistischen Bil-
dern von anderem Augenpunkt aus gegeben als das Vordergrundbildnis. Und
iiber diesem hiingen die Apfel schwer herab. Man michte vermeinen, daB man es
Jedem einzelnen rotbickigen Apfel, aber auch jedem einzelnen wohlgestalteten Blatt
anmerkt, welche hohe
und innige Kiinstlerfreude
der Maler bei ihrem An-
blick empfindet und wie
er diese Liebe in sein
Bild gleichsam hineinzu-
malen versteht. Diese
Freude an den Einzel-
schonheiten der Natur
macht sich auch an den
unteren und den seitlichen
Rahmenleisten geltend,
auf denen zur Frucht die
Fruchtschnur und zum
Blatt die Blume hinzu-
kommt. Oben aber sin-
gen Engelein ein Jubel-
lied. Es sind vierschritig
und ungeschlacht urdeut-
sche Kinderschiidel, aber
die Engel sind erfiillt vom
besten und ehrlichsten
Willen und von einer in-
neren Freudigkeit ohne
Grenzen — eine unge-
suchte Anspielung auf die
Gedanken und Gefiihle,
die in Thomas Innerem
nach Verkérperung rin-
gen. Gleich gehaltreich, gleich herzlich empfunden ist die Landschaft (Fig. auf pag.8).
Ein Jiingling hat sich an herrlichem Sommertage nach frohlicher Wanderschaft er-
miidet im schwellenden Griin niedergelassen, Zu seiner Seite am Boden liegt sein
Hut. Daneben schlift ein Hund. Der Jiingling ist vom Riicken gesehen, er stiitzt
sich auf die Hand und schaut in die Landschaft hinein. Es ist dies ein Kunstgriff,
den schon Schwind gebraucht hat, um den wirklichen Beschauer gleichsam mit
den Augen und mit den Gefithlen des gemalten Beschauers in die Landschaft hin-
einblicken zu lassen. Die Landschaft besteht aus sanften, sich mannigfach
kreuzenden und iiberschneidenden Hiigeln mit Wegen und FluBliufen, mit Baum,
Strauch und Haus; Wolken ziehen dariiber hin. Das Motiv ist einfach. aber wie

Fig. 255 Der Dorfgeiger von Hans Thoma



SEoany —

es empfunden, angeschaut und wiedergegeben ist, strimt es die ganze herzliche
deutsche Freude am weiten Fernblick, an Wald und Feld aus.

Ob Thoma, der in vorgeriickten Jahren als Leiter an die Karlsruher Kunst-
akademie berufen wurde, sich gerade zum Lehrer eignet, mochte billig bezweifelt
werden. Es verhiilt sich in dieser Beziehung mit ihm, wie einst mit Schwind.
Das Lehrbare an seiner Kunst ist wahrhaft nicht deren beste Seite und das
Gute, GroBe, Einzige daran liBt sich nicht lehren! — Den besten EinfluB kann
und wird er dadurch auf die Jugend ausiiben, daf er durch sein Beispiel be-
weist, wie es in der Kunst allemal darauf ankommt, sich auf seine eigenen
FiiBe zu stellen und so zu sprechen, wie einem der Schnabel gewachsen ist, und
dabei immer schlicht und deutsch zu bleiben. — Von den jungen Karlsruher
Kiinstlern wiren gar manche einer ausfithrlicheren Besprechung wiirdig, genannt
seien wenigstens Franz Hoch und Hans Kampmann, sowie der aus Erlangen her-
" vorgegangene und kiirzlich wieder nach Tennenlohe bei Erlangen zuriickgekehrte
talentierte Adolf Schinnerer, der durch einen gehaltvollen Simson-Zyklus und
andere Radierungen bereits in jungen Jahren die Aufmerksamkeit auf sich gelenkt
hat. Die jungen Karlsruher Kiinstler mit dem bejahrten Thoma an der Spitze
sind im allgemeinen eifrig mit am Werk, mit ihren verhiiltnismiBig billigen Kiinstler-
Steinzeichnungen dem deutschen Hause wieder einen wiirdigen farbenfrohen Wand-
schmuck zu verleihen. 1)

Eine mit Thoma kiinstlerisch verwandte Natur war sein badischer Lands-
mann, der Miinchener Maler Emil Lugo (1840—1902).%) der von Schirmer ausge-
gangen war, von Corot beeinfluffit worden ist und sich schlieBlich zu einem ganz
persénlichen Stil durchgerungen hat. Er betonte die Form, das Lineare, jede Einzel-
heit der Landschaft, ohne in Hiirte zu verfallen oder den Gesamteindruck iiber den
Einzelheiten zu vernachlissigen. Im Gegenteil verstand er es, sich in geradezu pan-
theistisch angehauchter Weise in die Natur zu versenken und sie aus sich heraus in
seinen Bildern und Blittern wieder zu gebiiren.”) Mit Thoma und Lugo ist auch
Karl Haider wesensverwandt. Er wurde in Miinchen im Jahre 1846 geboren und
lebt in Schliersee. Seine Gemiilde muten auf den ersten Blick eigentiimlich archai-
stisch, um nicht zu sagen: befangen, an. Da ist in einem groBmichtigen Walde
kein einziger Baum, am Baum kein einziger Zweig und am Zweig kein Zweiglein
vergessen. Die fejnste Veristelung ist mit derselben Sorgfalt zur Darstellung
gebracht, mit der die Hauptlinien der Komposition gezogen sind. Und mit der-
selben hingebenden Kiinstlerliebe wie der griine Wald ist der Gras- und Moosboden
zu seinen Fiifen, zu seinen Hiupten der Wolkenhimmel ausgefiihrt. Gerade in
schweren blaugranen Wolkenmassen schwelgt der Kiinstler. Je mehr man sich aber
in Karl Haiders Bilder vertieft, um so mehr mufi man sich auch darein verlieben,
um so deutlicher erkennt man das deutsch Liebe und schlicht Herzliche in seinen
Schiopfungen. Gliicklich derjenige, dem ein Bild von Karl Haider an der Wand das
Zuhause zum Daheim erhebt! — Bocklin soll, wie mir Bayersdorfer erzihlt hat,
von Haider gesagt haben: Seine Werke stromen Erdgeruch aus.

In Frankfurt a. M. hat Hans Thoma friher mit Wilhelm Steinhausen zu-
sammengewirkt. Dieser wurde 1846 in Sorau geboren und lebt seit 1876 in
Frankfurt. Er ist also schon ein ilterer Mann und zihlt dennoch zu den Mo-
dernen, weil er erst in den letzten Jahren, nachdem die AusschlieBlichkeit des
reinen Naturalismus gebrochen wurde, zu Ehren und Ansehen gekommen ist.
Steinhausen hat sich auf seinem Hauptgebiete, der religiosen Malerei, zugleich als

1) B. G. Teubner & K. Voigtlinder, Leipzig. Kiinstlerischer Wandschmuck. Deutsche
Kiinstler-Steinzeichnungen.

2) Emil Lugo, Zeichnungen und Aquarelle. Mit einem Vorworte von Dr. Siegfried
Graf Piickler-Limburg. Mchn., Friedrich Rothbarth, 1903.
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ein Moderner und als ein Nachkimmling der Nazarener erwiesen. Er hat sich
mit einer rein personlichen und dabei schlichten, volkstiimlichen Auffassung in
die Bibel versenkt und deren Erzihlungen in Steindruck wiedergegeben. Es ist
nicht posierende, sensationsliisterne, sondern eine aus dem Herzen quellende Art
der Darstellung, in der uns dieser deutsch und innig empfindende Kiinstler die
heiligen Geschichten vor Augen fithrt. Eine lyrische, triiumerische, kindliche,
ein wenig weiche Grundauffassung ist ihm eigen. Als sinniger Illustrator hat
er die .Chronika eines fahrenden Schiilers® von Klemens Brentano mit wunder-
lichen Text- und ,Randzeichnungen“®) versehen. Man erkennt aus diesen Zeich-
nungen, wieviel Steinhausen Diirer verdankt, aber auch, wie frei er die empfan-
genen Anregungen verarbeitet hat. — Die streng moderne Auffassung vertritt in
Frankfurt a. M. Wilhelm Tritbner*®), geb. 1851 in Heidelberg. Triibner ist im
Gegensatz zu den zuletzt besprochenen Malern ganz und ausschlieBlich bildender
Kiinstler. Seine Gemiilde aber heben sich aus der grofen Masse durch die seltene
Energie der Auffassung, sowie durch die satten, kriiftigen Farbentone heraus. Er
vereinfacht stets und fithrt die ganze Natur auf einige wenige, wunderbar fein zu-
sammengestimmte Farbflichen zuriick. Daraus ergibt sich die eigentiimlich poe-
tische Kraft, die seinen besten Schépfungen innewohnt. Sein Farbenbukett genieBt
man wie das eines grofien alten Meisters, eines Vermeer van Delft oder eines
Velasquez. Triibner ist auch literarisch bedeutsam hervorgetreten. *)

Doch nun endlich zu ihm, dem griften von allen lebenden deutschen
Kiinstlern. Max Klinger*) wurde 1857 zu Leipzig geboren. Mit der Not des
Lebens hat er niemals zu kiimpfen gehabt. Kein #ubBerlicher Umstand hat ihn
je daran gehindert, sich nach seinen Wiinschen und Gaben auszuleben. Schon
im 10. Lebensjahre begann er zu komponieren. Im Jahre 1873 ging er nach
Karlsruhe zu Gussow, von dem er auf treue Wiedergabe der Natur in einem
etwas #uBerlichen Sinne hingelenkt wurde; 1875 folgte er seinem Lehrer nach
Berlin. 1879 ging er nach Briissel, von wo aus er aber bald, infolge von
Uberarbeitung erkrankt, nach der Heimat geschafft werden muBte. Eine Karls-
bader Kur stellte ihn wieder her, so daBl er sich nach Minchen begeben konnte.
In den Jahren 1883—86 weilte er in Paris, 1886—89 wieder in Berlin, 1889 suchte
er Rom auf, und seit 1893 endlich wohnt er in seiner Heimatstadt Leipzig in
einem eigens gebauten Atelierhaus, das an der Plagwitzer Villenstrafie tief drin
im Garten inmitten unberiihrter Natur liegt und in seiner Ausstattung einfach,
aber in Abmessungen und Farben auBerordentlich harmonisch gehalten ist.

Nicht der vielgerithmte Liebermann, sondern Max Klinger ist es, der deutsche

1) Frankfurt a. M., Heinrich Keller, 1898.
2) Hermann Helferich, Nation 1889, VI, 489. — ,Triibner-Album*®, I, Mchn-, Albert,
1888. II, Mehn., Obernetter, 1891.

8) Das Kunstverstindnis von Heute. Mchn., Ciisar Fritsch, 1892. Anonym erschienen.
Vgl. dazn M. Allgem. Ztg. 1898.

4) Max Klinger, Malerei und Zeichnung. Leipzig, Eduard Besold (Arthur Georgi).
Brandes, Moderne Geister. Frankfurt a. M. — Wilh. Weigand, M. K. Miinchener Neueste
Nachrichten 1891, Nr. 116. — 0. J. Bierbaum, Moderne Bliitter 1891, 2. — Michel, M. K.
et son cuvre. (In der Gazette des beaux-arts, 3me Pér. XI, 1894, pag. 361). — Franz
Hermann Meissner, Text zun dem von Franz Ha.nfstang] herausgagebenen Klinger-Werke.
Miinchen 1897. — Haendcke, M. K. als Kiinstler. (In der Sammlung ,, Uber Kunst der
Neuzeit“, Heft 2.) Sthbnrg 1899. — Lehrs, M. K. (Das Kunstbuch, Bd. II.) Berlin und
Leipzig 1899. — Brieger- Wasservogel, M. K. (In der Sammlung ., Mﬁnner der Zeit“. Nene
Folge. Bd. XII.) Leipzig 1902. — Max Schmid, K, Bielefeld u. Leipzig, 2. Aufl. 1902. —
Anna Brunnemann, M. K.s Radierungen vom Schicksal des Weibes, Leipzig, Hermann
Seemann Nachf., 1903.
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Art in Form und Auffassung der Moderne am reichsten und kraftvollsten aus-
gesprochen hat. Liebermann ist grof in der Wiedergabe der Natur. Sowie er
aber aus Eigenem hinzusetzen will, versagt ihm die Kraft. Dagegen, wozu
Liebermann imstande ist, das vermag auch Klinger. Oder wenigstens er ver-
mochte es wohl, wie einzelne seiner Blitter — vorziigliche Naturstudien! —
beweisen, wenn er seine ganze Kraft an die malerische Wiedergabe der Welt
mittelst Stift und Pinsel setzen wollte. Aber das will er nicht, das kann er gar
nicht, dazu fiinde er iiberhaupt nicht die Mufie, weil ihn der Geist auch zu an-
derem treibt. Klinger bringt die Seele im Kunstwerk wieder zur Geltung. Ja,
er geht sogar in diesem Streben f{iber die natiirlichen Grenzen der bildenden
Kiinste oft weit hinaus und verliert sich in Poesie und Philosophie. Es ist dies
der angreifbarste Punkt in seinem kiinstlerischen Schaffen. Und es geht auch
wahrhaftig nicht an, die Gedankenkunst der Carstens und Cornelius einseitig zu
hohnen und den seelischen Gehalt der Klingerschen Werke bedingungslos zu
preisen. Allerdings triigt Klinger im Gegensatz zu jenen Nichts-als-Gedanken-
kiinstlern vom Ende des 18. und Anfang des 19. Jahrhunderts seine poetischen
und philosophischen Gedanken in einer kiinstlerischen Sprache vor, die von leben-
diger Naturanschauung reich gesiittigt ist. Sein kiinstlerisches Wesen ist von
einem Reichtum, einer Mannigfaltigkeit und Vielseitigkeit, wie das keines zweiten
lebenden Meisters.

Klinger ist Maler, Radierer, Bildhauer und gelegentlich auch Kunstgewerbler,
aber niemals Baumeister. Dies vor allem unterscheidet ihn von Michelangelo.
Klinger ist iiberhaupt kein .baumeisterlicher Mann®. Michelangelo dachte auch
als Plastiker immer architektonisch, und als Maler stets in hohem Mafe plastisch.
Klinger dagegen, der gerade im eigentlichen Gemilde am wenigsten zu unbe-
dingt zwingenden Wirkungen hindurchgedrungen ist, erweist sich als Radierer
und als Bildhauer immer zugleich als Maler. Die Freude des Malers am farbigen
Stein hat wesentlich mitgewirkt, um aus dem Maler, der er urspriinglich war,
einen Bildhauer zu machen. Und den Bildhauer Klinger hat ebensosehr wie die
naturwahre und ausdrucksvolle Form die Licht- und Schattenverteilung beschiiftigt,
besonders aber die Leuchtkraft, der Glanz, die Sonderschinheit der einzelnen
Farben und ihr harmonisches Zusammenklingen. Klingers Universalitit kommt
einem tiefen Sehnen seiner Zeit entgegen. Seine anniihernd gleich intensive Be-
schiiftigung mit Malerei und Plastik entspricht der modernen Grundanschau-
ung, daB der durch die Architektur geschaffene Raum zu einem Gesami-
kunstwerk ausgestaltet werden mufB. Ferner, in Klingers Personlich-
keit steckt ein glinzender Techniker, ein tiefschiirfender Naturdarsteller und ein
nach den héchsten Sternen greifender Gedankenkiinstler. In seinem Schaffen
flieBen die drei Grundstromungen der Moderne zusammen: die symbolistische,
die naturalistische und die rein dekorative. Der schone Stein als solcher vermag
den Bildhauer in ihm zur Arbeit anzuregen. Er besitzt einen hochentwickelten
Sinn fiir das Leben, das gleichsam im Marmor und im farbigen Gestein schlum-
mert. Er braucht nur einen Stein zu erblicken, um auch sofort die plastischen
Moglichkeiten, die in ihm liegen, zu gewahren. Auf einer Spiirreise nach Marmor
fand er auf der griechischen Insel Syra auf einem schmutzigen Hof in Unrat
und Jauche eine alte Marmorstufe. Die Schionheit des Steins entziickte ihn
so, daB er daraus die ,Amphitrite* formte. (Eben weil sie aus einer schmalen
Treppenstufe gebildet ist, entbehrt diese Amphitrite auch der Arme.) Ebenso
hat Klinger das Gewand der ,Salome®* aus einem antikrémischen Siulenkapitil
gebildet. — Der Naturdarsteller Klinger hat Studien und ausgefiihrte Blitter
gezeichnet von einer Frische, Unmittelbarkeit und Ausdrucksfiille, daf sie sich
mit denen Menzels getrost messen kinnen. Die hichste Schinheit der Natur
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bildet fiir unseren Kiinstler der Zusammenklang von Himmel, Erde und Meer. —
Der Gedankenkiinstler und Seelenkiinder endlich erzeugt in sich eine ganze Welt
von Gefiithlen und Gedanken, in denen er sich durchaus als ein Sohn seiner
Zeit erweist. Ein tiefes soziales Mitleid blickt aus seinem Gesamt-Oeuvre ernst
hervor. Das grofie soziale Elend schreit uns daraus herzerschiitternd entgzegen
und riittelt unser schlifrig gewordenes Gewissen auf. Klinger, darin den Fub-
stapfen Zolas und Flauberts folgend, schrickt vor keiner noch so grausigen
Wahrheit zuriick. [Und derselbe Mann, der so mit beiden FiiBen fest und sicher
auf dem Boden der Gegenwart steht, versenkt sich liebevoll und tief eindringend
in die groBen geistigen Miichte der Vergangenheit — in die grofen geistigen
Michte der Unvergiinglichkeit, in das Christentum und in die Antike. Diese wie
Jenes sucht er zn neuem und durchaus eigenartigem Leben zu erwecken. Seine
Auffassung von der christlichen Mythologie und der fortwirkenden Macht des
christlichen Glaubens ist ebenso selbstiindig und originell wie die von der klas-
sischen Welt der Griechen und R&mer. Wie unendlich verschieden ist seine
antikisierende Kunst von derjenigen der Klassizisten! — Um wieviel freier steht
er der Quelle der Anregung gegeniiber! — Seine Darstellungen aus der antiken
Mythologie sind ebenso heiter geistreich, wie seine .Kreuzigung“ und ,Pieta®
wahr empfunden und tief ergreifend. Klinger hat auch, von einer grofien Auf-
fassung getragen (wie vor ihm auf baukiinstlerischem Gebiete und in beschei-
denerem MaBe Schinkel) mehrfach den Versuch unternommen, Christentum und
Antike zu einer hoheren Einheit zu verschmelzen. Doch wird niemand zu be-
haupten wagen, daBl ihm dieser Versuch wahrhaft gelungen sei.

Es ist wahr, Klinger hat Einfliisse erfahren. Wer erfiihrt sie nicht?! —
Einfliisse verschiedener Art, von verschiedenen Seiten her und aus verschiedenen
Zeiten. Wie in fritheren Jahren von Menzels Wirklichkeitssinn, so wurde Klinger
spiiter — wie kaum ein anderer! — von Bocklins Phantasiekunst tief ergriffen.?)
Er versuchte sich in Nachdichtungen gemalter Bocklinischer Farbenwunder mit-
telst unsagbar feiner Abténungen auf der radierten Platte vom hellsten Licht
zum tiefsten Schatten. Klinger hat Bicklins Sommertag und die eine Toten-
insel radiert, sowie die Flora variiert. AuBerdem wurde er von Diirer, Rethel
und Goya, von den Japanern und von den modernen Franzosen beeinfluBt.
Klinger hat lange im Ausland gelebt — in Paris wie in Rom —, und auch dieser
Umstand ist nicht ohne EinfluB auf sein Schaffen geblieben. Aber Klinger hat nie-
mals jemand oder etwas Herr iiber sich werden lassen. Er hat niemals seine
Personlichkeit geopfert. Trotz aller fremden und trotz aller auslindischen Ein-
flisse ist er stets kerndeutsch und immer durchaus selbstindig geblieben. Er
hat niemals eine ferne oder vergangene Schonheitswelt sklavisch zu reproduzieren
versucht, vielmehr alle Eindriicke nur zu seinen hoheren oder wenigstens anderen
Zwecken zu verwerten gewubt.

Klinger hat, wie jeder emptingliche Geist, Wandlungen erlebt. Wie in
seiner Technik, so auch in seiner Weltanschauung. Zuerst erging er sich in
harmlos luftigen Phantastereien. Dann ging’s ihm wie den meisten, die sich
nach dem Zerstieben und Verfliegen der ersten jugendlichen Traumbilder vor der
»Furchtbarkeit des Daseins“ entsetzen. Eine groBie pessimistische Epoche brach
iiber ihn herein. Er sah die .Furchtbarkeit des Daseins“ hauptsiichlich in der so-
zialen Not, im Schicksal des Weibes und in dem Ruin des Mannes durch das Weib.
Endlich fand er Beruhigung in der Kunst und Musik. Wenn Heinrich Wilhelm
Riehl einst iiber Schwind geurteilt hat, daB man diesen als Kiinstler nur verstiinde,
wenn man zugleich den Musiker hinzunihme, so konnte man etwas Ahnliches

1) Friedr. Haack. Bicklin u. Klinger. Kunst fiir Alle, 11. Jahrg., pag. 1.
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auch von Klinger behaupten. In seinen schlichten Arbeitsriumen befindel sich
auBer seinem Kiinstlerwerkzeug nichts als ein prachtvoller Fliigel. Er hat seine
Gedanken iiber die ihm geistiz nahestehenden musikalischen Genies sowohl in
ihren Bildnissen und Denkmalen als auch in Nachdichtungen ihrer Schépfungen
mit den Mitteln seiner Kunst ausgesprochen. Uber seinen grofen Landsmann und
unmittelbaren Vorginger Richard Wagner, iiber Liszt, iiber Brahms und nament-
lich iiber Beethoven hat er sich bis jetzt getiuBert. Brahms hat selbst freudigen
Herzens bekannt, daB er von niemand so tief verstanden worden sei, wie von
Max Klinger.

Bei aller GroBe dieses Kiinstlers, unseres Zeitgenossen, vor der wir uns be-
scheiden ehrfiirchtig beugen — wer von uns Alltagsmenschen allen michte sich
wohl in Gegenwart eines solchen Sonntagskindes nicht beklommen fiihlen?! —,
diirfen wir doch die Grenzen und Schwiichen seiner Begabung, die wir zu erkennen
glauben, nicht verschweigen. Es fehlt Klinger an Ausgeglichenheit, seinen Werken
an Einheitlichkeit. Es wogt in seinem Oeuvre von Gestalten, Gedanken und Emp-
findungen, von Linien, Lichtwerten und Farbenttnen, aber man kann weder seine
Plastiken noch auch seine Radierungen mit einem Blicke zusammenschauen. Es
fehlt Klinger vielleicht auch an Gesundheit der geistigen Auffassung und jeden-
falls an Schlichtheit. Der reflektierende Verstand steht seiner unmittelbaren Schip-
fungskraft hiufig hemmend im Wege. Die Tat und der Held der Tat, im ab-
schlieBenden Sinne des Goetheschen Faustgedichtes, fehlen seinem Werke fast
ganz. Der Mann, in dessen Kindestriume ferner Kanonendonner ertonte, der als
Knabe die frohe Botschaft von einem unerhirten Kriegssiege und von der jahr-
hundertelang ersehnten, endlich erreichten Einigung seines Volkes vernahm, ist
davon in seinem gesamten Schaffen iiberhaupt nicht beriihrt worden! Nur dem
furchtbaren Ringen der Mirztage hat er in seinen Radierungen Gestalt verliehen.
Im allgemeinen regen ihn die Ereignisse und die Helden der Geschichte nicht
zum Schaffen an, wohl aber die Geisteshelden: die Nietzsche, Brahms, Beethoven.
Christus tritt als Sieger in den Olymp ein.

Ein gewisser dekadenter Grundzug macht sich bei Klinger in der Auffassung
der Frau bemerkbar. GewiBl hiilt sich der grunddeutsch Empfindende von aller
welschen Liisternheit und Frivolitit 4 la Rops fern, aber er faBt doch das Weib,
vorausgesetzt daB er sich nicht mit dem Frauenkorper vom rein formalen Stand-
punkt aus beschiftigt, zumeist entweder als eine Venus deletrix oder als ein vom
Manne in den Staub getretenes armseliges Geschopf auf. Von den hohen und
edlen Eigenschaften der Frau, von ihrer Milde, Giite und Barmherzigkeit weili
er uns. nichts zu sagen. Er feiert sie niemals als die den Mann begeisternde
Gottin. Das Weib als gliickselige Mutter existiert fiir ihn nicht. Wohl aber ver-
mag er in der Pietd von tiefem Mutterschmerz in ergreifenden Tonen zu kiinden.
Wohl hat er in seiner Kassandra einer grandios pathetischen Auffassung Aus-
druck verlichen. Stets und in allem aber, in seinen Tugenden wie in seinen
Schwiichen offenbart sich uns Klinger als ein echter Sohn seiner nervis erregten,
leidenschaftlich ringenden, nach den hichsten Zielen jagenden und gar zu leicht
kleinmiitie verzweifelnden Zeit.

Der erziihlende Grundzug, welcher dem Gedankenkiinstler Klinger mit den
Cornelianern gemein ist, hat ihn hdufig dazu gefiihrt, sich in ganzen ,Zyklen®
oder ,Folgen* von Radierungen auszusprechen.?) Der Zyklus ermdglicht unend-
liches Variieren eines und desselben Gedankens. Wihrend nun Cornelius seine
Zyklen unter die Herrschaft eines Hauptgedankens stellte, den er teilte und

1) Maz Schmid, a. a. 0., pég. 23. — Bode, Maler-Radierer. (In den Graph. Kiinsten,
XIII. Jahrg. 1890, pag. 45.) — Avenarius, M. K.s Griffelkunst. Berlin 1895.
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wieder teilte, wiihrend Rethel allmihlich zu einem Hohepunkt aufwiirtsschritt,
Schwind seine Marchen in dramatischer Form von einer Exposition iiber eine
Katastrophe zu einem — gewdhnlich gliicklichen — Abschlub fithrte, geht Klinger
wie ein Musiker vor. Er schickt ein Vorspiel voraus, variiert das Thema bald
ernst, bald heiter, bald neckend oder kosend, bald ziirnend oder héhnend, er
unterbricht sich, schweift ab und fiihrt schlieblich sein Thema dramatisch oder
leise verklingend zu Ende. Im Gegensatz zu den Romantikern, bei denen der
einzelne Teil des organisch geschlossenen Zyklus nur im Zusammenhang mit
dem Ganzen verstiindlich zu sein pflegt, stellt bei Klinger jedes einzelne Blatt
eines jeden Zyklus zugleich ein selbstiindiges, in sich abgerundetes Kunstwerk dar.

Klinger begann seine Titigkeit als Zyklen schaffender Radierer mit einer
reizenden Phantasterei, die sich sehr lustig ansieht und dennoch bereits auf
ein an Qualen reiches Seelenleben schliefen lift. FEine junge Dame hat auf
dem Berliner Skating-Ring (der Rollschuhbahn) einen Handschuh verloren. Ein
Jiingling — niemand anders als Klinger selbst — biickt sich danach, raubt den
Handschuh und legt ihn abends, ehe er sich zur Ruhe begibt, neben seinem
Bett aufs Nachtkiistlein nieder. 'Weil ihn die Angebetete an der Hand getragen
hat, ist er dem Jiingling das teuerste Kleinod in seiner Kammer. Der Hand-
schuh gibt nun Veranlassung zu dem wunderlichsten Traumleben. Bald be-
seligt er den Jiingling, bald wird er ihm zur bittersten Pein. Bald fiihrt er
ihn in ferne, schéne Lande, bald wird er ihm von feindlichen Gewalten geraubt.
Klinger hat dabei das Charakteristische des Traumlebens, den schnellen Szenen-
wechsel, das unvermittelte Hineinragen des grotesk Phantastischen in die nackte
Wirklichkeit mit einer in den bildenden Kiinsten wohl niemals dagewesenen In-
tensitit wiedergegeben und dabei eine iiberquellende Einbildungskraft an den
Tag gelegt. In den Rettungen Ovidischer Opfer schildert Klinger, wie
sich die Personlichkeiten der Metamorphosen, statt verwandelt zu werden, hiitten
geschickt aus der Affiire ziehen konnen. Er hegt also eine ungleich freiere und
selbstiindigere Auffassung von der Antike als einstmals die Klassizisten, ja, er
treibt sein loses, lustiges Spiel. um nicht zu sagen: seinen Spott mit Person-
lichkeiten und Vorstellungen der alten klassischen Welt der Griechen und Rémer
und erweist sich trotzdem oder vielmehr gerade dadurch antiken Geistes und
attischer Grazie voll. Wunderbar sind die Landschaften in diesem Zyklus: man
schaut in weite, duftige Griinde hinein und erinnert sich dabei unwillkiirlich
der poetischen Vorstellung vom goldenen Zeitalter. Derselbe Humor, dieselbe
echt hellenische Lebens- und Formenfrende, von einem Hauch feinster Sinnlichkeit
umweht, lacht dem Beschauer aus der niichsten, im Stile der Buchillustration ge-
haltenen Folge entgegen: .Amor und Psyche, ein Mirchen des Apulejus. Uber-
setzt von R. Jachmann. Illustriert in 46 Originalradierungen und ornamentiert von
Max Klinger (Niirnberg, Strofer, 1880).“ Mit diesem Werk erreicht seine rein antiki-
sierende Auffassung den Gipfel der Vollkommenheit (vgl. Fig, 256). Nun aber tritt
der Umschwung ein. Den Kiinstler befriedigt das heitere Spiel mit edlen Formen
und parodierten antiken Vorstellungen nicht mehr. Er wird ernst, bitter ernst. Eva
und die Zukunft (1880) ist ein Capriccio, frei nach Goya. Diese Folge von
Radierungen besteht aus Thesen und Antithesen. Auf jedes biblische Bild folgt
ein ergidnzendes Gegenbild als Zukunft. In den Intermezzi vom folgenden
Jahre 1881 gibt sich Klinger gelegentlich nochmals heiter, unbefangen und rein
als bildender Kiinstler. Entziickend ist das Blatt ,Bir und Elfe“. Diese, ein
junges, schbnes, volles nacktes Weib ist auf einen hohen Zweig gestiegen und
kitzelt von dort aus den schwerfilligen Biren, der ihr vergeblich nachzuklettern
sucht, mit einem langen Blumenstengel an der Nase: die Phantasie, welche den
Philister verspottet. In den Kentaurenbildern benutzt Klinger die RoBmenschen



zur symbolischen
Belebung der Hoch-
gebirgslandschaft.
Der Maler Bicklin
verwendet die Ken-
tauren als Farben
flecke, der Radierer
Klinger als Ton-
werte , jener legt
den Hauptwert auf
die Ungeheuer
selbst, dieser auf
die Landschaft, in
dersieumhertollen.
In den Simplicius-
blittern derselben
Folge schligt Klin-
ger zum ersten und
einzigen Male deut-
sche, altdeutsche
Tone an (vgl. Fig.
257). Er folgt den
Spuren Diirers und
Schwinds und fiihrt
uns in die Wald-
einsamkeit. Diese
setzt sich aber bei
ihm nicht wie bei
Schwind aus hohen
Felsen, dichtem
Eichen- und Bu-
chengezweig, Farn-
kriutern und einem
lauschigen  Quell
zusammen,sondern
sie besteht aus ver-
einzelten Eichen, Fig. 256 Jupiter und Amor von Max Klinger

einem Kiefernwiild- ans der Folge von Radierungen: Amor und Psyche

chen, Felsgestein

und iippigem Schlinggewiichs am Ufer eines kleinen, tiefschwarzen Sees. Aut
unserem Blatt, dem heitersten der ganzen Folge, sehen wir den alten Einsiedler dem
Jjungen Simplicius auf roh gezimmertem Tisch die ersten Anfinge der schwierigen
Kunst des Schreibens beibringen. Man beachte, was auf diesem Blatt alles aus-
gesprochen ist: der ernst gesammelte Ausdruck in dem gerunzelten Antlitz des
Alten, die rithrend gliubige Ehrfurcht im Gesicht des Simplicius! — Dann die vor-
treffliche stoffliche Charakteristik am Jungen und Alten, am Haupt- und Barthaar,
an Eichen und Kiefern! — Endlich der Reichtum und die Mannigfaltigkeit der Licht-
werte vom hellsten Licht z. B. an den von der Sonne beschienenen Baumstimmen
bis zur tiefsten Dunkelheit in dem Stiickchen schwarzen Sees. Aber nicht lange
vermag Klinger bei so heiteren Vorstellungen zu verweilen. Schon das niichste
Blatt zeigt uns Simplicius neben dem toten Alten knien. Bedeutungsvoll hat
sich die landschaftliche Staffage verschoben: der freundliche Wald ist zuriick-
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getreten und der schwarze See hat an Umfang zugenommen. — Ein Leben
(1881—84) ist das Leben eines sinnlich schwachen Weibes, das zur Siinde ver-
Iockt und dann verachtet und miBhandelt wird. Die Dramen (1883) gliedern sich

: 1, In Flagranti, 2. Ein Schritt, 3.—5. Ein Drama im Hinterhause, 6.—8. Mirz-
tage. Das Milieu ist zu den Blittern 3—8 Berlin entnommen. Sofern man bei
Klingerschen Werken iiberhaupt von Lokalkolorit sprechen kann, ist dieses stets
der deutschen Weltstadt, niemals dem kleineren Leipzig, der Heimatstadt Klingers,
entlehnt. Eine Liebe, nach fast zehnjihriger Arbeit 1887 verdffentlicht und —
wie aus dem Titelblatt hervorgeht — Bocklin gewidmet, erzihlt die Geschichte
einer siindigen Liebe, die mit dem Untergang der Liebenden endet. Diese diisteren
Vorstellungsreihen klingen in den Folgen vom Tode I und vom Tode 1Y) aus,
in denen Klinger den Hohepunkt als graphischer Kiinstler erreichte. Seine ge-
quiilte Seele aber fand Ruhe, Frieden und Trost in der Musik. In der Brahms-
phantasie (1893 vollendet)®) gab er mit den Mitteln seiner Kunst die Emp-
findungen wieder, welche die Musik in ihm erweckt hatte.

So tief, reich, groB und originell die geistigze Auffassung von Klingers Radie-
rungen ist, ebenso originell, reich, mannigfaltic und gléinzend ist die Technik, in
der sie ausgefiihrt sind. Um zu seinen Wirkungen zu gelangen, kombiniert der
Kiinstler beliebig die verschiedenen graphischen Techniken, welche er alle gleich
sicher beherrscht: die Grabsticheltechnik, die elgenthche Radierung oder Atzung
und die Aquatintamanier.®) Klinger hat sich seine Technik, wie jeder von den
ganz groBen Kiinstlern, im wesentlichen selbst erarbeitet, aber er verdankt wich-
tice Anregungen dem groBen spanischen Kiinstler Francesco Goya.*)

Klingers radierte Folgen haben ungeheures Aufsehen erregt und sicherlich
unermeBlichen Einfluf ausgeiibt. Sie bieten jedem etwas: dem Laien, der stets
in erster Linie nach geistigem]Inhalt des Kunstwerks verlangt, und dem Kiinstler,
der sich durch Betrachtung klassisch vollendeter Vorlagen zu bilden sucht. Es
miichte wohl keinen deutschen Dichter, Schriftsteller, Literaten, Musiker oder
Kiinstler geben, dessen Entwicklungszeit in die 1890er Jahre gefallen ist, der
nicht von Klinger maBgebende Anregungen erfahren hiitte! —

Ungleich weniger bekannt als der Radierer Klinger ist der Maler Klinger. Es
existieren von seiner Hand drei umfangreiche Gemiilde: Das Parisurteil (1885—87),
die Kreuzigung (1888—91) und Christus im Olymp (vollendet 1897).°) Klinger
hat also hintereinander ein mythologisches, ein christliches und ein zugleich mytho-
logisches und christliches Thema behandelt. Von antiker Statuenschénheit, von
der volltonenden Farbenpracht der Renaissancegemiilde ist schlechterdings nichis
in das Parisurteil iibergeflossen. Klinger hat seine Modelle mit denkbar grifiter

1) Alfred Gotthold Meyer, M. K.z Todesphantasien, in der Wochenschrift ,Deutsch-
land®“, herausgeg. von Fritz Mauthner, Glogau 1889.

2) Lehrs, M. K.s Brahmsphantasie. Zeitschr. fiir bild. Kunst. Nene Folge. Bd. VI,
pag. 113.

8) Bei der Grabsticheltechnik wird mit dem Grabstichel unmittelbar in die Platte
hineingezeichnet. Bei der Radierung (oder Atzung) mit der Radiernadel nur in den Wachs-
(Harz-, Asphalt- oder Mastix-) Uberzug der Platte, wiihrend die so entstandene Zeichnung
erst mit Atz- oder Scheidewasser in die Platte selbst eingeiitzt wird. Bei der Aquatinta-
Manier wird die Platte an den Stellen, die dunkle Fliichen ergeben sollen, mit Asphalt
oder Harz bestiubt und darauf gefitzt; das Atzwasser vertieft dann die Zwischenriume
zwischen den Asphaltpiinktehen und ergibt im Abdrucke einen gleichmifBigen Tuschton.
Vgl.: Handbiicher der Kgl. Museen zu Berlin. Der Kupferstich von Friedr. Lippmann.
Berlin, W. Spemann, 1893.

4) Valerian von Loga, Francesco Goya. Berlin, Grote, 1903,

5) Singer, M. K.s Gemiilde. Zeitschr. f. bild. Kunst. Neune Folge. Bd. V, pag. 49.
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Naturtreue wiedergegeben und sie nach Bewegung, Haltung, Stellung und nach
Linie und Farbenton zusammen mit dem FuBboden und dem landschaftlichen Hinter-
grund in ein wohlabgewogenes Kompositionsgefiige eingegliedert. Koloristisch
oilt das Gemiilde als das schinste Werk des Meisters. In einer Mischung von
Ol- und Temperatechnik ausgefiihrt, ist es von kriftigem Freilicht und hoher
Farbigkeit erfilllt. Ein vom Kiinstler erdachter, reich skulptierter breiter Rahmen
zieht sich herum. Die Sockelreliefs sollen den Ubergang von der Malerei zur
Architektur bilden. Sie springen so weit vor, daB das Bild wie zuriickliegend
wirkt und sich wie ein Durchblick durch eine getffnete Wand in ferne mytho-
logische Zeiten darstellt.
Das plastisch-malerische
Gesamtkunstwerk  aber
hat man als eine ideale
Phantasieschépfung auf
der Grundlage des ge-
wissenhaftesten Natur-
studiums gepriesen. Es
wird uns nun gemeinhin
schwer, die von Klinger
angestrebte neue Schon-
heit zu erkennen. Aber
je mehr wir uns redlich
und ohne Voreingenom-
menheit darum bemiihen,
um so klarer und emp-
fiinglicher diirften unsere
Augen dafiir werden. Je-
denfalls ist der Kiinstler
von den hichsten Absich-
ten geleitet worden. Bei
der Kreuzigung (Fig. 258)
liegen verwandte Grund-
absichten vor. Auch hier
kam es Klinger auf vol-
lendete  Naturwahrheit,
auf eine monumentale
Uberschneidung des wei-
ten landschaftlichen Hin- Fig. 257 Simplicius und der Einsiedel von Max Klinger
tergrundes durch die Fi- (Nach der Radierung im \:c‘rla;.:‘z\-'un Franz Hanfstingl)
guren des Vordergrundes RSt Y
und auf eine in seinem
Sinne wohlabgewogene Komposition an. Zugleich aber hat er offenbar in diesem
Bilde auf einen starken seelischen Eindruck hingearbeitet. Christus ist nicht als
ein von Leiden Uberwiiltigter und Sterbender, sondern als Lebender und verklirt
Leidender aufgefafit. Christi Kreuz steht nicht wie iiblich in der Mitte, sondern
es ist ganz auf die rechte Seite des Breithildes geschoben; Christus ist dem-
entsprechend im Profil gesehen. Die Kreuze der Schiicher sind im rechten Winkel
zu dem seinigen angeordnet, so dal der eine Schiicher in Vorder-, der andere in
Riickenansicht erscheint! Die Kreuze sind nicht, wie man es von alten Bildern
her gewthnt ist, sehr hoch, sondern im Gegenteil ganz niedrig. Die Querbalken,
auf denen die FiiBe der Gekreuzigten stehen, befinden sich nur um ein \\emge%
tiber dem FuBiboden. Christus wie auch die Schicher sitzen rittlings auf je einem
Haack, Die Kunst des XIX. Jahrhunderts 23
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Querpflock. Gerade dieses Moment wirkt auf dem in mancherlei Betracht seltsam
neuartigen Gemilde vielleicht am allerbefremdlichsten, aber Klinger kann sich dar-
auf berufen, daB diese Kreuzigungsart historisch bezeugt ist. Ein Schamtuch ist
kaum vorhanden. Der Kiinstler brachte es offenbar nicht iibers Herz, die fiir den
organischen Aufbau des menschlichen Korpers als Bewegungsapparat wichtigen
Verbindungsteile zwischen Ober- und Unterkdrper zu verstecken.!) Wunderbar ist
nun der seelische Gehalt des Bildes gegeben. Die Christo feindlichen Juden und
die gleichgiiltigen Romer sind auf die linke Seite geschoben. Die sehr schone
Gewandfigur einer Romerin bildet den linken Eckpfosten der Komposition. Be-
sonders die Armlinie dieser Romerin ist von duBerster Anmut. Unmittelbar vor
dem rechten Schiicher, also im Angesicht Christi und die Arme mit den zu-
sammengekrampften Hinden gegen ihn ausstreckend, bricht Magdalena zusammen,
Johannes fiingt sie mit seinen Armen auf. Magdalena ist im Profil, Johannes in
voller Vorderansicht gegeben. Wirksam kontrastieren die weich geschwungenen

Fig. 258 Die Kreuzigung von Max Klinger (Zu Seite 353)

Linien ihres jugendlich vollen und schonen Frauenkorpers mit der starr geraden
Haltung des Lieblingsjiingers Jesu. Fiir das Haupt des Johannes hat Klinger
die Totenmaske Beethovens verwertet. In dem weiten leeren Raum zwischen
dieser Gruppe und den gleichgiiltic zuschauenden Juden und Rémern steht Maria,
Christo gerade gegeniiber. Sie ist wie Christus kompositionell dadurch hervor-
gehoben, daB sie keine Uberschneidung erleidet, keine Uberschneidung ausiibt.
Sie steht ganz ruhig da, von den jugendlich vollen Frauengestalten der Magdalena
und der schonen Romerin durch abgehirmte Ziige wie abgezehrten Korper scharf
unterschieden. lhre mumienhaft eingetrocknete Gestalt hebt sich in scharfem
Profil vom landschaftlichen Hintergrunde ab. Sie schaut ihrem Sohne, der Sohn
der Mutter voll ins Auge. Und dieses Hin und Her der Blicke, die seelische Ge-
meinschaft, der gemeinsame Schmerz ist in ergreifender Weise zum Ausdruck
gebracht. Klinger scheint bei Konzeption und Ausfithrung dieses Gemildes, wenn
auch nur in sekundirer Beziehung, so doch ungleich mehr von quattrocentisti-

) Vgl. Max Klinger, Malerei und Zeichnung. Leipzig.
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schen, besonders italienischen Gemiilden und Kiinstlern beeinfluBt worden zu sein
als bei dem Parisurteil von antiken. Das Parisurteil wie die Kreuzigung hat der
Kiinstler, wenn auch in stark subjektiv gefirbter, so doch in der von den beiden
grundverschiedenen Themen verlangten Auffassung dargestellt, so daB beide Werke
jeweils einen harmonischen Eindruck ausiiben.

Wie steht es aber nun mit dem Christus im Olymp (Fig. 259)?') — Um
dieses Werk hat Klinger unten und an den Seiten einen Rahmen der Art herum-
gefiihrt, daB das Ganze von fern an einen mittelalterlichen Fliigelaltar mit Pre-
della erinnert, nur daf die Fligel sehr schmal gehalten sind. Die Predella ist
plastisch verziert, die anderen Teile sind gemalt. Der Vordergrund des Mittelbildes
ist als eine groBe blumige Wiese gedacht. Rechts erhebt sich der Steinsitz,
auf dem Zeus thront. Es ist ein greiser, ein seniler Zeus, mit langem, weilem
Bart; ausgemergelt. Zwischen den Knien des villig unbekleideten Alten, sich an
ihn anschmiegend, der Knabe Ganymed. Um den Steinthron die Gotter Griechen-
lands. Und nun schreitet von links Christus heran, eine gleichfalls schlanke, fast
hagere, aber jugendfrische und elastische Erscheinung, in langem schleppenden
gelben Gewande. Veilchen spriefen empor, wo sein Fufl den Boden betritt. Hinter
ihm die Kardinaltugenden mit dem Kreuz. Die scharfe Durchschneidung eines
groBen Teiles der linken Hilfte des Gemildes durch das Kreuz iibt eine eigen-
artice Wirkung aus. Ein langer Stab in der Hand des Hermes auf der anderen
Bildseite muf dem Lingsbalken des Kreuzes das Gleichgewicht halten. Aufierdem
wird noch ein Motiv auf der Predella zu Hilfe genommen. Hart an der Mittel-
achse des Bildes treffen sie zusammen — die neue christliche und die alte heid-
nische Welt. Nur die kriiftig bewegten Aktfiguren (Vorderakt, Riickenakt, Seiten-
akt) der Hera, Aphrodite und Athene befinden sich sozusagen auf christlichem
Terrain. Christus wird nun teils mit dumpfem Erstaunen, teils mit offener Feind-
schaft von den alten Gottern empfangen. Nur Psyche wirft sich ihm zu FiiBen.
Dionysos will ihm die Schale kredenzen, Christus lehnt gelassen ab. Zeus, auf
den hin Christi Bewegung und Blick gerichtet sind, schauert auf seinem Thron
in sich zusammen. Das Gefiithl des Grauens, das ihn beschleicht, wird von den
meisten Gottern geteilt; andere tollen unbekiimmert weiter. Hinter dem Gotter-
gewimmel blinken durch Pinienhaine die Saulen klassischer Tempel hindurch,
wiihrend im Riicken der christlichen Gruppe — ein altdeutsch herzliches Motiv —
kleine Englein von Palmen Zweige abbrechen.

Die Gegeniiberstellung der beiden Kulturwelten ist zum mindesten ebenso
interessant wie kithn. Nur ein wahrhaft bedeutender Geist kann sich iiberhaupt
an ein solches Problem heranwagen. Aber ein wirklich befriedigender, befreien-
der — groBer, iiberzeugender Eindruck ist nicht zustande gekommen. Die Gotter
Griechenlands werden unverkennbar als ein iiberlebtes Geschlecht aufgefaBt; um
ihre Uberwinder zu charakterisieren, blieb dem Kiinstler nichts anderes iibrig,
als ihre seelische Harmonie in einer eigenartigen Gelassenheit von Haltung, Be-
wegung und Gebiirdensprache zum Ausdruck zu bringen. Ist es schon schwer,
zu einer einheitlichen Vorstellung vom Gedankeninhalt dieses merkwiirdigen Ge-
mildes durchzudringen, so steht es um die geschlossene Bildwirkung noch iibler.
Diese reiche Fiille von Gestalten ist nicht einheitlich gegliedert und gruppiert, viel-
mehr zerfillt sie in lauter Gruppen, Vertikalen und einzelne Bewegungsmotive.
Das Motiv mit dem Kreuz lieB sich vollends nicht bewiltigen! — Die Unruhe

1) Dehmel, Lebensblitter. Gedichte und Anderes. (,Jesus und Psyche*, Phantasie
bei Klinger, pag. 32). Berlin 1895. — Kiihn, Christus im Olymp. Leipzig 1897. — Hiihne,
Zu K.s Christus im Olymp. (S-A. aus der Zeitschrift ,Der Beweis des Glaubens®.) Gii-
tersloh 1900.
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und Zerrissenheit wiichst durch den Gestaltenreichtum auf den Fliigeln und auf
der Predella. Rechts setzt sich der Olymp unmittelbar fort. Links téinzeln zwei
fleischige Nixlein frohgemut davon, nicht ohne sich nach Weiberart noch einmal
neugierig umzuschauen, wihrend sorgengequiilte Menschenangesichter sich aus
der Tiefe sehnsiichtig nach Christus hinwenden. Auf der Staffel, in der Unter-
welt regt sich ein eigenartiges Leben. Da arbeiten sich Menschen aus Gribern
hervor und untergraben das Fundament, auf dem Zeus’' Thron steht. In den
Ecken der Predella zwei besonders markante Frauengestalten, die eine in ganzer
Figur, die andere nur als Torso. Diese mit gerungenen Hinden nach oben ver-
langend : jene in kriftigem Kontrapost, in sich zusammengesunken, mit verdecktem
Angesicht auf den Boden schauend. Beides sind wunderbare, formenreiche Pla-
stiken, in rein kiinstlerischer Hinsicht wohl das Beste am ganzen Werke. In diesen
beiden Figuren ist der Kummer iiber den Untergang der herrlichen alten Gotter-
welt und die Erlosungsbediirftigkeit der bedringten Menschheit verkorpert.
Wenn Klinger schon bei grofien Malwerken das Bediirfnis empfand, sich zu-
gleich — wenigstens nebenbei am Rahmen — plastisch zu betitigen, so kann
es uns nicht wundernehmen, wenn es ihn daneben auch selbstindige Bildwerke
zu schaffen dringte.!) Man darf sich indes das Verhiiltnis nicht so vorstellen, wie
wenn bei ihm eine plastische Periode die malerische abgelost hiitte, nachdem
eine solche der Radierung vorausgegangen wire. Vielmehr ist der Kiinstler
zu gleicher Zeit auf verschiedenen Gebieten tiitiz gewesen. Aber eine gewisse
bestimmte Reihenfolge ist wenigstens bei dem Neuhinzutreten der einzelnen Tech-
niken dennoch zu beobachten. Meier-Graefe *) hat dafiir eine geistreiche Begriin-
dung ausfindig gemacht: ,Als er (Klinger) anfing, stromten die Gedanken so zahl-
reich, daBl nur die Zeichnung vermochte, sie zu binden. Sie war ihm ein Ersatz-
mittel fiir die Schrift, und wollte man lésen, was er damit band, so kiénnte man
Binde fiillen. Seine Radierungen sind eine Art Reinschrift der Zeichnungen. Als
dann aus den einzelnen Erfahrungen griBere Komplexe entstanden, Symbole, die
ihm der Mitteilung wiirdig schienen, malte er seine Bilder. Die Reduktion dieses
Symbolischen auf figiirliche Einheiten hat ihn zur Skulptur gefiihrt.* Man darf
aber wohl auch ein gewisses MaB der Verantwortung dem Genius loci zuschrei-
ben. Auf deutschem Boden hatte der deutsche Griibler seinen deutschen Griibe-
leien am besten mit der Radiernadel zu geniigen vermocht. Die Malerstadt Paris,
wohin er 1883 zog, regte ihn kriiftic zum Malen an. Hier entstand sein erstes
Hauptgemiilde: Das Urteil des Paris. Die klare rémische Luft lief ihn zwar auf
die Pariser Freilichtstudien zuriickkommen, so daB in Rom, wohin er 1889 ge-
gangen war, L’heure bleue entstand, zugleich aber ward Klinger unter dem wesent-
lich mitbestimmenden Einflui Roms von nun an vorwiegend zum Bildhauer. Als
solcher hat er sich meist mit je einer Figur begniigt, nur einmal — im Beet-
hoven und man mull leider hinzufiigen: vergeblich — versucht, eine Fiille von
Einzelheiten zu einer Einheit zusammenzufassen. Die hauptsiichlichsten plasti-
schen Werke sind die Salome, die Kassandra, das badende Miidchen, die Amphi-
trite, die Schlafende, Liszt, der .eherne Portriitkopf* Nietzsches, das Brahms-
denkmal. Augenblicklich hat der Kiinstler eine mehrfigurige plastische Gruppe
-Drama“ vollendet und ist mit dem Richard Wagner-Denkmal fiir Leipzig be-
schiftigt. Klingers Plastiken zeichnen sich hiiufig als Themen, immer in bezug
auf Auffassung und Ausfithrung durch hohe Originalitit aus. Es sind durchaus

1) Treu, M. K. als Bildhaner, (S.-A. a, d. Zeitschr. ",Pan*)) Leipzig u. Berlin 1900.
— Julius Vogel, M. K.s Leipziger Skulpturen. Leipzig 1902.

%) M-G., Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst. 3 Biinde. Stuttgart, Julius
Hoffmann, 1904, pag. 465.
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Fig. 250 Christus im Olymp von Max Klinger (Zu Seite 355) (Nach Photographie Hanfstingl)
Im Besitz des Musenms fiir nenere Kunst in Wien
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neue, noch nicht gesehene Haltungs- und Bewegungsmotive, die er der Natur ab-
gelauscht hat. In der stofflichen Charakteristik und Belebung der Oberfliche leistet
er schlechthin Klassisches. Das Gewand der Amphitrite mag es bezeugen! —
Ganz wunderbar ist auch das animalische Leben in der Schlafenden zum Aus-
druck gebracht, was um so kriftiger zutage tritt, als der lebendige Korper gegen
den toten Stein kontrastiert, in dem er noch zur Hilfte verborgen ist. Auch die
Art, wie der Kiinstler den Sockel gleichsam der Grundrifiform der Figur anpaft
und ihr zuliebe auf alle konventionelle Symmetrie verzichtet, zeugt von der Utr-
spriinglichkeit seines hohen kiinstlerischen Empfindens. Tritt dieses Moment schon
bei der Kassandra iiberraschend zutage, so erreicht es den hichsten Grad von
Vollkommenheit in dem Tempelchen, dem Gehiuse und Sockel zugleich, des
sitzend dargestellten Brahms. — Farbigkeit ist nicht allen plastischen Werken
Klingers eigen. Ist sie vorhapden, so besteht sie sowohl um ihrer eigenen Schin-

heit willen, als anch um die Form und — vorausgesetzt, daB auf einen solchen
hingearbeitet ist — den seelischen Ausdruck zu steigern.
In rein kiinstlerisch-technischer Beziehung mag Klinger — z. B. mit der

Schlafenden oder mit dem Drama — noch iiber den Beethoven hinausgewachsen
sein, immerhin bleibt dieser bis jetzt dasjenice Werk, in dem sich der Kiinstler
nach den verschiedenen Seiten seines Wesens am erschipfendsten, reichsten und
bedeutendsten auszusprechen versucht hat.’) Wenn man den miiBig groBen
Raum des Leipziger Museums betritt, in dem Klingers Beethoven (Fig. 260)
Aufstellung gefunden hat, fiihlt man sich sofort in eine weihevolle Stimmung
versetzt. Es ist dieselbe Empfindung, wie wenn man in ein feierliches Kirchen-
innere hineinschreitet. Und diese weihevolle Stimmung verliBt uns angesichts
Jenes Kunstwerkes nicht wieder, sie erweist sich auch bei andauernder Betrach-
tung als echt und wahr. Was immer man an dem Beethoven auszusetzen
finden moge — und es liBt sich wahrhaftic genug daran bemiingeln! —, der in
unserem Innern einmal angeschlagene Grundton feierlicher Stimmung klingt un-
ausgesetzt fort. Wahrhaftig, es ist ein gewaltiges Werk, dieser Beethoven! —
Ein halbes Menschenalter, volle 16 Jahre hat Klinger daran gearbeitet. Die
erste Skizze dazu entwarf er 1886 in Paris; Ende Mirz 1902 stand das Werk
fertig zusammengesetzt in seinem Atelier. Es hat dann eine Wanderung durch
Stidte und Linder angetreten. In Wien und in Leipzig hat man die Erwerbung
des Kunstwerkes lange erwogen. Endlich ist es der Vaterstadt des Kiinstlers
verblieben. Bei der Vorfithrung in den verschiedenen Stiidten ist auch die
Umgebung des Werkes eine verschiedene gewesen, bald schlicht, bald reich.
Die Wiener Sezession hatte es mitten in die gréBte architektonisch-kunstgewerb-
liche Uppigkeit hineingestellt. In Leipzig befindet es sich einstweilen®) in einem
ganz schlichten, gar zu schlichten Gemach in Form eines liinglichen Rechtecks.
Auch die Hohen- und Breitenausdehnung dieses Raumes ist knapp bemessen.
Wohlweislich aber ist dafiir gesorgt, daB man die Vorderseite aus einiger Ent-

1) Kunst fiir Alle, Mai 1902. — Kunstwart, 1. Maiheft 1902. — Richard Muther,
Gegenwart, Mai 1902. — Hermann Bahr, Zukunft, 7. Juni 1902. -— Luz, K.s Beethoven
und die moderne Ranmkunst. Deutsche Kunst und Dekoration. V. Jahrg., 1902, Heft 10. —
Mantuani, Beethoven n. M, K.s Beethovenstatne. Wien 1902. — Mongré, M. K.s Beethoven.
Zeitschr. f. bild. Kunst. Nene Folge. Bd. XIII, Mai 1902. (Auch als S-A.) — Schmarsou,
Drei Wiener Kunstbriefe. Grenzboten 1902, II, pag. 371. — Schumann, M. K.s Beethoven.
Leipzig 1902. — Heinrich Bulle, K.s Beethoven und die farbige Plastik der Griechen.
Miinchen , Bruckmann, 1903. — Walter Riezler, Miinchner Allg, Zeit., Beil. 1903, pag. 41.

%) An der Riickseite des stiidtischen Museums zu Leipzig soll ein besonderer Anbau
angebracht werden fiir den Beethoven und die iibrigen plastischen Werke Klingers, welche
dem Museum gehiren.



Fig. 260 Beethoven von Max Klinger im Musenm zu Leipzig
(Nach Photographie E. A. Seemann)
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fernung sehen kann, dagegen die Riickseite und die Seitenansichten aus niichster
Niéihe betrachten muB. So stimmungsvoll der Gesamteindruck dieses Denkmals
auch immer ist, es gibt keine Ansicht, bei der man es ganz iiberschauen, ja
auch nur seine Hauptmassen geschlossen als einheitliche Gesichtsvorstellung wahr-
nehmen konnte. Der Beethoven verlangt, daf man bald nither hin, bald weiter
weg ftrete, daB man ihn mit den Augen abtaste wie einen gotischen Dom.

Unsere Aufnahme gibt das Beethoven-Monument von der denkbar giinstig-
sten Seite. Wir sehen den Tondichter gerade vor uns sitzen. Sein Oberkérper
ist unbekleidet. An der Nacktheit hat man Anstof genommen: Wie kann
man den Korper eines Beethoven unbekleidet darstellen, der doch kein Athlet,
sondern ein Geistesheld gewesen ist?! — Darauf ist dreierlei zu erwidern. Ein-
mal steht Klinger in der Hinsicht nicht allein da. Die modernen Franzosen, Rodin
voran, tun desgleichen. Und nicht nur diese, sondern auch der gute alte Friedrich
Tieck hat Iffland mit nackter Brust, nackter Schulter und nacktem Arm in idealem
Gewand dargestellt. Die Statue steht im Konzertsaal des Koniglichen Schauspiel-
hauses zu Berlin.!) Doch dieser Gesichtspunkt besitzt nur nebensichliche Bedeu-
tung. Wichtiger ist, daB Klinger offenbar das Zeitkostiim, also das Rokoko-
kostiim vermeiden wollte, welches der Figur unfehlbar einen gewissen genrehaften
Beigeschmack gegeben hiitte, der gerade bei einer Beethovenstatue am wenigsten
am Platze gewesen wiire. Die Nacktheit verleiht dagegen dem Helden etwas
Zeitloses, Ewiges, Gottliches. Vor allem aber brauchte Klinger den nackten
Oberkorper aus rein kiinstlerisch-plastischen Griinden, um den tektonischen Auf-
bau des Kopfes auf dem Korper klar herauszuarbeiten. Aus demselben Grunde
lieB er auch wieder die FiiBe nackt unter dem Mantel hervorschauen. Sich —
wie es tatséchlich geschehen ist — dariiber aufzuhalten, daf die Sandalen der
zusammenhaltenden Riemen entbehren, ist ein kleinlicher Einwand gegeniiber
einem solchen Werke! — In den physischen Momenten sind nun die psychischen
klar erkennbar: Es ist weder der Leib eines Schwiichlings noch der Muskelleib
eines Athleten, sondern der gesunde, widerstandsfihige Kirper eines geistig Schaf-
fenden gegeben. Jeder Kndchel der Faust driickt Willenskraft aus. Und sogar
in der Bildung des Riickens macht sich Energie geltend. Beethoven sitzt auf
einem weit ausladenden Throne. Engelskopfchen bilden den Hauptschmuck an
dessen Lehne. Das Englein ganz rechts (v. B. a.) deutet schiichtern mit seinem
Hiéndchen auf den Heros hin. Dieser hat die Beine tibereinandergeschlagen, iiber
seinen Unterkirper ist ein prachtvolles Gewandstiick gebreitet, er hilt sich leicht
vorniiber gebeugt, hat die Rechte zur Faust geballt und auf das Knie gestiitzt.
Zu seinen FiiBen auf dem Felsen, sich an diesem festkrallend, der Adler, welcher
zu dem Gewaltigen emporschaut.

Die farblose Abbildung vermag nun auch nicht die geringste Vorstellung
von der Pracht der Gesamterscheinung zu geben.?) Das Licht- und Schatten-
spiel der Reproduktion erweist sich dem farbigen Originalmaterial gegeniiber
ohnmiichtig. Der Thronsessel ist aus Bronze gegossen. Dieser GuB allein ist ein
Meisterwerk der Technik. Uber die vor ihm ersonnenen GuBmethoden ist Klinger
weit hinausgegangen und hat neue Methoden erfunden, die der Bronze noch in-
tensiver gerecht werden.®) Die Armlehnen des Throns sind vergoldet. Die
Engelskipfchen bestehen aus vollem, ungestiicktem Elfenbein, wozu echte Opale
den Hintergrund bilden; die Engelsschwingen sind aus Achat, Jaspis und ge-

1) Vgl. Pietsch, Max Klingers Beethoven. Vossische Zeitung 1902,

2) Ubrigens halte ich anch die farbige Reproduktion des Klingerschen Beethoven in
E. A. Seemanns ,Meister der Farbe“, 1904, 1. Heft, im Gegensatz zu manch anderem
guten Blatt dieser Folge fiir leider vollkommen verfehlt.

3) Vgl. Elsa Asenijeff, M. Klingers Beethoven. Eine kunsttechnische Studie, Leipzig 1902.
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schliffenen antikischen Glasfliissen zusammengesetzt. Der ~gewitterwolkenfarbige«
Fels ist aus tieffliederviolettem, der Adler aus schwarzem, weiigeidertem Pyre-
ndenmarmor gehauen. Die Adlerkrallen sind von Erz, die Augen des Adlers von
Bernstein. Das Gewand besteht aus gelbbraun gebindertem, mannigfaltig nuan-
ciertem Tiroler Onyx aus Laas. Der gelblich schimmernde, weie Marmor end-
lich, aus dem der Korper geformt ist, stammt von der griechischen Insel Syra
her. Fiir die Augen des Helden war urspriinglich, wie fiir die des Adlers, Bern-
stein, spiiter waren dafiir Opale in Aussicht genommen. Doch wire daraus eine
zu sinnliche, eine zu wenig geistige Wirkung entstanden, die dabei dennoch der
Wirkung des Hintergrundes gegeniiber machtlos geblieben wiire. So ist denn das
Auge ganz summarisch behandelt worden und sogar ohne Pupillenangabe geblieben.

Alle die einzelnen zur Verwendung gelangten kostbaren Materialien sind
mit grofer kiinstlerischer Weisheit, ihren Eigenschaften entsprechend, glinzend
behandelt und hewirken, ein jegliches fiir sich, eine vortreffliche stoffliche Cha-

rakteristik, aber — und daran erkennt man die Grenze der Klingerschen Be-
gabung — alle diese einzelnen Kostharkeiten vereinigen sich nicht, um eine
geschlossene Gesamtwirkung in der Seele des Beschauers zu erzeugen! — Zum

Beispiel, unter dem linken Ellenbogen klafft eine bedenkliche Liicke zwischen
Gewand und Thronsessel. Und auch die Fiifie sind nicht nur an die Gewandpartie
angestiickt, sondern sie wirken auch so. Der Goldglanz der Armlehnen tut dem
Auge wehe. Vor allem vermag sich der Beethoven selbst gegen die ihn rings
umgebende Pracht nicht siegreich zu behaupten.

Und nun zur Deutung des Ganzen! — _Tausend Deutungen der dargestellten,
z. T. rein bildnerischen Motive zeigen, wie das Werk die Phantasie des Beschauers
so michtig zu erregen weill, daB er vor ihm selbst zum Dichter und Denker wird.

»Und dies ist vielleicht jene ritselhafte, hichstmogliche Wirkung groBer
Kunst, das Incommensurable unserer Gefiihls- und Gedankeninhalte, sowie den
Erfahrungsgehalt bestehender Kultur in das Einfache von Formen einzupressen,
die in den Sinnen des Beschauenden wieder sich in jenes All-Weite, UnfaBhar-
GroBe auflosen, welches allein Weihe in uns erzeugt. In diesen begeisterten
Worten spricht sich Elsa Asenijeff iiber das Werk ihres groBen Freundes aus. —
Auf dem oberen Rande des Thronsessels, auch an dem Original nur mit Miihe
wahrnehmbar, strecken und dehnen sich allerlei Gestalten, minnliche und weib-
liche. Das sind die Gestalten und die Gedanken, welche den Kiinstler heim-
suchen. ,Muntere und sinnende, erst wachsende und gewordene, geniefende und
verlangende wechseln miteinander ab“, Eine idhnliche Rolle in dem Gedanken-
inhalt des Werkes spielen auch die Engelskopfe an dem Thronsessel. An seinen
drei AubBenseiten ist der Thron mit Reliefs geschmiickt. Auf der Mittelfliche
hinten ist der Widerstreit der beiden Hauptweltanschauungen, unter deren
Einflu Beethoven stand, der antiken und der christlichen, zum Ausdruck
gebracht. Klinger ist damit noch einmal auf das Problem zuriickgekommen,
welches er im Christus im Olymp behandelt hatte. Er hat es aber jetzt anders
angepackt, sich auf keine der beiden Seiten geschlagen, jeder Weltanschauung ihr
Recht gelassen und beide in ihrem ewigen Kampfe dargestelll. An den Seiten-
wangen des Thronsessels ist alles Sehnen und Verlangen des Menschengeschlechtes
gleichsam in den drei sinnlichen Grundtrieben verkorpert: Hunger, Durst und
Liebessehnsucht. Jeder Trieb ist in eine alte Fabel eingekleidet, der Hunger in
den Tantalus-, der Durst in den Danaidenmythus, die Liebessehnsucht in die Er-
zihlung vom Siindenfall.?) Adler und Fels sollen die stolze Hohe andeuten, auf

1) Wenigstens glaube ich so die Reliefs an den Seitenwangen am einfachsten und
natiirlichsten zu deuten, welche den Auslegern Klingers schon viel Miihe verursacht haben.
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welcher der Held weilt. Der Adler erfiillt also hier eine ganz dhnliche Funktion wie
auf dem Schwindschen Bilde der ,Jungfrau® in der Schackgalerie. Beethoven
selbst ist offenbar in die angespannteste Gedankenarbeit versunken. Man hat
es getadelt, dafi Klinger sich so weit von der Beethovenschen Totenmaske ent-
fernt hat und daB er so weit hinter deren Ausdrucksreichtum zuriickgeblieben
sei. Jedenfalls ist die geistige Anstrengung in Kopf, Haltung und Hiinden vor-
ziiglich zum Ausdruck gebracht. Von kiinstlerischer Schipfungsfreude sieht man
dagegen diesem Beethoven schlechterdings nichts an. Eitel Qual des Gebirens
und keine Spur von der Wonne des Zeugens! — Mit dem Gedankenreichtum
aber, der in das Beethovendenkmal hineingeheimnifit ist, verhilt es sich genau
so wie mit der Materialpracht, die darauf verwendet ist. Bei aller Feinheit der
Einzelziige fehlt ihnen das geistige Band, das sie zu einer geschlossenen Einheit
mit innerer Notwendigkeit zusammenzwinge. Mit all seinen groBlen Vorziigen
und erheblichen Schwiichen ist das Beethovendenkmal nicht nur charakteristisch
fir Max Klinger, nicht nur charakteristisch fiir die moderne deutsche Kunst,
sondern fiir die Kunst des 19. Jahrhunderts iiberhaupt: es ist erfiillt von
bedeutenden Einzelvorziigen, aber es fehlt ihm als sichere Grundlage die ein-
heitliche, fest geschlossene kiinstlerische Kultur einer ganzen Epoche und einer
ganzen Nation.

Eine mit Klinger verwandte Natur war der Schweizer Karl Stauffer-Bern
(geb. 1857, 4 1891) 1), der mit jenem lange Jahre in Berlin zusammengelebt hat.
Bald darauf trieb ihn seine Liebe zu einer verheirateten Frau in den Tod durch
eigene Hand. Karl Stauffer-Bern war wie Klinger Maler, Bildhauer und Ra-
dierer in einer Person. In die Technik der Radierung war er durch den Miin-
chener Kupferstecher Peter Halm eingefithrt worden. Gleichviel auf welchem
Gebiete er sich aber auch immer bewegen mochte, ihm kam es, wie Klinger,
stets darauf an, der Natur mit den Mitteln seiner Kunst Herr zu werden. Er
wollte weder gefallen, noch verbliiffen, sondern mit dem Pinsel wie mit der Radier-
nadel in der Hand die Natur selbstindig wiederzugeben lernen. Daher besitzen
seine Werke (wenigstens die nicht im Auftrag, sondern um ihrer selbst willen
geschaffenen) eine ganz merkwiirdige Kraft, Eindruck zu machen. Unter seinen
Radierungen ragen einige kostliche Akte hervor und das Bildnis seiner Mutter,
ein herrliches Blatt! — In der Berliner Nationalgalerie hingt ein Portrit Gustav
Freytags von Stauffers Hand, auffallend hell gemalt, hart und ungefillic, aber
von einer Eindrucksfihigkeit, daf es niemandem aus dem Kopf kommen wird,
der sich je einmal liebevoll hinein versenkt hat. Wihrend der Portritsitzungen
sind zwischen dem literarischen Vertreter der alten Kunst und dem modernen
bildenden Kiinstler Reden gewechselt worden, welche auf den Unterschied der
Anschanungen interessante Streiflichter werfen.

Unter den jiingeren Kiinstlern, auf welche Klinger Einfluf ausgeiibt hat,
ragt besonders sein Landsmann Otto Greiner hervor (geb. zu Leipzig im Kriegs-
jahr 1871). Dieser Radierer, Lithographiekiinstler und Maler ist ein fest und hart
zupackendes Talent, ein Kiinstler der Linie, ein geradezu eminenter Zeichner.
Vor seinen Akten wird man von dem Gefithl bezwungen, daf da Verzeichnungen
einfach ausgeschlossen sind, daB die Natur bis in ihre intimsten Einzelheiten
hinein richtig wiedergegeben ist. Diese Akte sehen geradezu nach naturwissen-
schaftlichen Abbildungswerken aus. Im guten wie im schlimmen Sinne. Denn

Allerdings nehme ich dabei eine individuelle Umdeutung des einen Mythus an, denn die
Danaiden des Mythus diirsten nicht, sie versinnlichen vielmehr miihevolle, zu keinem
Ziel fiihrende Arbeit,

1) Otto Brahm, K. 8.-B., sein Leben n. Briefwechsel. Stuttgart 1892



von Greiner mochte man meinen, dall es ihm durchaus an poetischer Phantasie
fehlt. Wenn er daher z. B. ein Schiitzendiplom anfertigte, so erzielte er eine voll-
endete Leistung. Sobald er sich aber mit seinen Radierungen und Lithographien
kithn auf das mythologische Gebiet wagte, hatte man ihm bisher nur ztgernd und
halb unwillig zu folgen vermocht. Da erschien nun sein bisher bedeutendstes ge-
maltes Werk: Odysseus und die Sirenen (Fig. 261) wie eine Uberraschung. Mit
diesem Bild ist der Kiinstler wahrhaftig nicht in dem blofen Aktstudium stecken
geblieben. Allerdings ist er von der konventionellen Homer-Illustration, die sich
auf Rottmann stiitzt., himmelweit entfernt, aber er hat es vermocht, aus seiner
an Klinger geschulten Naturanschauung heraus eine neue Poesie aus dem alten
Thema herauszuschipfen. Den edlen Dulder Odysseus, dem das glithendste Liebes-
verlangen beim Anblick der Sirenen und bei den Tonen ihres Gesanges die Brust
zu sprengen droht, schniiren seine Begleiter nur um so fester an den Mast. Andere
rudern aus voller Kraft, um voriiberzukommen. Der Steuermann regiert sein
Steuer. Ihnen allen vermag der Sirenengesang nichts anzuhaben, denn ihre Ohren
sind mit Wachs verklebt. Aber auch von ihnen kann sich kein Einziger enthalten,

Fig. 261 Odysseuns und die Sirenen von (). Greiner im Museum zu Leipzig
{Nach Photographie im Verlage von E. A. Seemann in Leipzig)

gespannten Blickes auf die Gruppe der drei Sirenen zu schauen, welche, auf dem
Kalkfelsen in den verzwicktesten Stellungen kauernd, alle Reize ihrer vollig nackten
Kérper zur Schau stellen und spielen lassen. Es sind keine konventionell an-
mutigen Gestalten im Sinne der Renaissance oder der Antike, vielmehr echt
Greinersche, echt moderne, sehnige Modellfiguren von einer eigentimlichen eckigen
Grazie, von einer mantegnesken Herbheit und Festigkeit der Zeichnung, aber
doch urgesunde, volle, reife und begehrenswerte Frauengestalten, deren dunkles
Haar ein reiches Gerank rotleuchtender Mohnbliite schmiickt. Dieses Rot gibt
mit dem Blau des Wassers und der Fleischfarbe zusammen einen michtigen Drei-
klang. Das Bild ist in den hellsten Ténen gemalt und verletzt dennoch nicht
im mindesten durch Hirte oder Kiihle. Die koloristischen Qualititen vermag die
Abbildung zwar nicht wiederzugeben, wohl aber lifit auch sie den Beschauer
die Frische des Wassers ahnen, die Gesundheit der Leiber erkennen und die
Urspriinglichkeit der Gesamtempfindung mitfiihlen. Wahrhaftiz, ein Abglanz
von der ungebrochenen Weltfreudigkeit Homers, von seiner morgendlichen Tau-
frische ist iiber dieses Bild gebreitet, an dem Greiner unter der Einwirkung aller
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giinstigen Einfliisse des Siidens mit zihem deutschen Fleiff volle fiinf Jahre in
Rom gemalt hat.

‘Im AnschluB an Greiner sei endlich auch der Schweizer Stilist Ferdinand
Hodler erwihnt.

Von den oben besprochenen Malern haben sich gar manche, wie Thoma,
Klinger und Greiner, zugleich als Graphiker auf den verschiedenen Gebieten des
Holzschnitts, der Radierung oder der Lithographie ausgezeichnet. Alle diese
Kiinste verdanken der Moderne eine Auferstehung zu einem neuen und selb-
stindigen Dasein.?) In den fritheren Epochen der deutschen Kunstgeschichte
des 19. Jahrhunderts hatten sie sich damit begniigen miissen, die Werke der vor-
nehmeren Schwesterkunst, der Malerei, zu reproduzieren oder hochstens Biicher
zu illustrieren. In ersterem Sinne war hauptsichlich der Kupferstich von Eduard
Mandel (1810—82) (Sixtinische Madonna) und die Radierung von dem Wiener Kiinst-
ler William Unger (geb. 1837) gehandhabt worden, der in den Reproduktionen von
Rembrandt, Rubens, Hals, Velasquez u. a. exzellierte. Zur Illustration wurde der
Holzschnitt hauptsiichlich von Menzel und Ludwig Richter verwandt. In jiingster
Zeit werden auch die graphischen Techniken zur selbstindigen Wiedergabe der
Natur und zur hochst persénlichen Aussprache kiinstlerischen Empfindens heran-
gezogen. Dem entsprechend hat sich auch die Technik charakteristisch veriindert.
Es wird immer weniger auf ingstlich kliubelnde Strichfiihrung und immer mehr
auf den Ton, immer weniger auf die einzelne UmriBlinie und immer mehr auf
die malerische Gesamtstimmung hingearbeitet. Daneben kommt allerdings in
allerneuester Zeit auf dem Gebiete des Holzschnittes im Anschluf an den fran-
zbsischen Holzschnittkiinstler Vallotton wieder eine Richtung auf, die es haupt-
siichlich auf einen groBziigigen, ausdrucksvollen Umriff abgesehen hat, der mig-
lichst reichen Formengehalt umschlieBt. Von modernen deutschen Graphikern
seien wenigstens dem Namen nach erwihnt Bernhard Mannfeld (geb. 1848), der
Radierer einzelner Bauwerke und ganzer Stidtebilder, dann Karl Kopping, Hein-
rich Wolff, Carlos Grethe, Ernst Liebermann, Oskar Graf, Kdithe Kollwitz, Sion
Wenban, Emil Orlik und der talentvolle, in der Gotik wurzelnde Illustrator Joseph
Sattler?).

2. Bildnerei

Die Plastik entwickelte in neuester Zeit alle die Errungenschaften, welche
sie sich auf der vorigen Stilstufe zu eigen gemacht hatte (vgl. pag. 236), or-
ganisch weiter und wurde auflerdem von der modernen Kunst- und Kulturbewe-
gung wirksam beeinflufit. Sie hielt und hiilt an Polychromie und Polylithie fest,
das heiBt an vielfarbiger Toénung von Stein, Gips und Holz, sowie an der Zu-
sammensetzung verschiedenfarbiger, verschiedenartiger Materialien, wie Bronze,
Elfenbein und Marmor, zur Charakterisierung verschiedener Stoffe, wie Fleisch und
Gewand. Dabei wird entweder auf eine durchaus naturalistische Wiedergabe der
natiirlichen Firbung bis in alle Einzelheiten hinein abgezielt oder aber — und
das ist bei weitem hiufiger der Fall — die Formengebung, die nun doch einmal
Anfang und Ende aller Bildnerei ist, wird nur durch eine leise und diskret an-
deutende Tonung unterstiitzt und gehoben. Neben der farbigen Plastik der ver-
schiedensten Schattierungen bleibt aber auch die einfarbige Plastik in Holz,
Marmor und namentlich in Bronze zu Recht bestehen. Gleichviel ob so oder so,
die stoffliche Charakteristik erreicht jetzt allgemein eine Hohe der Vollendung,

1) Vgl. Anm. 2 auf pag. 300.
) Kunstgewerbeblatt 1902, pag. 185.
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wie nie zuvor. In diesem Sinne konnte man sogar die Berliner Siegesallee zur
modernen Plastik zihlen. Auf gleicher Hohe steht die durchweg vortreffliche
Modellierung des Nackten und die individuell tief eindringende Portritcharakte-
ristik. Doch mit alledem begniigte man sich noch nicht. In der Plastik machte
sich schliefilich die moderne Kunst- und Kulturbewegung in derselben Weise
geltend wie in der Malerei. Dort wie hier erzwang sich jetzt der gemeine Mann
das ihm so lange vorenthaltene Biirgerrecht, ohne daB der Kiinstler, der sich mit
ihm abgab, iiber ihn zu witzeln oder gar ihn zu idealisieren wagte. Im Bildwerk
wie im Bild wurde der Arbeiter bei seiner schweren Arbeit in wiirdig ernster
Auffassung dargestellt. Ein unerbittlicher Naturalismus, wie ihn die Welt noch
kaum je gesehen hatte, machte sich in der Plastik wie in der Malerei geltend.
Und gelegentlich nahm dieser Naturalismus die Form des Impressionismus an.
Der Bildhauer suchte die Welt nicht nach ihrer Wesenheit zu erfassen, sondern
die fliichtigen Augenblickseindriicke, die er von den Formen erhaschte, im Ton
festzuhalten. Es liegt aber in der Eigenart der Plastik, daB ihr nach dieser Rich-
tung hin viel engere Schranken gezogen sind als der Malerei.

Wie sich ferner in der Malerei neben der naturalistischen eine symbolische
und eine dekorative Richtung geltend macht, so bildeten sich auch in der Plastik
neben der schlicht naturalistischen eine dekorative und eine stilisierende oder gar
heroisierende Auffassung. Jene miindete bei der Kleinplastik, diese bei der Monu-
mentalkunst, die sich beide groBer Beliebtheit erfreuen. Die Stilisierung #ufert
sich heutzutage wie schlieblich zu allen Zeiten in einer Vereinfachung und
zugleich in einer Steigerung, im Weglassen des Nebensiichlichen und Zufil-
ligen, sowie in dem dafir um so entschiedeneren Herausarbeiten des Haupt-
sidchlichen, Bleibenden und Bedeutenden. Sie #uBert sich recht bezeichnend in
der Wiedergabe der plastisch so schwer zu bezwingenden, weil kleinlichen und
vielfilltigen modernen Kleidung, besonders aber in einer ganz eigenen, #uberst
geschmackvollen Ubersetzung des menschlichen Haars in flieBende Wellenlinien.
Darin macht sich auch das Priraffaelitentum wieder geltend. Diese allgemein
tibliche Stilisierung des Haars kann geradezu als ein Kennzeichen moderner
Plastik angesehen werden. Die Heroisierung erstreckt sich auf die verschieden-
artigsten Sujets. Der Deutsche Klinger hat Beethoven, der Franzose Rodin die
Biirger von Calais, der Belgier Meunier hat den modernen Bergarbeiter heroisiert.
In besonders gliicklicher Weise hat sich die heroisierende Richtung in der Denk-
malsplastik geltend gemacht. Das ausgesprochen moderne Denkmal hat drei grund-
verschiedene Typen aufzuweisen. Entweder wird die zu ehrende Personlichkeit
in vollendeter Schlichtheit der Natur und des Lebens — nicht auf hohem Posta-
ment, sondern auf ganz niedrigem Sockel, fast zu ebener Erde aufgestellt (Daudet-
Denkmal in den Champs Elysées zu Paris), oder der Kiinstler heroisiert das Por-
trit (Klingers Beethoven, Rodins Victor Hugo) oder endlich er versucht, die
‘Wesenheit und den Lebensinhalt seines Helden in einem architektonisch-plastischen
Gebilde zu verkérpern, an dem er nur nebenbei, etwa in Reliefs, vom #uBeren
Aussehen und von den Lebensereignissen des Gefeierten erziithlt. Von letzterer
Art ist z. B. das Goethedenkmal des talentvollen jungen Darmstidter Bildhauers
Ludwig Habich in Darmstadt, ist vor allem Theodor Fischers Bismarckturm am
Starnberger See, das wiirdigste Monument, das wir bisher unserm deutschen

Nationalhelden errichtet haben.
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In Deutschland wird die moderne Bewegung auf dem Gebiete der Plastik
hauptsiichlich von zwei groben, untereinander grundverschiedenen Personlichkeiten
getragen, von Hildebrand und Klinger. Der letzere ist bereits oben (pag. 346)
als Radierer, Maler und Bildhauer behandelt worden. Es eriibrigt hier nur noch,
von seinem Gegensatz zu Hildebrand zu sprechen. Beide stehen — cum grano
salis verstanden — in einem #hnlichen Verhiltnis zueinander wie die Nazarener
und Deutschromantiker vor fast 100 Jahren. Das heifit: in Klinger sucht sich
deutscher Geist aus sich heraus zu entfalten, in Hildebrand unter Anschlub an
die unvergiingliche Schonheit der Antike. In Klinger lebt der ungeziigelteste In-
dividualisierungstrieb des Germanen, Hildebrand strebt nach antiker Abgeklirt-

Fig. 262 Der Wittelsbacher Brunnen von Adolf Hildebrand
auf dem Maximiliansplatz zu Miinchen

heit und Konzentration. In dem Plastiker Klinger macht sich immer und immer
wieder der echt germanische Malergeist Luft, Hildebrand vermag sich wie ein
Grieche oder Romer in der Form ganz auszusprechen. Klingers Werke wollen
zumeist mit den Augen abgetastet werden. Hildebrand setzt seinen hochsten
Stolz darein, daf sich seine Figuren als einheitliche Bildeindriicke dem Be-
schauer darbieten. Adolf Hildebrand®) wurde 1847 zu Marburg als Sohn des Pro-
fessors der Nationalkonomie Bruno Hildebrand geboren und wuchs in der Schweiz
auf. Hier konnte er, sich selbst iiberlassen und ohne durch den Anblick all-
zu vieler und bedeutender Kunstwerke zerstreut und von seinem eigenen Wesen
abgelenkt zu werden, in aller Ruhe die Entwicklung seines Genius erleben.

1) Alexander Heilmeyer, Moderne Plastik in Deutschland. Sammlung illustrierter
Monographien, herausgeg. von Hanns von Zobeltitz. Velhagen & Klasing. Bielefeld und
Leipzig 1903.

2) Heilmeyer, A. H. Bielefeld und Leipzig 1902.
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Schon als Kind studierte er den menschlichen Kérper nach sich selbst. In Rom
tral er dann in den Kreis von Hans von Marées (pag. 216) ein und empfing von
diesem grofen Anreger entscheidende Einfliisse fiirs Leben. AuBerdem erhielt er
seine hauptsiichlichsten Anregungen von der Antike. Jedoch ergab er sich durch-
aus nicht einer duBerlichen Nachahmung derselben, wie dies die Klassizisten hiufig
genug getan hatten, vielmehr suchte er und sucht er aus dem echt plastischen,
antiken Geiste heraus neu zu schaffen. Hildebrand hat sein iisthetisches Glaubens-
bekenntnis in einer sehr schwer lesbaren und dennoch sehr viel gelesenen Schrift :
-Das Problem der Form* niedergelegt. Wie der Maler danach streben muf, daB
seine Gemiilde plastisch, dreidimensional gleich den Kérpermn im Raume wirken,
so hat des Bildhauers Absicht sich darauf zu richten, daB der Beschauer, von
welchem Standpunkt er auch immer sein Bildwerk betrachten méoge, eine ge-
schlossene, flichige, zweidimensionale Bildvorstellung erhiilt. FEiner Hauptansicht
sind die Nebenansichten unterzuordnen. Hildebrand sieht sich nicht etwa nach
einem geeigneten Marmor fiir fertige Gips- oder Thonmodelle um, sondern er
schaut und haut wie Michelangelo seine Figuren aus dem Stein heraus. Bei
ihm ist alles Klarheit, Schiirfe, Genauigkeit, Ernst, Ruhe, schlichtes Dasein in
voller Kraft, mit einem Wort: Form. Hildebrand will die gelduterten Form-
vorstellungen des Bildhauers durch seine Werke dem Beschauer vermitteln. Gleich
Marées geht er so sehr in der Form auf und verzichtet so
vollkommen auf alles Gedankliche, Poetische, GefithlsmiBige,
daB sich z. B. fiir seinen nackten Mann in der Berliner
Nationalgalerie beim besten Willen keine bessere Bezeich-
nung als ,Minnliche Figur® finden lief.') . Wir geben hier
(Fig. 262) seinen Wittelsbacher Brunnen auf dem Maxi-
miliansplatz zu Miinchen wieder. Derselbe ist durchaus auf
den Platz zugeschnitien, auf den er zu stehen kommen
sollte. Der Platz charakterisiert sich durch eine so be-
deutende Breitenausdehnung, daB ihr gegeniiber die Héhe Fig. 263 Bismarck-Medaille
der benachbarten Hiuser nicht aufkommen kann. Dem- von Adolf Hildebrand
entsprechend hat Hildebrand seinem Monument hauptsich-

lich Breitenausdehnung gegeben. Mit der Riickseite lehnt es sich unmittelbar an
die giirtnerischen Anlagen an, deren freundliches Griin einen lebensvollen Hinter-
grund fiir den Brunnen ergibt und seine drei vertikalen Hauptglieder kriftiz zu-
sammenschlieft: den eigentlichen, im oberen Stockwerk allein wasserspendenden,
in mehrere Schalen abgestuften Brunnen, die Jungfrau mit der Schale auf dem
Wasserstier, welche die wohltitige Wirkung des Wassers symbolisiert, und den
steinschleudernden Jiingling auf dem Wasserrofi, der das Wasser als feindliche
Macht verkorpert. Nach vorn und unten fafit dann ein Brunnenrand das Ganze
zusammen, unterhalb dessen das Wasser aus vielen Miulern und Schalen flief3t.
Dazwischen , als rein dekorative Details iiber die Untermauer versireut, allerlei
Wassergetier von entziickender Frische der Lebensbeobachtung. Bewundernswert
ist die Einordnung des ganzen Brunnens in das gegebene Milien. Bewundernswert
(namentlich im Gegensatz zu Begas) die Einordnung aller Teile in das kiinst-
lerische Ganze. Bewundernswert der feinfiihlic abgestufte Ubergang vom unbe-
hauenen Stein zu denjenigen Teilen, die Menschen- und Tiervorbildern genau nach-
geformt sind. Gerade an den beiden Reitern und ihren Tieren kann man die be-
sondere Arbeitsweise des Bildhauers, das Heraushauen der Figuren aus dem
Stein, genau kennen lernen. Die Frau mit der Schale ist vielleicht nicht sehr
gliicklich in der Bewegung auf den, an sich brillant behandelten, Stier hinauf-

1) Vgl. Guriitt a. a, O,
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gesetzt, dagegen bildet der Jiingling mit seinem Wasserrof eine in Linie und
Bewegung, Aufbau und Ausdruck vollendete Gruppe.

In Anbetracht des besonderen kiinstlerischen Ideals des Bildhauers Hilde-
brand, dem es vor allem darauf ankommt, daff seine plastischen Werke einen ge-
schlossenen Gesichtseindruck gleich einer Fliche erzielen, liegt es nahe, dafl er sich
auf dem Gebiete des Reliefs und der Medaille betiitigte. So besitzen wir von ihm
eine Bismarckmedaille (Fig. 263), die zu den kiinstlenisch wertvollsten Schopfungen
gehort, die mit der Person des groBen Kanzlers zusammenhingen. Wie scharf,
klar und knapp, dabei dennoch groB und bedeutend sind hier die einzelnen Ge-
sichtsformen behandelt! — Wie gliicklich ist der Kopf mit Helm und Kragen in das
gegebene Rund der Medaille hineinkomponiert! — Wie geschickt sind die einzelnen
Teile der an sich kiinstle-
risch so schwer zu bewiil-
tigenden spriden Uniform
und des Helmes zu deko-
rativen Wirkungen ver-
wertet! — Endlich, schaut
uns nicht der ganze Bis-
marck aus dieser kleinen
Medaille lebensvoller und
bedeutender entgegen als
aus so manchem grofien
Gemiilde und Denkmal?!

Neben Hildebrand
pflegt Artur Volkmann
(geb. 18561) genannt zu
werden, ein unmittelbarer
Marées-Schiiler. Von Ber-
liner Kiinstlern ist in die-
sem Zusammenhang der
geniale Ernst Moritz Gey-
ger aufzufithren und an
seiner Seite Louis Tuail-
lon, dessen bronzene
Amazone zwischen dem
Neuen Museum und der
Nationalgaleriezu Berlin
in der Tat von einer stu-
penden  Lebenswahrheit
und zugleich von der edel-
sten Schonheit erfiillt ist.
GroBe Hoffnungen werden auf den Tierbildhauer Gaul gesetzt.

Die Freude an der Kleinplastik duBert sich in Berlin bei Hermann Hosdus,
in Dresden bei Peter Péppelmann, in Minchen bei Hermann Hahn, Georg Wrba
und T%eodor von Gosen. Der leider jung verstorbene Miinchener Bildhauer Rudolf
Maison war der enischiedenste Polychromist. In der Bemalung seiner Neger
(Fig. 264) folgte er der Natur bis in alle Einzelheiten hinein, legte aber doch
stets eine so kiinstlerische Auffassung an den Tag, daB seine Werke keinen
peinlich panoptikummiiBigen Eindruck hervorrufen. Schon das weise gewiihlte
kleine Format wirkte in dieser Beziehung giinstiz und mildernd. Maison hat
sich aber auch Werken kolossalen Umfangs gewachsen erwiesen. Von ihm riihren
die beiden prichticen Ritter an der Riickseite des Berliner Reichstagsgebiudes

Fig. 264 Reitender Neger von R. Maison



Fig. 265 Yom Bismarckdenkmal bei Hamburg von Lederer (Zu Seite 370)
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her, der gotische und der Renaissance-Ritter. Maison hat auch auf Veranlassung
der Kaiserin Friedrich ein Reiterstandbild ihres Gemahls in doppelter Lebens-
griBbe modelliert, das in Bronze gegossen vor dem Kaiser Friedrich-Museum zu
Berlin aufgestellt werden soll. Der Kaiser ist in der Magdeburger Kiirassier-
uniform dargestellt, den Marschallstab in der Rechten und auf den Schenkel
stiitzend. Die Gesichtsziige sollen von aufierordentlicher Portritwahrheit zeugen.
Auch das RoB ist Portrit, ein hochheiniges Kommandeurpferd englisch-irischer
Rasse.

Die auBerordentlich vielen Bismarcktiirme und Bismarckdenkmiiler, die all-
iiberall in unserem Vaterlande errichtet wurden, haben wenigstens zu zwei her-
vorragenden kiinstlerischen Leistungen gefiihrt, im #ubBersten Norden und im
duBersten Siiden unseres Vaterlandes, bei Hamburg und bei Miinchen. In Hamburg
gipfelt das von Lederer geschaffene Monument in der heroisierten und monu-

*

i

Fig. 266 Bismarckdenkmal bei Hamburg von Lederer

mentalisierten Gestalt des Helden selbst, der wie ein alter niedersiichsischer Roland
mit dem michtigen Schwert in beiden Hinden aufgefaBt ist (Fig. 265 u. 266).
Das ganze Denkmal ist nun (nach der Abbildung zu urteilen) so angelegt, daB
alle Teile und Glieder desselben nur dazu dienen, die Gestalt des Helden um so
wirksamer hervortreten zu lassen. Schon die unendlich vielen Stufen mit ihrem
reichen Licht- und Schattenspiel erwecken die Vorstellung von der gewaltigen Hihe,
auf der der First steht, Von der ausgedehnten Breitenanlage der unteren Treppen
bildet der Mittelbau einen sehr gliicklichen Ubergang zu der schmalen Hochfigur
des Helden. In ganz anderer, aber zum wenigsten ebenso gliicklicher und jeden-
falls noch eigenartigerer Weise hat T%heodor Fischer (vgl. pag. 266) das Problem in
seinem Bismarckturm am Starnberger See angepackt (Fig. 267). Er muBte von
allem Anfang an darauf verzichten, das Denkmal in einer Wiedergabe der leiblichen
Erscheinung des Helden gipfeln zu lassen. Statt dessen hat er den kiihnen Ver-
such gewagt, das Wesen und den Lebensinhalt des Helden in architektonischer
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Formensprache wiederzugeben, zu der ergiinzend Reliefplastik hinzukommt, teils
allegorischer, teils schlicht erziihlender Art. Fischer hat darin gelegentlich auch
einem gesunden Humor im Sinne der alten deutschen Meister Ausdruck verliehen.
Diese Reliefplastik ist nun so frei und ungezwungen wie Grabsteine und Epitaphien
tiber eine alte Kirchenmauer und dabei dennoch mit feinstem Gefiihl fiir dekorative
Wirkung tiber das architektonische Monument verteilt. Dieses selbst ist in durchaus
modernem, das heift in einem in die alten Stilbegriffe nicht einzuschachtelnden und
von dem genialen Kiinstler vollkommen frei erfundenen Stile erbaut, wohl aber ist
es, wie alle Fischerschen Werke, vom Geist des Romanismus wesentlich beeinflufit,
Der Ernst, die Schwere, die Wucht, aber auch der freischwebende Rhythmus des
Romanismus kehren in Fischers Schaffen wieder. Am Bismarckturm hat er auch den
romanischen Rundbogen verwandt, den er aber weiter und hreiter gespannt hat, als
ihm dies urspriinglich eigen ist. Auf S

einem miichtigen, quadratischen Unter- i R Ul
bau erhebt sich das Werk, zu dem vier |
Treppen hinauffithren, die je in der Mitte
der vier Seiten angebracht sind. Der
Unterbau ist mit einem Dach versehen,
das auBen von Arkaden getragen wird.
Aus der Mitte des Daches wiichst der
eigentliche Turm empor und liuft in
einen schlichten Helm aus, den der
deutsche Reichsadler kronl. Das ganze
Monument wirkt ernst und ergreifend,
zugleich aber auch befremdend an den
lieblichen Ufern des oberbayerischen
Vorgebirgsees. Es unterscheidet sich
durch seine strengere Form und seine
dunklere Naturfarbe bedeutsam von den
freundlichen, schneeweiBgestrichenen,
kuppelgekronten Kirchtiirmen, die sonst
noch am Seeufer emporragen. Es kann
gleichsam als ein Wahrzeichen dafiir
gelten, daB jetzt auch diese bisher unter
kirchlicher Leitung behaglich fiir sich -
dahinlebenden Lande an dem ernsteren Fig. 267 Der Bismarckturm am Starnberger See
gemeinsamen deutschen Leben teilneh- von Theodor Fischer

men. — Fiir die Universititsstadt Er-

langen, an der sein grofler Schweinfurter Landsmann Riickert dereinst Professor
fir orientalische Sprachen war, hat Theodor Fischer ein entziickendes Riickert-
briinnlein entworfen (vgl. die SchluB-Vignette).

Als ein schones Beispiel der modernen dekorativen deutschen Plastik in
Verbindung mit der Architektur mag das stolze, in Stein gehauene Menschenpaar
von Ludwig Habich genannt sein, das vor dem Ernst Ludwig-Haus in Darmstadt
steht. Unsere Abbildung (Fig. 268) gibt nur ein Stiick des weithin gestreckten
Gebiiudes wieder. Aber auch vor dem ganzen, verhilinismiBig weit ausgedehnten
und dabei niedrigen Hause kommen die beiden gewaltigen Gestalten kriiftig zur
Geltung. Sie fiihren wohl ein selbstindiges Eigenleben, tragen aber wesentlich
dazu bei, die Wirkung des Portals zu verstirken. Die Figuren sind Tiirhiiter,
wehren nach aufien, weisen nach innen und steigern durch ihre Korper- und Blick-
wendung die zusammenschliefende Kraft des michtig sich wolbenden Tiirbogens.
Hinter ihnen erhebt sich das Haus, daher sind sie durchaus auf Vorderansicht
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gearbeitet und riickwiirtic mit dem Stein verwachsen. Der Mann ist eine gewal-
tige Erscheinung von energisch zusammengefaBter Kraft, und wenn auch nur ein
Epigone, so doch ein wiirdiger Nachkomme aus dem Geschlecht des Michel-
angeloschen David. Die Frau ein stolzes, hoheitsvolles Weib von koniglichem
Anstand, welcher der iippige Haarschmuck wie die unendlich vielen Gewand-
falten in schinen Wellenlinien iiber die herrlichen Glieder herabrieseln. Habich
hat auch sonst kostliche Arbeiten geliefert, entziickende Bronzestatuetten hessischer
Fiirsten, einen vorziiglich beobachteten, auf der Seite liegenden Hund (Setter),
einen Flotenbliser, eine Brunnenfigur u. a. Von seinem Darmstidter Goethe-
denkmal ist schon (auf pag. 365) die Rede gewesen.

Fig. 268 Mittelteil des Ernst Ludwig-Haunses zn Darmstadt von J. M. Olbrich
Steinfiguren von L. Habich

Frankreich

Die moderne franzosische Plastik ist von denselben oder wenigstens von
dhnlichen Problemen erfiillt und beherrscht wie die deutsche. Auch hier handelt
es sich um rein technisch-plastisch-riumliche Probleme auf der einen Seite, und
auf der anderen darum, den ganzen Schatz von Vorstellungen und Empfindungen,
welche die Zeit erfiillen, in der Sprache der Bildhauerkunst zu erschopfendem
Ausdruck zu bringen. Auch die moderne franzisische Plastik beruht in erster



— 373 —

Linie auf zwei {iberragenden Personlichkeiten, Bartholomé und Rodin. Rodin 1)
aber (geb. 1840) ist der griBere von ihnen. Rodin gilt iiberhaupt als der bedeu-
tendste auBerdeutsche Bildhauer der Gegenwart. Ihn gegen Hildebrand und Klinger
abzuschitzen, wiire schwer und wiirde schlieBlich doch zu keinem befriedigenden
Resultat fithren. Klinger ist jedenfalls der universalste Geist von den dreien,
Hildebrand der abgeklirteste Kiinstler, Rodin der genialste Bildhauer. Das ist
eben das GroBe an Rodin, daB er aus seiner Kunst Moglichkeiten herausgeschopft
hat, an die vor ihm niemand gedacht hatte. Rodin ist in seiner Art und als Bild-
hauer auch universal. Er hat seinen Geist willig allen Einfliissen dargeboten, die
seine Begabung fordern konnten, bildkiinstlerischen und literarischen. Er hat sich
durch Froissards Chronik ebensowohl anregen lassen wie durch Dantes Gottliche
Komdidie. (Die Biirger von Calais und Die Pforten der Holle.) Aber seine so ent-
standenen Plastiken bediirfen keiner erliuternden Unterschrift noch eines Kommen-
tars, um zu wirken, vielmehr sind die literarischen Anregungen durchaus in bild-
kiinstlerischen Ausdruck umgesetzt. Rodin hat an die Gotik und an die Antike
angekniipft, iiberhaupt die verschiedensten, in fritheren Zeiten eingeschlagenen
Richtungen der Plastik aufgenommen und weitergefiihrt. ,Ist nicht aller Ritsel
Losung dies eine, daB unsere Zeit nicht den AnlaB der fritheren empfindet, die
HduBersten Konsequenzen zu vermeiden?“®) — Dabei ist Rodin immer er selbst,
immer Rodin geblieben. Nichts ist fiir ihn charakteristischer, als die fabelhafte
Intensitiit des Lebens, des seelischen wie des kiorperlichen, die er seinen Figuren
zu verleihen vermag. In diesem Sinne ist er ein Schopfer, der wie wenige
seinen Geschipfen lebendigen Odem einblist. Er hat in der Natur Stellungen,
Bewegungen und Ausdrucksnuancen entdeckt, wie sie vor ihm noch keines Men-
schen Auge je wahrgenommen. Und in der riicksichtslosen Wiedergabe seiner
Entdeckungen ist er vor nichts zuriickgeschreckt, vor keiner konventionellen Schin-
heitsschranke. Um an irgendeinem Korper irgendein ihn interessierendes Be-
wegungsmotiv zu fixieren, hat er sich oft gezwungen gesehen, den Korper im
iibrigen in einer Lage wiederzugeben, die allem Gewohnten schnurstracks zu-
widerlduft. Aber als tapferer Kiinstler hat Rodin stets die duBersten Konsequenzen
aus seinen urspriinglichen plastischen Absichten gezogen, Um seine Gestalten
in der heftigsten Bewegung des Leibes und der Seele darzustellen, hat er mit
Vorliebe die Hauptachse einer Figur oder einer Gruppe nicht in die Lotrechte
oder Wagrechte, sondern in die Diagonale gelegt (Victor-Hugo-Denkmal, Ver-
zweiflung), dazu die Silhouetten aufs wildeste ausgezackt und die Anspannung
aller Muskeln und Sehnen dadurch zum Ausdruck zu bringen gesucht, daB er fast
alle ruhigen Flichen durch einen ununterbrochenen Wechsel von Hebungen und
Senkungen ersetzte (der Mann mit der zerbrochenen Nase). Immer aber sucht
er, wie unsere Hildebrand und Klinger, seinen Plastiken volle Raumwirkung zu
sichern. Rodin selbst bezeichnet die Natur, die Mathematik und den Geschmack
als die drei Grundlagen seiner Kunst. .Wer sich fiir stirker als die Natur hilt
und sich einbildet, sie verschiinern zu konnen, wird immer nur daneben kiinsteln . . .
Ich vermag jetzt die Natur zu bewundern und finde sie so vollkommen, daB, wenn
mich der liebe Gott fragte, was daran zu éndern ist, ich ihm antworten wiirde,
daB alles vollkommen sei und man an nichts rithren diirfe.* — — — _Der Ge-
schmack ist alles... Es ist mir oft passiert, mit meiner Wissenschaft nicht
weiter zu kommen. Ich mufite sie aufgeben und lief durch meinen Instinkt die
Dinge in Ordnung bringen, bei denen die Uberlegung nicht ausreichte ... Es

1) Rainer Maria Rilke, Auguste Rodin. Bd. X der ,Kunst¢, herausgeg. von Muther.
Julins Bard, Berlin. — Rioton, Auguste Rodin, statuaire. — Morice, Rodin. Paris 1900.
2) Meier-Grife a. a. 0., 1, pag. 264,
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gibt also keine festen Regeln, der Geschmack ist das hichste Gesetz, er ist der
KompaB der Welt. Und doch mufi es auch in der Kunst absolute Gesetze geben,
da sie in der Natur sind.*

Rodin hat zeit seines Lebens viel Anfeindung und Zuriicksetzung erfahren
miissen ! — Und zwar nicht nur von der grofen Masse, sondern gerade von den Pariser
Intellektuellen, um so mehr als er sich mit diesen, namentlich mit seinem einstigen
Freunde Emile Zola, politisch als Antidreyfusard verfeindete. Auf der anderen Seite
hat Rodin unbedingte Ver-
ehrer (Meier-Grife), die seine
Werke iiber alles stellen und
nur gerade Michelangelo noch
fiir bedeutend genug halten,
um ihn mit ihrem Helden zu
vergleichen. Aber es ldfBt sich
nicht lengnen, daB Rodin fiir
das Gefiihl des schlicht Emp-
findenden bisweilen in Manier
und Unnatur ausartet. Wie
wird die Ansicht der nach-
lebenden Geschlechter, wie wird
das Urteil der Geschichte iiber
diesen merkwiirdigen Mann
lauten?! — Tatsache ist, daB,
wenn man einmal von seinen
Phantasieschépfungen ganz ab-
sieht und sich nur an seine
Bildnisse zeitgenissischer Per-
sonlichkeiten hiilt, uns ein Leben
daraus entgegenleuchtet, wie es
in der gesamten Portritplastik
wohl noch nicht dagewesen ist.
Zeuge dessen sei die herrliche
Biiste des Bildhauers Dalou in
der Berliner Nationalgalerie:
~Der typisch franzisische Kopt
mit dem kurzen Vollbart und
dem lockigen Haupthaar ist
leicht nach links gewandt. Hals
und Brust sind unbekleidet.”
Das Werk, das wir hier in der

Fig. 269 Der Kuss von Rodin Abbildung bringen, gehort zu

den thematisch und formal

zahmsten Rodins (Fig. 269). Es handelt sich bei dem ,KuB“ um eine Gruppie-
rung zweier menschlicher Gestalten, die in heftiger Bewegung gegeben sind, zu
einem in den Linien und in den Massen wohl zusammengeschlossenen Kunstwerk.
Die Beiden sitzen, von aller Menschheit geschieden, einsam auf einsamem Felsen
im Weltenraum. Mit dem Felsen sind ihre #uBersten Extremitiiten gleichsam ver-
wachsen. Mensch und Natur gehoren zusammen. Der Mensch ist nur ein Teil der
Natur. — Die Gesamtgruppe stellt sich zwar von vorn betrachtet, wie sie unsere
Abbildung zeigt, als eine Pyramide dar, aber die fiir Rodin so eminent charak-
teristische Diagonale kehrt hald in den Armen, bald in den Schenkeln viele Male
wieder, zieht bald von links nach rechts, bald von rechts nach links und wichst
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Fig. 270 Monument anx Morts von Bartholomé auf dem Friedhof Pére Lachaise zu Paris (Zu Seite 376)
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sich geradezu zu einer Schlangenlinie aus. Dieser Diagonalenreichtum bewirkt
ein Heriiber und Hiniiber, welches das gegenseitice Nacheinander-Verlangen der
Beiden in wunderbarer Weise zum Ausdruck bringt. Und damit kommen wir
zum Hauptvorzug des Rodinschen Werkes, es ist dies das einzigartige zuckende
Leben, das seelische wie das korperliche, dieses gliickselige gegenseitige Hin-
geben und In-Empfang-nehmen, welches wir an dieser Gruppe bewundern, dazu
die herrliche Marmorbehandlung, die vortreffliche Anatomie und die ausgezeich-
nete stoffliche Charakteristik der kriiftigen miinnlichen wie der weichen weiblichen
Formen, das ZusammenschlieBen aller Linien zu einer einheitlichen Komposition
und die grandiose riiumliche Wirkung.

Die impressionistische Richtung Rodins fand bei vielen Ausliindern Anklang,
so bei dem Deutschen Heiger, dem Russen Troubetzkoy, dem Norweger Gustav
Vigeland, dem Schiopfer einer merkwiirdig eindrucksvollen Gruppe .Der Tanz®,
namentlich aber bei dem Italiener Medardo Rosso, fiir dessen Eingebungen der
sprode Stein nicht geschaffen ist, der seine Augenblickseindriicke nur in fliissigem
Wachs festzuhalten vermag und hiichstens die so erhaltenen Impressionen (.im-
pression de boulevard®, ,impression d’omnibus®) nachtriiglich in Erz giefit. — —

Nichts spricht mehr fiir den Tiefstand unserer gesamten kiinstlerichen Kultur,
als der durchschnittliche Zustand unserer Friedhife. In der Hinsicht haben wir
nur zuviel Ursache, uns sowohl vor fritheren Epochen der christlich-germanischen
Ara — Epochen, auf die wir gemeinhin verichtlich herabzusehen pflegen —,
als auch vor der griechisch-rémischen und ganz besonders vor der dgyptischen
Kultur zu schimen. In welcher Stadt, in welchem Land auch immer wir einen
Friedhof betreten, die Ausstattung der Griiber, welche dem halben Jahrhundert von
1840—1890 angehoren, spricht jedem feineren kiinstlerischen Empfinden Hohn.
Der Fabrikgeschmack und die Dutzendware machen sich gerade an diesen Orten
der Weihe in besonders verletzender Weise geltend! — Und nur der natiirliche
Baum- und Blumenschmuck, dazu im Sommer Bliitenduft und Vogelsang mildern
den isthetisch beleidigenden Eindruck der neuzeitlichen Gottesiicker. Da trat nun
Bartholomé auf, neben Rodin, wenn auch in gemessenem Abstand von diesem
GriBten, der bedeutendste franzosische Bildhauer der Gegenwart.

Albert Bartholomé (geb. im Revolutionsjahre 1848) hatte sich urspriinglich
der Rechtsgelehrsamkeit gewidmet. Mit 24 Jahren ging er zur Kunst iiber. Der
Tod seiner geliebten Frau wandelte den NeununddreiBigjihrigen aus einem Maler
in einen Bildhauer um. Er wollte selbst der Gattin das Grabmal meiBieln. Nun
erging er sich in plastischen Schopfungen, darunter einem ausdrucksvollen Christus
am Kreuz, die alle auf den Tod Bezug nehmen. Allmiihlich, im Lauf der Jahre
schlossen sich ihm alle seine dahin zielenden gedanklichen und formalen Vorstel-
lungen zu dem einzigartizen Monument aux Morts?) zusammen, das nach sechs-
jihriger Arbeit 1895 im Modell vollendet war, im Abgull die Besucher der Pariser
Weltausstellung 1900 entziickte, von der Stadt Paris bereits vorher fiir das
Massengrab der Namenlosen auf dem Pére Lachaise bestellt und vom Kiinstler
zu diesem Zweck in Kalkstein ausgefiihrt worden war. Am Allerheiligentage
(1. November) des Jahres 1899 ward das Werk auf jenem berithmten Kirchhof
enthiillt, dessen Hauptallee es in grandioser Weise abschlieft. Das Grahmal bildet
eine schlichte glatte Wand mit zuriicktretenden, etwas niedrigeren Fliigeln
(Fig. 270). Die Wand ist durch ein Gesims in ein oberes und ein unteres Stock-
werk gegliedert. An dieser Wand entlang schleichen sich Greisin, Mann, Weib
und Kind mit allen Zeichen des Widerstrebens und dennoch wie von einer un-
widerstehlichen Macht getrieben — der Mitte, der Todespforte zu. Die Todes-

1) Georg Trew in ,Das Museum®. VI pag. 87, Taf. 783—76. — ,Die Kunst®, Miinchen,
Bruckmann. IV. Jahrgg., Heft 1.



pforte ist ein uraltes, bis auf die Agypter zuriickgehendes Motiv, das z. B. auch
Canova in seinem Christinendenkmal in Wien (Fig. 28) verwandt hat. Wie
bei Canova so heben sich auch bei Bartholomé die menschlichen Gestalten
helleuchtend vom Grabesdunkel ab; wie dort so schreiten sie auch hier in
die tiefe Nacht des Todes hinein, Mann und Weib an die Wiinde des Portals
eng angeschmiegt. Die Frau legt ihre Rechte mit weit ausgestreckiem Arm
auf die Schulter des Mannes — der dominierenden Wagrechten des Gesamt-
werkes entsprechend. Diese Gebirde, das
Armausstrecken, das Kopfneigen und
iberhaupt die ganze Bewegung des
Weibes ist von auserlesener Schonheit.
Unterhalb der Todespforte gewahren wir
die langausgestreckten Korper von Mann
und Weib und quer iiber ihre Leiber ge-
legt mit verdecktem Antlitz beider Kind.
Die Unterkorper des Elternpaares sind
schon im Todesschlaf erstarrt, in den
Kipfen aber und in dem Hiinde-auf-ein-
ander-legen ist in rithrender Weise ihr Zu-
sammengehorigkeitsgefiihl wie ihre gegen-
seitige Liebe zum Ausdruck gebracht. Ein
kniender Engel oder ein Genius — ein
Engel von ausgepriigt weiblichen Formen —
hat die schwere Grabplatte iiber der toten
Familie mit fliigelartig ausgebreiteten Ar-
men erhoben und gewiihrt durch dieses
Symbol der unvertilgbaren Hoffnungs-
bediirftickeit der Menschheit unbegrenzte
Miglichkeiten. Auf der Grabplatte hat der
Kiinstler die Inschrift eingeritzt: ,,Sur ceux
qui habitaient le pays de l'ombre de la
mort une lumiére resplendit* (,Auf die-
jenigen, welche das Land des Todesschat-
tens bewohnten, ist ein Licht gefallen®).
Bartholomé ist nicht so genial wie Rodin.
Er verfiigt nicht iiber ein gleich hichst
entwickeltes plastisches Leben in seinen
Gestalten. Dafiir haftet ihm aber auch
nicht der Zug zum Bizarren und Manierier-
ten an wie jenem. Ein edles MaBhalten
und eine schine Ausgeglichenheit zeich- Fig. 271 A,r"eié':-}'tlsgj‘lwn Meunier
nen seine Werke aus. Er hat die Korper 5 gl

seiner miinnlichen, weiblichen und kind-

lichen Gestalten am Totendenkmal zwar mit einem bis in alle Konsequenzen ver-
folgten Naturalismus modelliert, aber in Haltung und Bewegung, in Haarbehand-
lung und Gewandfiltelung, in der Anordnung des Ganzen und aller einzelnen
Teile, in den Figurengruppen und in den architektonischen Linien einen hohen
Stil offenbart. Bartholomé hat aber auch der kiinstlerischen Kultur seiner Zeit
mit diesem Monument einen groBen und unschitzbaren Dienst erwiesen,?)

1) Im letzten Jahrzehnt beginnt eine kiinstlerische Friedhofspflege sich auch wieder
anderwiirts, z. B. in Deutschland, zu regen. In diesem Sinne ist der neue Schwabinger



— 308 —

Neben und nach Rodin und Bartholomé sind von modernen franzosischen
Bildhauern hauptsichlich zu erwihnen der Medailleur und hervorragende Im-
pressionist in der Plastik Alexandre Charpentier, der Polylithist Théodore Rividre
und der Kleinplastiker Agathon Léonard, der fiir die Biskuits der Porzellan-
manufaktur von Sévres Entwiirfe zu liefern pflegt. Seine Tiinzerinnen haben auf
der Pariser Weltausstellung 1900 allgemeines Entziicken hervorgerufen und sind
auch — immer innerhalb der Grenzen eines an sich geringwertigeren Kunst-
zweiges betrachtet — von iiuBerster Anmut erfiillt.

ot

Fig. 272 Der Kuss von Sinding

Die tibrigen Lander

Niichst den Franzosen Rodin und Bartholomé und womdglich noch mehr als
sie beide erfreut sich der Belgier Constantin Meunier (zeb. 1831)1) der weitesten

Gottesacker in Miinchen eine Tat. Berlin besitzt z. B, ein feinempfundenes Grabmal des
Portriitmalers Max Koner. Selbst in kleineren Stidten kann es neuerdings vorkommen,
daB sich eine Familie ihre Grabstiitte von einem wirklichen, individuell veranlagten Kiinstler
ausgestalten lifit. Die Erkenntnis macht sich allmihlich geltend, daB es bei Grabmiilern
weder auf dnBerliche oder gar kostiimliche (!) Portriithaftigkeit, noch auf gesuchtes Alle-
gorisieren und am wenigsten auf Protzerei, sondern auf einfache, edle, der Weihe des Ortes
entsprechende Formen ankommt,

1) Eugéne Demolder, Constantin Mennier. Autorisierte Ubersetzung von Hedwig
Neter-Lorsch.
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europiiischen Berithmtheit, weil er dem erst im 19. Jahrhundert aufgetauchten
neuen groBen Gedanken, dem sozialen Gedanken, mit den Mitteln der Plastik einen
zwingenden und geradezu monumentalen Ausdruck verliehen hat. Meunier hat den
Arbeiter in die Plastik eingefiihrt, den modernen Arbeiter in der Gestalt des belgischen
Bergmanns mit allen seinen zufilligen Eigentiimlichkeiten und dabei dennoch ins
Typische gesteigert (vgl. Fig. 271). Diese belgischen Bergminner, die meist nur
mit Hose und derben Schuhen, héchstens noch mit einem Hemd bekleidet sind
und allenfalls eine Kappe oder einen kleinen runden Hut tragen, bieten mit ihren
stahlharten durchgearbeiteten Kirpern dem Bildhauer unbegrenzte Moglichkeiten
zu immer neuen, eminent plastischen Haltungs- und Bewegungsmotiven, zu scharfen
Silhouetten und inhaltsreichen Gruppen dar. — Neben Meunier seien als belgische
Bildhauer der Gegenwart und der Moderne ferner genannt Charles van der Stappen ;
Dillens, der Nachfolger Paul de Vigne’s; Pierre Braecke und Jef Lambeauz.

Unter den Norwegern hat sich Stephan Sinding (geb. 1846) bedeutendes
Ansehen erworben. Sehr schoén ist seine Gruppe der beiden sich umschlungen
haltenden und kiissenden Menschen. Hochst interessant ist es, diese Gruppe mit der
Rodinschen zu vergleichen (Fig. 272 mit Fig. 269). Bei Rodin wachsen die Figuren
aus dem Stein heraus, Sinding scheidet reinlich zwischen Sockelplatte und Figuren.
Dort sitzen die beiden Menschen auf einem Felsen, hier kauern sie am Boden. Rodin
gibt ausschlieflich die unbindige Naturkraft wieder, die den Mann zum Weibe,
das Weib zum Manne reiBt. Der Norweger legt ein gut Teil germanischer Innig-
keit in seine Geschipfe hinein, denen man es ansieht, daB sie sich wirklich von
Herzen lieb haben. Bei Rodin dominieren die Diagonalen, Sinding schliefit alle
Linien und Massen in einen wundervollen und weichen GesamtumriB hinein. Bei
Rodin ist jeder Muskel und jede Sehne von zuckendem Leben erfiillt, Sinding
weidet sich an weich flieBenden Formen. Uberhaupt stilisiert Rodin ins Harte,
Eckige, Unebene, Kantige, Magere, wenn auch von lebendigster Kraft und wildester
Leidenschaft Erfiillte, Sindung freut sich am Weichen, Vollen, Uppigen, Ge-
schwungenen, Gerundeten, FlieBenden. Dieser fundamentale Unterschied zieht sich
vom Sockel bis zu der charakteristisch verschiedenen Haarbehandlung hindurch. —
DaB der Norweger auch andere Tone anzuschlagen vermag, beweisen seine , Witwe*,
seine ,Barbarenmutter, die den toten Sohn trigt* und die polylithische , Walkiire“,

Unter den russischen Bildhauern hat neben dem bereits oben genannten
Impressionisten Graf Paul Troubetzkoy, welcher auf Kunstausstellungen durch
seine entziickenden Reiter und sonstigen Kleinplastiken von vortrefflicher stoff-
licher Charakteristik aufzufallen pflegt, Markus Antokolsky (1842—1902) die
europiiische Aufmerksamkeit mit seinen Monumental-Skulpturen erregt, deren
Gegenstiinde bald aus dem Christentum und der Antike, bald auch aus der
russischen Geschichte geschipft waren.

4. Kunst im Handwerk und Baukunst®)

Die Architektur und das Kunstgewerbe solien im Rahmen dieses letzten
Kapitels, das von der Moderne handelt, zusammen besprochen werden, weil sie
in der Tat aufs engste und innigste zusammenhingen. Die Baukunst hat neben

1) W. Fred, Modernes Kunstgewerbe, Bd. 6 der ,Kunst der Neuzeit“. StraBburg,
Heitz 1901. — Graul, Die Krisis im Kunstgewerbe. Leipzig, Hirzel 1901. — Henry van
de Velde, Die Renaissance im modernen Kunstgewerbe, Berlin, Cassirer 1901. — Paul
Johannes Rée, Das Kunstgewerbe auf der Pariser Weltausstellung. Bayer. Industrie- und
Gewerbeblatt 1901, pag. 349. — W. Bode, Kunst und Kunstgewerbe am Ende des XIX, Jahr-
hunderts. Berlin 1901. — W. 0. Dressler, Das Mibel im Zimmer der Neuzeit. Berlin 1902.
— E. Fellinger, Das moderne Zimmer. Vollstindige Wohnungseinrichtungen im modernen
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praktischen und originellen GrundriB- und AufriBlésungen hohen Wert auf eine
gliickliche Fassadenbildung, ganz besonders aber auf zweckmiiBige und schine
Innenausstattung gelegt, das Kunstgewerbe auf entsprechende Ausstattung gleich-
gestimmter Innenriume hingearbeitet. Erzeugnisse modernen Kunstgewerbes
kommen erst in einem modernen Wohnraum zur vollen Geltung, ein modernes
Intérieur kann man sich iiberhaupt nur mit modernen Mobeln ausgestattet und
mit modernen Schmuckstiicken dekoriert vorstellen. Ein Defregger in einem
Rahmen von Renaissance-Profilierung macht in der Tat in einem neuzeitlichen
Raum eine komische Figur! — Vor allem aber sind es dieselben Miinner gewesen,
welche die moderne Baukunst und die moderne Handwerkskunst geschaffen und
weiter gefordert haben. Diese letztere will sich nicht mehr ,Kunstgewerbe*
nennen, weil sie in der Tat mit dem eigentlichen Gewerbe wenig zu schaffen
hat, vielmehr recht eigentlich auf eine kiinstlerische Erneuerung des Handwerks,
auf eine Durchdringung des Handwerks mit kiinstlerischem Geist ausgeht.

Die Forderungen, welche einst der groBe Renaissance-Semper an Baukunst
und Handwerkskunst gestellt hatte, werden von den Vertretern der Moderne aufs
neue erhoben: ZweckmiBigkeit und Materialgerechligkeit. Wiihrend aber Semper
und seine Generation noch in die Vergangenheit geschaut und aus ihr die Er-
fiillung. ihrer Ideale abzuleiten gehofft hatten, suchen die Modernen aus dem
frischquellenden Born der Gegenwart zu schopfen. Der Versuch, aus alten Stilen
heraus moderne Bediirfnisse zu befriedigen, pflegt um so kliglicher zu scheitern,
je weiter der jeweilig imitierte Stil zeitlich und damit kulturell zuriickliegt. So
kommt es, daB man wohl zur Not Rokokospiegel und Renaissance-Kredenzen,
aber nicht gotische Tische und erst recht nicht romanische Ruhebiinke zustande-
bringen kann. Diesem ganzen gekiinstelten und unnatiirlichen Schein- und
Theaterwesen sucht nun die gesunde moderne Bewegung ein seliges Ende zu
bereiten. Wie sehr man sich aber auch vor unmittelbarer Nachahmung der alten
Stile hiitet, so verschmiiht man es durchaus nicht, an diesen zu lernen. Auch
heute noch und heute erst recht sucht man sich an der Erkenntnis der Art, wie
die alten Meister ihren Aufgaben gerecht geworden sind, zur Losung der neuzeit-
lichen Bau- und Dekorationsprobleme zu schulen und vorzubereiten. Klassizisten,
Romantiker und Renaissancisten suchten den alten Stilen zumeist nur die #uBere
Form, woméglich blof den Schnirkel abzusehen, die Modernen bemiihen sich, an
der Hand der alten klassischen Beispiele ins Wesen der Architektur und des Kunst-
handwerks iiberhaupt einzudringen. Selbst ein Semper hatte iiber die eigentliche
Renaissanceform noch nicht hinausgedacht!

Die Forderungen, welcher dieser GroBe aber sonst aufgestellt halte, Zweck-
mifBigkeit und Materialgerechtigkeit, wurden von den Modernen von

Stil. I. Wien 1902. — D. Joseph, Was muB man von der Architektur der Neuzeit wissen?
Berlin 1902. — F. Schumacher, Das Bauschaffen der Jetztzeit und die historische Tber-
lieferung. Leipzig 1902. — A. Hofmann, Die deutsche Baukunst an der Wende des Jahr-
hunderts. Jahrb. d. bild. Kunst 1902. — W. Fred, Die Wohnung und ihre Ausstattung.
Velhagen & Klasing, Bielefeld und Leipzig 1903. — Paul Johannes Rée, Kunstgewerhliche
Zeit- und Streitfragen. Bayer. Gewerbemuseum in Niirnberg. Bericht f, 1903. — Schuhmacher,
Im Kampf um die Kunst. — Paul Schultze-Naumburg, Kulturarbeiten. Bd. I. Hansbau.
Mchn., Callwey. — Hermann Muthesius, Die englische Baukunst der Gegenwart. Bei-
spiele nener engl. Profanbauten. {/ber 100 Lichtdrucktafeln mit Text. Cosmos, Verlag fiir
Kunst und Wissenschaft, Leipzig und Berlin; vgl. dazu Kunstwart, 16. Jahrg., pag. 125.
— Hermann Muthesius, Kultur und Kunst. Jena und Leipzig, Eugen Diederichs 1904. —
Vgl. ferner die Zeitschriften: Studio; Deuntsche Kunst und Dekoration, Darmstadt, Alexander
Koch, gegr, 1897; Dekorative Kunst, Miinchen, Bruckmann, gegr. gleichfalls 1897 (mit
der Kunst fiir Alle unter dem zusammenfassenden Namen: Die Kunst); die Zeitschrift fiir
bild. Kunst, Leipzig, Seemann, und den Kunstwart.



neuem erhoben. Und zwar zog [ S
man aus der letzteren Forde- ol
rung, die auf Materialgerech-
tigkeit lautet, noch ungleich
weitergehende Schluffolgerun-
gen. Indem man jeglichen Roh-
stoff auf die ihm eingeborene
Schénheit hin untersuchte, tat
sich mit einem Male dem er-
staunten Auge eine ganze groBe
neue und ungeahnte Welt von
Schonheit auf! — Jedes Holz,
mag es Eiche, Buche, Tanne,
Riister, Kirschbaum, Rosen-
baum oder sonstwie heiflen,
besitzt nach Linie (Maserung)
und Farbenton seine besonderen
Qualititen. Und es kommt nur
darauf an, diese ins rechte Licht
zu stellen. Durch Beizen lifit
sich der natiirliche Farbenton
mannigfach variieren und nuan-
cieren; und verwendet man far-
bigen Anstrich, so wird auch
dann nichts vorgespiegelt, son-
dern man liBt genau so wie in
der Zeit des gotischen Stils eine
buntgestrichene Holzfliche als
solche wirken. Wihrend man
Mobel in der Naturfarbe, die
hichstens durch Beizen ge-
hoben wird, anzufertigen pflegt,
erfreut sich fiir Fensterkreuze Fig. 273 Der Eiffelturm in Paris (Zu Seite 392)

und Tiiren farbiger Anstrich,

ganz besonders das helle, leuch-

tende, freudige WeiB berechtigter Beliebtheit. Niemals aber wird der im guten
und allein wahren Sinne modern Schaffende einer Tiir aus gutem ehrlichen
Tannenholz durch triigerischen Anstrich den Charakter der Eichenmaserung ver-
leihen. Kann oder will man die Mauern eines Hauses nicht aus Hausteinen auf-
fiilhren und sieht man sich zur Verwendung von Backsteinen veranlaBt, so liBt
man diese auch als solche wirken oder man verputzt sie als zusammenhingende
glatte farbige Fliche, niemals aber wird man mit Ziegeln Quadersteine vor-
zuspiegeln trachten. Und wie mit der Farbe verfihrt man mit der Form. Holz
erfordert seinen besonderen Stil, Eisen desgleichen und Stein ebenfalls. Dieser
uralten Grundwahrheit bemiiht sich der moderne Kiinstler allezeil eingedenk zu
bleiben. Neben der Materialgerechtigkeit herrscht die ZweckmiiBigkeit. Diese
#iuBert sich besonders darin, daB man von innen nach auBlen zu bauen sucht.
Unter dem iibermiichtigen EinfluB der Renaissance war man in erster Linie auf
groBartige Schaufassaden bedacht gewesen, hinter denen man gleichsam erst die
eigentlichen Hiuser erbaute. Jetzt strebt man danach, die AuBenseite des Hauses
nur als Ausdruck des Inneren gelten zu lassen. Ganz besonders gilt dies von
den Einfamilienhiusern in den Villenkolonien niichst den Grofistidten, unter denen
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in Deutschland die Mathildenhéhe bei Darmstadt in erster Linie zu rithmen ist.
Der Renaissancegeschmack hatte verlangt, daB die Fenster gleichmiifig symme-
trisch verteilt wiirden. Die Moderne will, daB Lichtzufiihrungen da angebracht
werden, wo diese zur Erhellung des Innenraumes notwendig sind, gleichviel ob
die Fassade dadurch symmetrisch gegliedert wird oder nicht. Nach analogen
Grundsiitzen werden Tiiren, Balkons, Loggien, Erker, Tiirmchen, Giebel an-
gebracht. Nach denselben Grundsitzen geht man auf kunsthandwerklichem Ge-
biete vor. — Ein hoher Wert wird auf die Einordnung des neuen Bauwerkes in
die Landschaft oder in das vorhandene StraBenbild gelegt. Die historisch ge-
sinnten Architekten der vergangenen Epochen des 19. Jahrhunderts suchten in
Stidten von ausgesprochen kunsthistorischem Charakter etwa notwendig gewor-
dene Neubauten dem Stil der vorhandenen alten Bauten bis auf den Schnérkel herab
anzupassen. Ja, gerade auf die Ubereinstimmung des Schnirkels war man be-
sonders erpicht! — So baute man z. B. in Niirnberg und baut man hiufig heut-
zutage noch — horribile dictu! — gotisch mit besonderer Betonung von Spitz-
bigen, Giebeln, Tiirmchen und MaBwerk. Der modern und wahrhaft kiinstlerisch
empfindende Architekt sucht dagegen einen Neubau nach MafBen und Massen,
Linien und Silhouette harmonisch in das vorhandene StraBenbild einzureihen, ohne
die alten Schmuckformen und Schnorkel sklavisch zu kopieren. Also genau so,
wie man es in der guten alten Zeit auch gemacht hatte. Denn nur aus diesem
Verfahren heraus erklirt sich der harmonische Gesamtcharakter des altniirnberger
Stadtbildes, der sich bis zum Ausgang des 18. Jahrhunderts erhalten hatte — trotz des
Neben- und Durcheinanders von gotischen und Rokoko-,Chérlein“ 1). Das Rokoko-
haus aus dem 18. Jahrhundert vertrigt sich hier besser mit der Gotik des 15. und
16. Jahrhunderts, als die neue Gotik des 19. Jahrhunderts, die wohl die Einzel-
heiten der altehrwiirdigen Nachbarn éingstlich zu wiederholen trachtet, dagegen nicht
davor zuriickschreckt, sie in den MaBverhiltnissen zu iiberprotzen. Aber auf die
MaBe kommt es an und nicht auf den Schniérkel! — Diese uralte Wahrheit wurde
von den Modernen wieder neu begriffen. Uberhaupt ist das Zuriicktreten des
Schmuckes ein Hauptvorzug guter moderner Handwerks- und Baukunst. Die
renaissancistisch gesinnten Baumeister des 19. Jahrhunderts hatten sich gemeinhin
in #uBerlich hinzugefiigten Schmuckmotiven aller Art ergangen. Die Moderne
will davon nichts wissen. In der Sache selbst muB die Schonheit liegen und nicht
in der Zutat, Die Schonheit von Bauwerken und kunstgewerblichen Erzengnissen
beruht auf den Verhiltnissen, den Mafien, den Linien, der Silhouette und sehr
wesentlich auf der Farbe. In dem starken Betonen der Farbe kniipft die moderne
Bewegung an die renaissancistische an, aber sie iibertrifft sie darin noch bei weitem.
Die Farbe wird z. B. sehr wesentlich zur Innendekoration des Hauses herbeigezogen.
Statt der vielen Niedlichkeiten und Nichtigkeiten der typischen Renaissance-Ein-
richtung wird das Zimmer jetzt in bezug auf FuBboden, Teppich, Tapeten, Plafond,
Fensterkreuze und Vorhiinge farbig gestimmt. Helle, freundliche, fréhliche Farben-
flichen stimmen in gliicklichem Gesamtakkord zusammen. Als ideale Losung eines
solchen Problems in reichster Ausfithrung mag z. B. das Musikzimmer im Hause des
Bildhauers Habich auf der Mathildenhhe hei Darmstadt angefiihrt werden: goldene
Wiinde, blaue Vorhinge, Plafond aus weilen und blauen opalisierenden Glisern,
von dem die elektrischen Lichter wie die Sterne vom Himmel herableuchten. —
Die Freude an grofien farbigen Flichen fiihrt nicht selten zum Ersatz der Tapeten
durch einfarbigen, etwa oben mit einem Fries belebten Anstrich oder zur Bespannung
der Wiinde mit Stoffen. Die Freude an groBien farbigen Flichen fiihrt sogar zu bunt
gestrichenen FuBbiéden. Gleichwie im Inneren des Hauses, so herrschen auch am

1) In Niirnberg der fiir Erker gebriinchliche Ausdruck.
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AuBeren — gleichwie im Inneren und am AuBeren des ganzen Hauses, so herrschen
auch am einzelnen kunstgewerblichen Gegenstand als Hauptschmuckmittel Gliede-
rung und Tonung. Dagegen tritt das eigentliche Ornament weit zuriick. Dieses
aber, das Ornament, fiihrt kein Sonderdasein fiir sich. Es ist weder dem Hause,
noch den Erzeugnissen des Kunsthandwerks #uBerlich aufgepfropft, sondern es
dient dazu, wichtige Ansatzpunkte zu betonen. Das Ornament selbst geht nicht
mehr auf die Antike zuriick. Der
weiland alleinseligmachende und auf
dem ganzen groBen Gebiete der
Dekoration allein herrschende Akan-
thus ist endlich entthront worden! —
Statt seiner herrscht jetzt in zahl-
losen Variationen auf der einen Seite
die moderne Wellen- oder Schlingel-
linie (Fig. 274) und auf der anderen
Seite bildet sich aus dem frischen
Anschauen der Natur heraus ein neues
Ornament. Man bemiiht sich wieder,
die Erinnerung an alte Vorbilder bei-
seite zu lassen und die Natur auf
brauchbare Schmuckmotive hin zu
betrachten. So tunsich demKiinstler-
auge ungeziihlte Motive auf. Doch
kann die Menschheit der Gegenwart
nun einmal nicht ganz auf alle Vor-
bilder verzichten. So kommt es, daB
statt der antiken und Renaissance-
Vorbilder besonders japanische An-
regungen auf das moderne Kunst-
schaffen eingewirkt haben. Die japa-
nische Kunst kam eben gerade dem
dekorativen Empfinden der Gegen-
wart am weiteslen entgegen. Da-
neben spielen Einfliisse des Empire
und der Gotik herein. An das Empire
kniipfte man als an den letzten orga-
nisch gewachsenen, an die Gotik als
an den eminent konstruktiven Stil
im Gegensatz zu der mehr ornamen-
talen Renaissance an. Gotik ist aber
auch der einzige in germanischen
Lindern(Nordfrankreich) gewachsene
Stil im Gegensatz zu der romanisch-
griechischen Renaissance und Antike.
Und die germanischen Vilker sind
es, nicht die romanischen, welche innerhalb der heutigen Kunstbewegung an der
Spitze marschieren. Doch die Gotik wird gegenwiirtic anders benutzt, als zur
Zeit der Heideloff und Essenwein. Nicht auf die Zinne und den Spitzbogen
kommt es den Modernen an, sondern auf den konstruktiven und organischen Grund-
charakter der Gotik, wie er besonders glinzend im Kirchenbaun auf der einen Seite,
auf der anderen im Schrein und im Beschlig, iiberhaupt im Holz- und im Eisenstil
zutage getreten ist. Gotisch ist aber auch das kriiftige Hervortreten der Vertikale

Fig. 274 Tapete von Otto Eckmann



— 384 —

in der Moderne, gotisch — im Sinne der spiiteren Profangotik — die gelegentliche
Assymmetrie, g 0ﬂsch die groBe farbige Fliche, gotisch die Schmucklosigkeit groBer
Flichen zugunsten der um so kriftigeren Wirkung der wenigen reich dekorierten
Partien, gotisch ist vor allem die Flichigkeit der modernen Dekoration im Gegen-
satz zum plastisch runden Schmuck der Antike und der Renaissance. Die Ver-
zierung liegt in der Fliche, sie wird durch Farben und Linien, aber nicht wie
in jenen Stilen durch plastisch kriftig hervortretende Formen erreicht. Gotisch
— wiederum im Sinne der spiten Profanbaukunst — sind im einzelnen z. B. die
niedrigen, breiten, in die Wand ein-
geschnittenen Fenster mit den durch
Bleiungen verbundenen kleinen Schei-
ben im Gegensatz zu den hohen, um-
rahmten Renaissancefenstern mit den
miichtigen Fensterscheiben aus einem
Stiick. Gotisch empfunden sind im
letzten Grunde auch die in die Wand
eingeschnittenen miichtigen Bogen,
welche die aneinanderstofenden Zim-
mer ehensosehr verbinden wie schei-
den, oft von wunderbarer Wirkung.
Uberhaupt spielt ein michtiger zu-
sammenschlieBender, bald flacher,
bald hoher Rundbogen in der moder-
nen Baukunst eine wichtige Rolle
(Fig. 268). Aber so gotisch all diese
Momente in der Grundempfindung
auch immer sein migen, von einer
direkten An- und Entlehnung ist nir-
gends die Rede. Vielmehr haben &hn-
liche Stimmungen, Bediirfnisse, An-
forderungen zu iihnlichen Resultaten
gefiihrt. Als ein charakteristisches
Beispiel dafiir, wie in der Moderne
die Gotik wieder anklingt, geben wir
hier ein Schriinkchen von E. 4. Tay-
lor nach dem Studio wieder (Fig. 275).
Das Schriinkchen ist hoch, schlank,
zierlich, ferner flichig und erfreut
gerade durch seine ruhigen Flichen,
auf denen der spiirliche Zierat, na-
mentlich das Beschlig, seine besonde-
Fig. 275 Schriinkchen von E. A. Taylor (,Studio®) ren Wirkungen ausiibt. Wie gutiscll

aber im letzten Grunde auch das ganze
Mobel empfunden sein mag, von irgend welcher Nachahmung kann ihm gegen-
iiber nicht die Rede sein.

In der modernen Bau- und Handwerkskunst ringt die neue Weltanschauung
der Gegenwart nach lebendigem Ausdruck. Die ganze Menschheit sucht sich
von neuem eine hohe und edle Freude am Dasein zu erobern. Man mag sich nicht
mehr damit begniigen, seine Pflicht zu tun und sich von der erfiillten Pflicht im
Vergniigen zu erholen, sondern man strebt iiber Pflicht und Vergniigen zu einer
vertieften Weltauff‘aasunﬂ hindurch. Man will sich nicht mehr im Amiisement
berauschen und betiuben, sondern ein volles, reines und gesundes Behagen am ge-
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samten Leben empfindén. Dieses Behagen sucht man in der Natur und im eigenen
Hause. Auf solchen Grundgedanken baut sich die moderne Haus- und Handwerks-
kunst auf. Im Hause und mit den Gegenstinden im Hause will man nicht mehr
in erster Linie reprisentieren, sondern sich selbst und seinen eigenen geistigen
Interessen leben. Dementsprechend liegt der Schwerpunkt nicht mehr auf dem
Salon und Empfangszimmer, sondern auf der Wohnstube und auf den hygienisch
wichtigsten Riumen, den Schlafriumen. Es kommt nicht daranf an, daB das Haus
von Zierstiicken erfiillt sei, sondern daB der Tisch, an dem man liest — der Stuhl,
auf dem man sitzt — das Sofa, auf dem man ruht, zweckmiBig, behaglich und
schon sei. Jedes Zimmer muB nach bestimmten Gesichtspunkten von einem
dominierenden Hauptpunkt aus eingerichtet werden. In den Lindern, die sich
noch eines Kamins erfreuen, bildet dieser den gegebenen Hauptpunkt (Fig. 276).

Fig. 276 Entwurf fiir das Wohnzimmer eines Landhauses von G. M. Ellwood, London
~ (Nach ,Dekorative Kunst“, von A. F. Bruckmann, Miinchen)

Bei uns Deutschen wird der Kamin durch den Ofen oder durch den geschickt zu
umkleidenden (weil nicht stilisierbaren) Heizkorper der Zentralheizung ersetzt. An
den Kamin oder Ofen schliefen sich die behaglichsten Plitze des Zimmers an
(Fig. 276). Sehr charakteristisch fiir das moderne Streben nach Gemiitlichkeit und
Intimitiit ist auch das Sofa, das von einer Wand des Zimmers iiber die Ecke zur
anderen hiniiberliuft, die harte, unangenehme, peinliche Wirkung der Ecke aufhebt
und die behaglichste Plaudergelegenheit ermiglicht. Besonders Erfreuliches wird
in den Beleuchtungskorpern fiir elektrisches Licht, namentlich in den Kronleuchtern
geleistet, welche wieder auf die uralte Form des kreisférmigen Kronleuchters zuriick-
gehen, des Leuchters, der wahrhaft die Form einer Krone besitzt.

Die neue Bewegung aber dehnt sich auf alle Gebiete aus, sogar auf das-
jenige des Schmuckes (Fig. 277) und der Kleidung, einstweilen wenigstens auf das-
jenige der weiblichen Tracht.?) Die Anhiinger der Reformtracht wollen nicht, da8

1) P. Schultze-Naumburg, Die Kultur des weibl. Kirpers als Grundlage der Frauenklei-
dung. Leipzig, E. Diederichs 1901. C.H.Stratz, Die Frauenkleidung. Stuttgart, F. Enke 1904.

Haack, Die Kunst des XIX. Jahrhunderts 25
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die Erscheinung des Weibes durch Rock und Taille gleichsam in zwei Hilften
zerschnitten werde. Der weibliche Korper soll vielmehr auch in seiner Umhiillung
als ein reich gegliedertes, aber dennoch einheitliches Ganzes wirken. Sie empfinden
es geradezu als unsitilich, dab
durch das Korsett die weib-
lichen Reize scheinbar verbor-
gen, in Wahrheit dagegen in
iibertriebener Weise akzentuiert
werden. Ein schlichtes, edles,
korsettloses Gewand soll statt
dessen in natiirlichem Fall die
Formen vom Kopf bis zu den
FiiBen begleiten. Es ist im
letzten Grunde derselbe Ge-
danke, der die Empiretracht
vom Rokoko unterscheidet, nur
daBl man vor hundert Jahren in
der Durchfithrung dieses Ge-
dankens eigentlich konsequen-
ter verfahren ist, als heutzutage.
Der Gedanke, der durchaus dem
gesamten modernen, auf Natiir-
lichkeit, kiinstlerische Ehrlich-
keit und Veredelung des ganzen
Lebens gerichteten Idealismus
entspricht, ist groB und schon;
was aber bisher tatsichlich an
Reformkostiimen geleistet wor-
den ist, vermag nicht zu befrie-
digen. Die moderne Reform-
tracht kann sich an Schonheit
und Geschmack noch nicht mit
dem alten Empirekleid messen.
Vor allem kleidet die Reform-
tracht wohl die stehende und
die schreitende, selten dagegen
die sitzende Dame. Sobald
sich die Triigerin eines solchen
losen Reformkleides, die stehend
und schreitend vielleicht eine
recht gute Figur gemacht hatte,
niederliBt, miissen sich durch
das Aufstehen der Falten in
der Taillengegend hiiBliche
Biusche bilden, welche der
Schonheit der Gesamterschei-
nung wesentlich Abbruch tun.

In der richtizen Erkenntnis, daB man bei der Beeinflussung der Jugend
beginnen muB, wenn man einer neuen Bewegung Eingang verschaffen will,
sucht man ferner von allem Anfang an auf die Jugend kunsterzieherisch ein-
zuwirken sowohl durch das AuBere wie durch die Innenausstattung des Schul-
hauses, als auch durch kiinstlerischen Wandschmuck in Gestalt von farbigen Stein-
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drucken. *) Bahnhrechend ist man mit kiinstlerisch durchgefithrten Schulhiusern
in Miinchen vorgegangen; kleinere Stidte haben sich der Bewegung mit Gliick
angeschlossen, so besitzt z, B. die Universititsstadt Erlangen in dem Prinzregenten-
schulhaus, das ihr fritherer Stadtbaurat Kreuter, ein Osterreicher Miinchener

Fig. 2718 Damastdecke von Walter Crane
(John Wilson & Cie., London)

Schulung, errichtet hat, einen nach aufien und innen gleich kiinstlerisch durch-
gefithrten Bau.

Die gesamte baukiinstlerische und kunstgewerbliche Bewegung ging wie
die moderne Kunst tiberhaupt von England® aus. In England ist die Nach-
ahmung historischer und exotischer Vorbilder das ganze Jahrhundert hindurch

1) Theodor Fischer, Das Schulgebiinde. Dekorative Kunst 1902. V, 170 ff, —
Kunsterziehnng. Ergebnisse und Anregungen des Kunsterziehungstages in Dresden am
28. und 29. September 1901. Leipzig, Voigtlinder, 1902. — Versuche und Ergebnisse der
Lehrervereinigung fiir die Pfiege der kiinstlerischen Bildung in Hamburg. Hamburg, Jensen.
3. Aufl, 1901. — Die Kunst im Leben des Kindes. Leipzig u. Berlin. E. A. Seemann,

%) Allerdings wiire noch die Frage zn beantworten, ob nicht oder inwieweit Holland
mit seiner echt germanischen Sitte des individualistisch behandelten Einfamilienhauses nach
dieser Richtung hin auf die moderne Baukunst eingewirkt hat. Auf der Darmstidter Aus-
stellung der Dreihdusergruppe im Jahre 1904 z. B. hat nicht nur das ,blane” — das heiBt:
das auBen mit blanen Fliesen belegte, sondern auch das ,graune Haus in hohem Mafie
holliindisch angemutet.
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nicht mit der Hingabe an die fremden Muster, nicht mit dem an Fanatismus
grenzenden Feuereifer betrieben worden, wie auf dem Kontinent. In England
konnte sich der neue Stil ganz allmiihlich und organisch aus dem schionen eng-
lischen Familienleben, aus dem gesunden praktischen Sinn und aus dem Sireben
nach Behaglichkeit, mit einem Wort aus dem echt englischen Komfortbediirfnis
heraus entwickeln. Bereits im Jahre 1754 gab hier T%homas Chippendale sein nach-
mals berithmt gewordenes Werk heraus: ,Vorbilder fiir Kunst- und Mobelschreiner
im gotischen, chinesischen und modernen Geschmack.“) Modern hief damals
so viel wie Rokoko. Alle diese Stile aber — Rokoko, gotisch und chinesisch —
wollte er frei und leicht, dem Zweck des einzelnen Gebrauchsgegenstandes ent-
sprechend behandelt wissen. Aus diesen Anschauungen heraus hat sich das ganze
moderne englische Kunstgewerbe entwickelt. In Chippendales Sinne tat sich be-
reits gegen Ende des 18. Jahrhunderts Sheraton als Mobelzeichner hervor, dessen
gleich zierliche und gediegene Stithle, Schrinke und Tische gegenwirtiz noch
vorbildliche Giiltigkeit besitzen. Wedgwood iibertrug diesen Stil auf die Keramik.
Diese echt englische, selbstindige, allein aunf Schonheit und Brauchbarkeit ab-
zielende Richtung wurde dann allerdings in den Epochen des Klassizismus und
der Romantik von Antike und Gotik iiberwuchert. Aber unter der Hiille der auf-
gepfropften Dekorationsformen hielten sich die gesunden Grundtendenzen dennoch
lebendig. In dem deutschen Renaissancekiinstler Gottfried Semper entstand England
ein Mann, der sie von neuem betonte, auf Ehrlichkeit und Materialgerechtigkeit
hinwies. Der Philosoph Ruskin wollte das gesamte Leben kiinstlerisch gestalten
auf dem Boden eines im mittelalterlichen Sinne gesunden Handwerkes unter Aus-
schluf aller Fabrikarbeit, die er so ingrimmig haBte, daB sich seine Verachtung
derselben sogar auf Eisenbahn und Druckerpresse erstreckte! — Ruskins Ideen
wurden zum Teil von William Morris (1834—96) in die Tat umgesetzt, welcher im
Jahre 1861 die Firma: Morris, Marshall, Faulkner & Co. begriindete, deren Ateliers
heute noch Englands berithmtestes kunstgewerbliches Institut darstellen. Morris war
Gotiker — ein ausgesprochener Feind von Antike und Renaissance. Seine Bedeutung
liegt hauptsiichlich auf dem Gebiete des Flachmusters, der Tapeten und Teppiche.
Statt des klassisch abstrakten Ornamentes stilisierte er Tier- und Blumenformen.
Fiir Tapeten und Vorhiinge verwandte er helle, fiir Teppiche und Gobelins aus-
gesprochen dunkle Farben. Gobelins und Glasmalereien schuf er nach Entwiirfen
von Burne-Jones und Walter Crane (vgl. Fig. 278), wobei er aber deren Zeichnungen
dem Material und der Bestimmung des einzelnen Gegenstandes :anpaBte, nicht nur
den Hintergrund hinzu erfand, sondern auch die Farben bestimmte, also wesentliche
Bestandteile der eigentlich kiinstlerischen Titigkeit tibernahm. Morris schwelgte in
Schonheit und Gediegenheit der Ausfiihrung. Dieser politische Sozialist empfand
kiinstlerisch so aristokratisch, daB er iiberaus teure, nur fiir wenig Reiche er-
schwingliche Ware zu liefern pflegte und es sogar fertig brachte, kostbare Biicher
in begrenzten Auflagen fiir Bibliophilen zu drucken! — Das englische Kunst-
gewerbe der Gegenwart, wie es sich seit den achtziger Jahren entwickelt hat
und mehr oder weniger fiir die ganze Welt maBgebend geworden ist, charak-
terisiert ZweckmiiBigkeit, Behaglichkeit, die Betonung des tektonischen Gesichts-
punktes — der Komfort. Stiihle werden fiir alle Lagen des Korpers konstruiert,
Tische fiir alle Verrichtungen. Die einzelnen Ausstattungsstiicke sind leicht und
leicht verstellbar; zierlich, hell, lustig und freundlich. Gebeizte oder leicht ge-
tonte Paneele sind #uBerst beliebt. Statt der frither schweren Stoffe herrschen
jetzt leichte vor, stalt der vielen und vielfach gerafften Falten gerade Linien und
einfache Quetschfalten.

1) Vgl. Gensel a. a. 0.
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Die Anfinge der modernen englischen Baukunst reichen bis in die sech-
ziger Jahre des vorigen Jahrhunderts zuriick. Damals erhob sich die Reaktion
gegen alle unmoliviert angesetzte und gleichsam aufgeklebte Ornamentik. Man
begann nicht minder als die Renaissance auch die Gotik zu bekémpfen, soweit
sie nur Bekleidungskunst war, und kehrte zu den englischen Bauformen des 17,
und 18. Jahrhunderts, zu einheimischen Werkweisen, zu den ortsentsprungenen
Materialien, zur Betonung der Farbe, besonders der natiirlichen Materialfarbe, zu-
riick. Dabei spielten hollindische Einfliisse, durch die damals zahlreich einwan-
dernden holléindischen Bauhandwerker bedingt, eine wichtige Rolle. William Morris
aber erwies sich auch auf baukiinstlerischem Gebiet als Bahnbrecher, indem er
sich 1859 durch Philipp Webb sein ,rotes Haus* bauen lieB. Norman Shaw aber
ist als der erste wahrhaft moderne englische Architekt zu preisen. Er kniipfte

Fig. 279 Landhaas von Francis Hooper, London

an eine Art biirgerlichen Barocks an, das aber in England mit seinen Wurzeln
unmittelbarer aufs Mittelalter zuriickgeht als z. B. bei uns in Deutschland. Norman
Shaw errichtete Backsteinhiiuser unter Verwendung von Schnittsteinen statt der
Form- und Verblendsteine, Backsteinhiuser, die unter Ziegeldicher zu stehen
kamen. Die Kamine wurden kriftic betont und kiinstlerisch ausgestaltet, die
Erker aus den Absichten des Inneren entwickelt, die Fenster nicht symmetrisch,
sondern je nach Bediirfnis angeordnet, nicht im Renaissancegeschmack aufien um-
rahmt, sondern gotisch schlicht in die Winde eingeschnitten, nicht schlank und
hoch, sondern von kriifticer Breitenausdehnung. So entstand diese herrliche
englische Baukunst, welche die ganze Welt befruchten sollte (Fig. 279). Shaws
Hauptfeld war die Privatarchitektur, wobei er nicht nur Edelsitze und reiche
Stadthiduser, sondern auch einfachere, bequeme Biirgerhiiuser von méglichster
Raumausnutzung, besonders in den Vororten baute. Daneben entstanden aber auch
nach denselben gesunden modernen Prinzipien auf Grundlage der natiirlichen



Fig. 280 Lampe fiir elektrisches Licht
Sturz aus Tiffany-Glass. Decorating-Co., New York

miifige vielleicht noch entschiedener
betont worden. Vor allen amerikani-
schen Erzeugnissen zeichnen sich die
sog. Tiffanygliser durch ihre wunder-
bare Farbenpracht und ihr einzigarti-
ges Farbengefunkel aus. Sie ver-
danken ihren Namen ihrem Erfinder
Louis C. Tiffany und werden aus einem
durch Metallverdampfung entstehenden,
opalisierenden Favrileglas verfertigt,
das auch zu mosaikartic zusammen-
gesetzten Fenstern, Vasen und Lampen-
stiirzen verwendet wird (Fig. 280).
England isl aber auch fiir den
gesamten Kontinent maBgebend ge-
wesen, auf dem besonders Belgien
produktiv in die moderne Kunsthewe-
gung eingegriffen hat. Unter den
modernen Belgiern ragt vor allen der
nach Deutschland {ibergesiedelte Henry
van de Velde!) hervor. Wihrend die
englischen Ideologen vom Schlage der

1) Die Kunst IV, 1. Oktober 1902.
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Bedingungen Klubhiiuser, Warenhiiuser,
Volkshibliotheken, Volksschulen, Volks-
biider und Volksrestaurants.

Unter den lebenden englischen
Baukiinstlern und Handwerkskiinstlern
— in der Regel sind beide Begabungen
in einer Person vereinigt — ragen be-
sonders Harrison Townsend, Voysey,
Baillie Scott und George Walton hervor.
Ashbee, der Leiter einer ,School and Guild
of Handicraft* schuf Becher und Humpen
aus geiriehenem Silber, sowie vortreff-
liche Schmucksachen. Das Libertyhaus
brachte geschmackvolle Stoffe, beson-
ders Musselingewebe auf den Markt.
DafBi aber die ganze Bewegung in Eng-
land alle Kreise durchdrungen hat, ist
zam Teil der vortrefflichen Kunstizeit-
schrift zuzuschreiben, die in diesem

Zusammenhang nicht vergessen werden
darf, dem Studio.

Amerika hat sich in analoger
Weise und im Anschluf an England
entwickelt.

Nur ist hier das Zweck-

B

Fig. 281 Stuhl von Henry van de Velde



Ruskin und Morris die Maschine ver-
abscheuten und auf eine Erneuerung
der Handarbeit im Sinne des Mittel-
alters abzielten, strebt van de Velde
im (iegenteil danach, die moderne
Maschinenarbeit durch die Kunst zu
adeln, mit Kunst zu durchdringen, die
gesamte heutige Maschinenzivilisation
in den Dienst einer hiheren kiinstleri-
schen Kultur zu stellen. Er bemiiht
sich, einfache zweckdienliche Formen
zu erfinden, welche die Maschine ohne
weiteres in Tausenden von Exemplaren
auszufithren vermag. Also nach dieser
wirtschaftspolitischen Richtung  hin
macht sich ein grundsiitzlicher Gegen-
satz innerhalb der modernen Richtung
geltend. Van de Velde entwickelt die
Form der Hiiuser, der Stiihle (Fig. 281)
und der Beleuchtungskorper (Fig. 282),
kurz alles dessen, das er zu bauen
oder zu konstruieren hat, mit stren-
ger Gesetzmiifigkeit aus der Bestim-
mung des einzelnen Objektes her-
aus, ergeht sich hochstens in rein
linearem Schmuck, wiithrend er jeg-
liches naturalistische Ornament herb

Krone fiir elektrisches Licht

von Henry van de Velde

abweist. Seine ,Krone fiir elektrisches Licht® (Fig. 282) ist als eine gliinzende
Losung des betreffenden Problems zu betrachten, wie itberhaupt das elektrische
Licht der AnlaB zu manchen hervorragenden Leistungen der modernen Handwerks-
kunst geworden ist (vgl. Fig. 280). Die Kiinstler konnten auf diesem Gebiete schon
deshalb mit besonderer Freiheit und Selbstindigkeit aus der Sache heraus schaffen
und erfinden, weil sie hier nicht durch alte Stilmuster in ihren Gedankengingen

Fig. 283 Junge Hunde, aus der Kopenhagener Porzellanmanufaktur

behindert und beunruhigt
wurden. — Ganz beson-
derer Beachtung erfreuen
sich ferner im modernen
Kunsthandwerk die Erzeug-
nisse der Kopenhagener
Porzellanmanufaktur. Vor-
ziigliches wird da in der
lebendigen und naturge-
treuen Wiedergabe des Tie-
res geleistet (Fig. 283).
Frankreich {ritt inner-
halb dieser Bewegung hin-
ter England weit zuriick.
Der aus Deutschland, bhe-
sonders aus Miinchen, nach
Paris reisende Deutsche er-
staunt dariiber, wie wenig
spezifisch moderne Hiuser,
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wie wenig spezifisch moderne Er-
zeugnisse des Kunsthandwerks er
daselbst sieht. Nur der Métropoli-
tain, die unterirdische Strafen-
bahn, ist auch in kunstgewerb-
licher Beziehung (materialgerechte
Behandlung von Holz, Glas,
Metall; Linienfiithrung) in durch-
aus modernem Geiste ausgefiihrt.
KunstgewerblicheErzeugnisse mufl
man in der ,Maison moderne®
aufsuchen, deren Leiter der in
Deutschland geboreneMeyer-Griife,
der Verfasser der ,Entwicklungs-
geschichte der modernen Kunst“
ist. Im allgemeinen herrschen im
Pariser Gewerbe, namentlich in
der Mobelbranche, immer noch die
Stile Louis XIV. und Louis XV. vor,
die nun einmal franzisisches Wesen
in besonders prignanter Weise
zum Ausdruck bringen. Die Haus-
fassade — es wird ja in Paris
verhiiltnismiiBig wenig und unver-
gleichlich weniger als in deutschen
GroBstidten gebaut — zeigt immer
noch das schlichte, vornehme Em-
Fig. 284 Gaskrone aus Messing nach Jan Eisenloeffel pire-Aussehen. Aber Paris be-
sitzt wenigstens einen groBartigen,
durch und durch modernen Bau, einen Bau, in dem die eine Forderung des
modernen architektonischen Empfindens, die strenge Tektonik ihren prignantesten
Ausdruck gefunden hat, den Eiffelturm (Fig. 273)). Hier wurde mit unbeding-
tester Folgerichtigkeit dem Material des Eisens und dem Zweck, den Turm zu
gewaltiger Hohe emporzufiihren, entsprechend gebaut und dabei aunf jeglichen
Schmuck verzichtet. So ist eine in der Weltgeschichte bisher unerhrte Ingenieur-
Schonheit zustande gekommen.
In Deutschland haben sich moderne Baukunst und moderne Handwerks-
kunst eigentlich erst im letzten Dezennium des verflossenen Jahrhunderts ent-
wickelt. Hier hatte das historisch-wissenschaftliche Bestreben, die verschiedenen
Stile der Vergangenheit getreu nachzuahmen, die Befolgung der seinerzeit von
Semper aufgestellten Grundsiitze wesentlich erschwert. Ungleich mehr als in Eng-
land. Daher fehlt bei uns der Moderne, die gleichsam plotzlich, wie ein rasen-
der Bergstrom, in unser Leben hereingebrochen ist, die Ruhe, die Stetigkeit, das
organische Gewachsensein, wie es die Bewegung jenseils des Kanals auszeichnet.
- Das Haschen nach Originalitit macht sich bei uns am meisten geltend. Anderer-
seits ist das Bestreben, das ganze Leben kiinstlerisch zu durchdringen, kaum
irgendwo so kriftig ausgepriigt, wie gerade in Deutschland. Dieses Bestreben
macht sich iiberall und auf allen Gebieten geltend, im offentlichen wie im Privat-
gebiiude, im Schulhaus wie im Theater, in der Gesamteinrichtung des neu-
zeitlichen Wohnhauses wie in den einzelnen Einrichtungsgegenstinden, den

1) Vgl. Naumann-Buch. Gittingen 1903, pag. 54.



Mibeln, Tapeten, Teppichen, Stickereien, Uhren,
Vasen (Fig. 285), in Speise- und TrinkgefiBen,
in Drucktypen, Vorsatzpapieren und Buchein-
biinden (Fig. 286), ja sogar in der ,Reformiracht®
der Frauen. Als Vorort der Bewegung fiir
Deutschland darf und muB mit Fug und Recht
Miinchen genannt werden. Hier wurden als ein
Zentral- und Sammelpunkt der Bewegung ,die
Werkstiitten fiir Kunst im Handwerk® begriindet.
Jetzt aber hat die Bewegung alliiberall in deut-
schen Landen kriftic Wurzel geschlagen, nicht
zum mindesten in der deutschen Reichshauptstadt
und ebensosehr in Wien, wo ihr eine gewisse
kokette Grazie innewohnt. Eine besondere Be-
deutung kommt Darmstadt zu, wo im Jahre 1901
unter den Auspizien des GroBherzogs Ernst
Ludwig von Hessen, des in Dingen der Kunst
hervorragend einsichtigen und hellsehenden deut-
schen Fiirsten, eine ,Ausstellung der Kiinstler-
kolonie Darmstadt* eriffnet wurde.!) Hier war
zum erstenmal der Versuch gewagt und gliick-
lich durchgefiihrt worden, eine ganze Kolonie von
Hiusern nach modernen kiinstlerischen Grund-
siitzen zun errichten und nach Ausstattung und
Einrichtung unter Einbeziehung der landschaft-
lichen Umgebung bis in alle Einzelheiten durchzu-
fiihren, dabei zugleich jedem Hause und seiner Ein-

Fig. 285 Vase ans der kgl. Porzellan-
manufaktur zu Berlin

richtung den Stempel der Persionlichkeit seines Erbauers und Ausstatters zu ver-
leihen (vgl. Fig. 268). Unter den Darmstidter Kiinstlern ragten und ragen neben

Fig. 286 Bucheinband von Kersten in Breslaun

dem Bildhauer Habich (vgl. S. 371
und Fig. 268) der Buchschmuck-
kiinstler J. V. Cissarz, der gleich
geniale und kaprizitse J. M. Ol-
brich (Fig. 268), der seither nach
Diisseldorf berufene gediegene
Peter Behrens, ferner H. Christian-
sen und Patriz Huber hervor.
Huber, ein geborener Altbayer,
war ein Kiinstler von ausgespro-
chen deutscher Empfindung, der
seinem hoffnungsvollen Leben in
ungemessenem, unbefriedigtem
Ehrgeiz durch Selbstmord ein
frithes Ende bereitet hat. Von
ihm geben wir hier ein Interieur
wieder (Fig. 287). Die gesamte
Ausstattung und Wanddekoration

ist in ein streng gegliedertes architektonisch-ornamentales Ganzes einbezogen.
Sogar das Wandbild iiber der Tiir bildet nur einen Teil davon. Viermal strecken

1) Ein Dokument deutscher Kunst: Die Ausstellung der Kiinstlerkolonie in Darm-

stadt 1901. Miinchen, Verlagsanstalt F. Bruckmann.
Kiinstlerkolonie. Darmstadt 1902,

— Die Ausstellung der Darmstiidter
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Fig. 287 Interieur von Patriz Huber, Darmstadt
(Nach ,Hoffmann, Mod. Bauformen¥)

sich die Deckenleisten darauf herab und halten es gewaltsam an der Wand fest.
Im iibrigen sind das reichliche Leistenwerk, die anmutig geschwungenen Linien,
die grossen getonten Flichen und die kriiftige Vertikalentwicklung an diesem
Intenem' hervorzuheben. Ein ernster Grumlchdrakter spricht sich in der gesamten
Schipfung aus.

Von den Miinchener Kiinstlern sind vor allen zu nennen: der friih verstorbene
geniale Ornamentist Otto Eckmann, ein geborener Hamburger (F ig. 274); der aus
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Schweizer Gebliit entsprossene Gotiker Freiherr Hans von Berlepsch, Maler und
Kunstgewerbler; Hermann Obrist, der sich namentlich durch seine Entwiirfe fiir
Stickereien ausgezeichnet hat: der Miinchener Richard Riemerschmied, Maler von
Hause aus, der aber das entziickende Innere des Miinchener Schauspielhauses
geschaffen hat; und endlich Martin Diilfer, der Erbauer des Geschiftshauses der
Allgemeinen Zeitung an der BayerstraBe (Fig. 289). Dieser Bau stellt eine kiinst-
lerische Weiterbildung desjenigen Typus dar, der von Alfred Messel in seinem
Geschiiftshaus an der Leipzigerstrafe zu Berlin wohl zum erstenmal in Deutsch-
land vertreten worden ist (Fig. 288). Der Messelsche Bau gibt alles, was kon-
struktiv notwendig ist: die gewaltigen Steinpfeiler und die einzelnen Stockwerke,
welche von jenen getragen werden. Diese Stockwerke sind als Lagerriume klar
und deutlich an der Fassade zu erkennen. Der Bau dokumentiert sich also nach
auBen offentlich als Kaufhaus, und als solchem muss ihm eine gewisse GroB-
artigkeit zugesprochen werden. Aber die dekorative Ausgestaltung der Eck-
pfeiler an den vortretenden Haupttrakts, das Auslaufen der Pfeiler in Obelisken
und die Verbindung mit dem eintdnigen Dach entbehrt durchaus der feineren
kiinstlerischen Empfindung. Diilfer dagegen hat mit einer fast ebenso ener-
gischen Vertikalgliederung reizvolle und mannigfaltige Ubergiinge zwischen den
Pfeilern wie zwischen den Stockwerken zu vereinigen gewuBt. Wie entziickend
ist z. B. das Motiv des besonderen Daches fiir das untere Stockwerk, ein Motiv,
das — nebenbei gesagt — an alten frinkischen Bauernhiusern vielfach vorkommt.
Wie reizend sind ferner die flachrunden erkerartigen Vorkragungen, die aus diesem
Dache herauswachsen! — Sehr schon ist dann der dominierende Mitteltrakt mit dem
breiten geraden unteren und dem kleinen runden koketten oberen Balkon. Aber
auch der Schmuck im einzelnen, den der Baumeister reichlich iiber die ganze
Fassade verstreut hat, ist von hohem Reiz erfiillt. Die Abbildung kann denselben
nicht voll wiedergeben, weil ihr die Ténung und Firbung fehlt, die am Original
zur Wirkung des Ganzen wesentlich mithilft. Diese ganze schone Fassadenbildung
klingt endlich in vollen rauschenden Ttnen mit der kriftig geschwungenen Dach-
linie aus. Fiirwahr, das ist eine Bildung, in welcher der Charakter des Daches
kriftig zum Ausdruck gelangt! Das Dach nimmt gleichsam das ganze Gebiiude
unter seine schiitzende Obhut. — Der universale und phantasievolle Maler, Buch-
schmuckzeichner und Baumeister Bernhard Pankok ist von Miinchen nach Stuttgart
iibergesiedelt. In Berlin zieht der Westfale Melchior Lechter, besonders durch
seine Glasmalereien, die allgemeine Aufmerksamkeit auf sich. Als Wortfithrer und
literarische Vorkiimpfer der Bewegung ragen hervor in Miinchen Hans von Berlepsch,
in Thiiringen der Maler Paul Schultze-Naumburg und in Berlin der Baumeister Her-
mann Muthesius (frither technischer Attaché der deutschen Gesandtschaft in London).

Auch die moderne Bau- und Handwerkskunst besitzt ihre ausgesprochenen,
deutlich erkennbaren Schwiichen. Auch hier ist wie iiberall dafiir gesorgt, dafB
die Biume nicht in den Himmel wachsen. Es gehort wenig Witz dazu, um zu
erkennen, daf gegen den Grundsatz der Zweckmiissigkeit, der auf der einen
Seite so schone Resultate gezeitigt hat, auf der anderen oft arg verstoBen wird.
Aus dem Bestreben heraus, neu und originell um jeden Preis zu sein, wer-
den Stithle konstruiert, auf denen man nicht sitzen kann, ohne heftiges Unbe-
hagen zu empfinden — Tiirklinken, auf die man nicht driicken kann, ohne sich
empfindlich in die Hand einzuschneiden — scharfkantige Treppengelinder, die
unsere Kinder allezeit mit Gefahr bedrohen. Originalititssucht einzelner Kiinstler
und der krankhaft entwickelte Geschiftsgeist mancher kaufminnischen Unternehmer,
die sich nicht mit dem erprobten Guten begniigen, sondern Neues und immer
Neues auf den Markt bringen wollen, beeintrichtigen in gleicher Weise die ge-
deihliche Weiterentwicklung der gesunden neuen Bewegung. Das aber ist ihr
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groBterMangel, daB
die Bewegungnicht
von unten mnach
oben, sondern von
obennachunten ge-
drungen ist. Nicht
derHandwerkerhat
sich wie in der
guten alten Zeit
zum Kiinstler fort-
gebildet, sondern
der Kiinstler ist von
der frei schaffenden
Kunst zum Hand-
werk herniederge-
stiegen; anderer-
seits ist der Maler
zum  Baumeister
geworden. Derzum
Handwerker - ge-
wordene Kiinstler
mag sich nun hiu-
fig nicht damit be-
gniigen, z. B. einen
Tisch oder Stuhl
lediglich praktisch
und schin zu ge-
stalten, sondern er
ist zu sehr darauf
erpicht, in der
Form, den MaBver-
hiltnissen und Ver-
zierungen dessel-
ben seinen person-
lichen kiinstleri-
schen Geschmack
und Charakter zum
Ausdruck zu brin-
gen. Ferner macht
sich stellenweise
eine {ibertriebene
Wertung des rein
dekorativen  Ele-
mentes  geltend.
Eine Uberschiitz-
ung des Materials
auf Kosten der
kiinstlerischen Ar-
beit. Das Wandbild
verliert im moder-
nenlnterieur hiufig
seineBedeutungals
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Gemiilde und selbstindiges Kunstwerk und sinkt zum lediglich integrierenden
Teil des gesamten Zimmerschmuckes herab. Der Rahmen gilt zuweilen mehr als
das Bild! — Aber alle diese nicht zu leugnenden, sondern tatsichlich bestehenden

Fig. 289 Das Geschiiftshaus der Allgemeinen Zeitung in Miinchen
von Max Diilfer (Zu Seite 395)

Schwiichen sind doch nur Momente von sekundirer Bedeutung. Man darf sie nicht
ganz aufer acht lassen, aber man darf ihnen erst recht keinen zu hohen Wert
beilegen. Trotz ihrer muf die moderne Bau- und Handwerkskunst als eine Erschei-
nung von weittragender Bedeutung fiir unsere gesamte Kultur gewertet werden.
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Und so kdnnen wir die hier vorliegende Geschichte der Kunst des 19. Jahr-
hunderts und der Gegenwart mit der heiteren Vorstellung und in dem sicheren
Gefiihl beschlieBen, daB wir in einem Zeitalter leben, in dem sich die Mensch-
heit nach mehreren Epochen der Nachahmung alter Stile wieder auf allen Ge-
bieten zu einer selbstindigen kiinstlerischen Titigkeit von grofiem Reichtum und
duBerster Mannigfaltigkeit hindurchgerungen hat. Die kiinstlerische Gesamtkultur,
welche im 19. Jahrhundert zeitweilig tief darniederlag, ist gegenwiirtig ohne Zweifel
im Wachsen begriffen. Daher kinnen wir auch getrost und voll Zuversicht der
Zukunft entgegensehen. Von ihr brauchen wir aber den neuen Stil nicht erst
zu erhoffen, wir besitzen ihn bereits.

Fig. 200 Entwarf zum Riickertbriinnlein in Erlangen von Theodor Fischer
(Zum erstenmal veriffentlicht) (Zu Seite 371)
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brechen, von Prud'hon 36

Geschiiftshaus der Allgemeinen Zeitung in
Miinchen 397

Glyptothek Miinchen 75

408

Girz, Portriit der Griifin, von F. Lenbach 203 |

Grablegung Christi von B. Piglhein 332

Grabmal der Erzherzogin Maria Christina
von Canova 44

Grazien, die drei, von Thorwaldsen 46

von Canova 41

Gretchen vor der Mater Dolorosa, von Peter
Cornelins 90

Gretchen vor der Mater Dolorosa, vonW. Kaul-
bach 143

Grunewaldsee von W. Leistikow 341

Guises Ermordung von Delaroche 166

Hagar und Ismael von Cazin 298

Hamlet und der Totengriiber von Delacroix
164

Hannibal zeigt seinen Kriegern Italien, von
Rethel 135

| Haunpt Karls d. Gr. von A. Rethel 137

Hauptwache ,,Unter den Linden® in Berlin 55

Hebe von Canova 40

Heimkehr der Sieger von Franz Defregger 198

von der Weide von C. Troyon 286

Hirtenknabe von Thorwaldsen 45

Hochzeitsreise von Schwind 112

Hoftheater in Dresden 257

Holzschnitte von Ludwig Richter 125 126

Holzschnittentwurf ,,Der Tod als Freund*
von A. Rethel 139

Hugo, Victor, von Bonnat 172

Hithnerhund und Affenpinscher von Landseer
155

| Hunde, junge, aus der Kopenhagener k.

Porzellanmanufaktur 391
Hunnenschlacht, die, von Wilhelm Kaul-
bach 141
Huss auf dem Scheiterhaufen wvon Karl
Friedrich Lessing 131

Im Bade von Vautier 201

»In einem kiihlen Grunde*
Thoma 8

Interieur von Patriz Huber 394

Iphigenie von A. Feuerbach 219

von Hans

Jagd, die, nach dem Gliicke von R. Henne-
berg 208

Jahre, die sieben fetten, von Philipp Veit 87

die sieben mageren, von Fr. Over-
beck 86

Jairi Tichterleins Auferwecknng, von Albert
Keller 333

Juli 1830, der 28., von Delacroix 163

Jupiter und Amor von Max Klinger 351

Jungfran von Orleans von Paul Dubois 242

Jiingstes Gericht, Wandgemiilde von Cornelius
in der Lmdwigskirche in Miinchen 97

Kaiser Wilhelm-Denkmal in Berlin von R.
Begas 251

Kaiser Wilhelm-Denkmal bei Koblenz von
Br. Schmitz 253

Kaiser und Papst von J. P. Laurens 169

Kanaldenkmal bei Erlangen 60

Karikatur auf Wilh, Kaulbach von Genelli 29

Karl V. bei Fogger von K. Becker 210

Karls d. Gr. Haupt von A. Rethel 137

Kaufhaus Wertheim in Berlin 396

Kinder, die, Eduards IV. von Paul Delaroche
165

Kirchenmusik, die, von Hihnel 150

Kompromiss des niederlindischen Adels vom
Jahre 1566 von de Biéfve 183

Kinigin Luise von Rauch 54

Kinigsplatz in Miinchen 76

Konzert von A. Feuerbach 223

Kreuzigung von Max Klinger 354

Krieg, der, von Franz Stuck 338



Krieger, der, und sein Kind von Th. Hilde-
brandt 129

Krone fiir elektrisches Licht von Henry van
de Velde 391 : ;

Kronprinzessin Luise und Prinzessin Louis
von Schadow 53

Kiinste, die, im Dienste der Mutter Gottes
von Schwind 105

Kuss, der, von A. Rodin 374
— der, von St, Sinding

Labourage nivernais von R. Bonheur 287

Lampe fiir elektrisches Licht 390

Landhans von Franzis Hooper 389

Landschaft von C. Corot 284

historische, von J. A. Koch 20

Leben, aus dem, einer Hexe von Genelli 28

Leben und Liebe von Watts 317

Lesepult von Gedon 269

Leser von E. Meissonier 176

Liebe auf dem Lande von Jules Bastien-

Lepage 296
Liwe von Luzern, der, von Thorwald-
sen 49

Liéwenbraut, die, von Gabriel Max 194
Luise, Kinigin, von Rauch 54

Madeleine-Kirche, Paris 78, 79

Magnificat von Fr. Overbeck 88

Marathon von K. Rottmann 22

Melusinenzyklus, aus dem, von Schwind 108

Miss Grant, die Dame in Weill, von H. Her-
komer 180

Mondscheinlandschaft von Andreas Achenbach
213

Monument aux Morts von Bartholomé 375

Morgen von C. Corot 285

Morgenstunde von Schwind 110

Mozartdenkmal in Salzburg von Schwan-
thaler 59
useum, altes, Berlin 67

PBritish, in London 81

kaiserliches, zu Wien 258

Mutter Stimme, der, von W. Q. Orchardson 321

Nacht, die, von Thorwaldsen 49

die, mit ihren Kindern, von Carstens 19

Napoleon auf dem Riickzug aus Russland,
von E. Meissonier 177 Xer

Napoleon auf dem St. Gotthard von David 32

Nationalmuseum in Miinchen, Ansicht 264

= Innenansicht 265
Neger, reitender, von R. Maison 368
Neuschwanstein 149

Nixen triinken einen weissen Hirsch, von |

Schwind 110

Odyssens und Hermes von Fr. Preller 25
und Leukothea von Fr. Preller_‘ 26
und die Sirenen von Otto Greiner

363
Oper, die Grosse, in Paris 256
Originalzeichnung von Ludwig Richter 127
Otto IIL in der Gruft Karls d. Gr., Wand-

gemiilde von Rethel 136

409

Paar, ungleiches, von W. Leibl 324
Palermo von Rottmann 21

Paolina Bonaparte als Venus von Canova 43
Papst Leo XIIL. von Lenbach 204
Parlamentshaus zu London 146
Pettenkofers Portriit von Fr. A. Kaulbach 208
Pfliigen von G. Segantini 302

| Piazetta, auf der, von Favretto 182

Pietd in der Friedenskirche zn Potsdam von
Rietschel 245

Plauderei von Franz Defregger 197

Portrit des Fiirsten Bismarck von Lenbach 206

der Griifin Gortz von Lenbach 203

Viktor Hngos von Bonnat 172

Prinzessinnengruppe von Schadow 53

Prym von Regnanlt 170

Punschbowle von G. Semper 267

Quelle, die, von Ingres 38

Raben, die sieben, von Schwind 106 107

Raffetdenkmal in Paris 156

Rathaus in Wien 148

Raub der Psyche von Prud’hon 37

Récamier, Mme., von David 34

— von Fr. Gérard 35

Reichstagsgebiiude in Berlin 263

Reiter, die vier apokalyptischen, von Cornelius
98

Relief vom Mozartdenkmal in Wien von V.
Tilgner 254

Rennen in Epsom von Géricault 161

Le Réve von E. Détaille 175

Romer der Verfallzeit von Th. Conture 171

Rosa Triplex von D. G. Rossetti 315

Riibezahl von Schwind 109

Riickert, Friedrich, Zeichnung von Schnorr
v. Carolsfeld 102

Riickertbriinnlein in Erlangen von Th. Fischer
398

Sappho von Alma-Tadema 180
Schackgalerie in Miinchen 261
Schauspielhaus in Berlin 66
Schillerdenkmal von R. Begas in Berlin 248
- von Thorwaldsen in Stutt-
gart 249

Schriinkchen von E, A. Taylor 384
Schusterjungen, kartenspielende, von L. Knaus

Schiitzen, Briisseler, erweisen Egmont und
Hoorn die letzten Ehren, von Gallait 185

Schweigen im Walde von A. Bocklin 228

Schwur der Horatier von J. L. David 31

Seestiick von W. Turner 274

Selbstaufopferung des Biirgermeisters van
der Werff von G. Wappers 186

Selbsthildnis Ingres’ 40

Lenbachs 205

von Hans Thoma 343

Seni an der Leiche Wallensteins von Piloty
188

Serenade, ans dem Barbier von Sevilla, von
Spitzweg 114

Sieben Raben, die, Zyklns von Schwind 106 107



Siegfrieds Tod von P. Cornelius 91

— — von J. Schnorr von Carols-
feld 100

Simplicins und der
Klinger 353

Sockelreliefs vom Zietendenmal Schadows in
Berlin 52

Sohn, der verlorene, von M. Slevogt 339

Spiegelentwurf von M. v. Schwind 151

Spiel der Wellen von A. Bicklin 227

Steinfiguren von L. Habich am Ernst Ludwig-
hans zu Darmstadt 372

Studie in Ol von H, v. Marées in Schleiss-
heim 217

Stuhl von Henry van de Velde 390

Stunden, die fliichtigen, von Walter Crane 317

Siinde, die, von Franz Stuck 337

Einsiedel von Max

Tag, der, von Thorwaldsen 49

Tanz, der, von J. B. Carpeaux 241

Tanzstunde von B. Vautier 202

Tapete von 0. Eckmann 383

Thesens von Canova 42

Thusnelda im Trinmphzug des Germanicus
von Piloty 191

Titelblatt zum Faust von P. Cornelius 89

— zn den Nibelungen von P. Cornelins

92

Tod als Sieger, der, Holzschnitt von Rethel 138

— des Stierkiimpfers von J. Villegas 181

Tod und Holzsammler von J. F. Millet 278

Tolstoi am Pflug von E. Repin 309

Toteninsel von A. Bicklin 229

410

| Treibhaus, im, von Ed. Manet 293
| Triumph der Religion in den Kiinsten, von
| Fr. Overbeck 88
| Tiirmer, der, von Steinle 119
| Uberfahrt am Schreckenstein von Ludwig
| Richter 122
Ungleiches Paar von W. Leibl 324
Unterwelt, die, Wandgemiilde von Cornelins 94

Vase ans der k. Porzellanmanufaktur zu Berlin
393

Venusspiegel von Burne-Jones 316

Votivkirche zu Wien 147

Waisenmidchen von M. Liebermann 326

Walzwerk von K. Blechen 24

‘Washingtons Ubergang iiber den Delaware
von Leutze 130

Weberdenkmal in Dresden 246

‘Wertheims Kaufhaus in Berlin 396

Wilhelm II. von Max Kauer 207

‘Winter, Herr, in der Christnacht, von Schwind
108

Wittelsbach-Brunnen in Miinchen
Hildebrand 366

Woge, die, von E. Courbet 290

und Perle von Baudry 170

von A.

Zerstorung Trojas, die, Wandgemiilde von
| Cornelins 95

Zietendenkmal von Schadow in Berlin 51, 52

Zug des Todes von G. Spangenberg 209



Orts - Verzeichnis

Aachen
Kaisersaal (Fresken Rethels) 136
Antwerpen

Liebfrauenkirche (Chorstiihle von Geerts) |

945 — Rubens-Denkmal von W. Geefs 244

Babelsberg
Schloss 71

Baden
Trinkhalle 149

Bamberg
Dom 148

Barbizon
Malerschule 277 283

Basel
Museum (Wandgemiilde Bicklins) 224

Berg b. Stuttgart
Konigliche Villa 259

Berlin
Amazone von Kiss 60 — Amazone von
Tuaillon 368 — Banakademie 68 — Belle-
allianceplatz (Gruppen) 60 — Birse 72,
959 — Denkmal Beunths 59, Bismarcks
(Begas) 251, Bliichers (Rauch) 55, Biilows
(Rauch) 55, Friedrich Wilhelms III. 59,
Gneisenaus (Rauch) 55, Kaiser Fried-
richs (Maison) 370, Kaiser Friedrichs
und der Kaiserin Friedrich 253, Kaiser
‘Wilhelms &l?ega.s) 250, auf dem Kreuz-
berg 65, Leopolds von Anhalt-Dessan
(Schadow) 50, Scharnhorsts (Schadow) 55,
Schillers (Begas) 249, Schinkels (Drake)
59, Thaers (Reliefs) 60, Richard Wagners

(Prinzessinnen-Gruppe von Schadow) —
Schlofbriicke (Gruppen von Schievelbein
und Bliiser) 60 — SchloBbrunnen 250 —
Siegesallee 252 — Neue Synagoge 72 —
Brandenburger Tor 50, 62 — Potsdamer
Tor 68 — Werderkirche 66

Beuron
Malerschule 152

Bonn
Schumann-Denkmal (Donndorf) 247

Braunschweig
Lessingdenkmal (Rietschel) 247

Breslau

Bliicherdenkmal (Rauch) 56

| DBriissel

(Eberlein) 253, Zietens (Schadow) 50 — |

Dom 264 — Dorotheenkirche (Schadows |
Dresden

Grabmal des Grafen von der Mark) 50 —
Russisches Gesandtschaftshotel 72 —Haupt-

wache 66 — Ifflandstatue von Fr. Tieck |
360 — Invalidenfriedhof (Scharnhorstdenk- |
mal) 68 — Kunstgewerbemuseum 255 — |
Rotes Schlof 262 — Lessingtheater 262 |

— Museum fiir Vilkerkunde 262 — Liwen-

kiimpfer (Wolff) 60 — Altes Museum |

67, 64 (Fresken Schinkels) — National-
galerie: Gemiilde 182 (Alvarez), 184 (de
Biéfve), 301 (Boldini), 190 (Brozik), 222
(Feuerbach), 184 (Gallait), 333 (Habermann),

199 (Knaus), 825 (Leibl), 137 (Lessing), |

192 (Makart), 293 (Manet), 234, 324
(Menzel), 332 (Piglhein), 135 (Rethel), 133
(Schirmer), 104 (Schwind), 362 (Stauffer);
Skulpturen: 248 (Begas), 60 (Bliser), 367
(Adolf Hildebrand) — Neues Museum 72,
60 (Pompeji-Fries Schievelbeins), 140 (Fres-
ken Kaulbachs) — Pringsheimsches Hans
260 — Reichstagsgebiinde 264, 368 (Ritter-
statnen von R. Maison) — Reichsbank 72,
259 — Schaunspielhans 59, 67 — Schinkel-
museum 64 — Konigliches Schlof 67, 72
(Kuppel), 60 (HI. Michael von Kifi), 51

|
|
|

Denkmiler von W. Geefs 244 — Doppel-

standbild der Grafen Egmont und Hoorn

(Fraikin) 245 — Justizpalast 267 — Reiter-

standbild Leopolds 1. (Geefs) 244 — Reiter-

statne Gottfrieds von Bonillon (Simonis) 245
Bulach

Kirche 149

Charlottenburg
Grabkapelle im Schlofgarten 64 — Mauso-
lenm der Konigin Luise 55 — Polytech-
nikum 259.

Darmstadt
Habichs Goethedenkmal 365 — Mathilden-
hithe 382

Detmold
Hermannsdenkmal (Bandel) 248

Dirschan
Briickenreliefs von Drake und Bliser 60

Denkmal C. M. von Webers (Rietschel) 247
Galerie 192 (Makart), 122, 124 (Richter)
— Hoftheater 257 — Musenm 257 —
Statnen (Schilling) der Briihlschen Ter-
rasse 248

Diisseldorf
Kunsthalle 133 (Schirmer)

Eisenach
Bach-Denkmal (Donndorf) 247

Erlangen
Kanaldenkmal 60 — Prinzregenten-Schul-
hans 387 — Riickertbriinnlein 371

Florenz
Sta. Croce (Grabmal Alfieri von Canova)
43 — Triumphalstatue einer Germanin 52
Frankfurt a. M.
Danneckers Ariadne 62 — Goethestatue
(Marchese) 44 — Rimer (Kaiserbildnisse
Rethels) 136 — Stiidelsches Institut (Over-
becks Magnificat) 88

Glienicke
Schlofi 68



Haag
Reiterstandbild Wilhelms IT. (J. Geefs) 244
Halle

Denkmal Aug. Herm. Frankes (Ranch) 56
Hamburg

Olberg (Overbeck) 88
Hannover

Erliiserkirche, Marienburg, Musenm 149
Herrenchiemsee

Schlof 150
Herrenhausen

Mausoleum (Grabdenkmal von Rauch) 55

Tunshruck

Museum 198 (Defregger), 24 (Koch)
Jena

Denkmal Johann Friedrichs des Gross-

miitigen 60

Karlsruhe
Galerie 133 (Schirmer), 210 (Scholz), 103
(Schwind) -— Kunsthalle 149 — Theater
149 — Orangerie 149
Kassel
Wilhelmshithe (Gr. Christoph) 248
Kelheim
Befreiungshalle 77
Koblenz
Kaiser Wilhelm-Denkmal (Schmitz) 253
Kiln
Dom 148, 118 (Fresken von Steinle) —
Kaiser Wilhelm-Denkmal (Drake) 60 —
Reiterstandbilder Friedrich Wilhelms IIL
und Friedrich Wilhelms IV. (Blidser) 60
Konigsberg
Kantstatue (Rauch) 56
Kopenhagen
Ny Carlsberg-Glyptothek 277 (Millet) —
Schlof Christiansburg 47 (Alexanderzug
Thorwaldsens), 50 (Ragnarikrfries von
Herm. Freund) — Thorwaldsen-Museum 45
Kyfthinser
Kaiser Wilhelm-Denkmal (Schmitz) 254

Leipzig
Bauten von Hugo Licht 266 — Museum
(Delaroche) 169 — Reichsgerichtsgebiinde
72, 264
Lichterfelde
Wencks Denkmal Wilhelms 1. 238
Linderhof
Schlof 150
Liverpool
Georges Hall 80
London
British Museum S0 — National Galery
(Leslie) 155 — Nelson-Denkmal (Flax-
man) 30 — Parlamentsgebinde 146
Liibeck
Pietd (Overbeck) 88
Liittich
Grertry-Denkmal (W. Geefs) 244 — Kanzel
in der Kathedrale (W. Geefs) 244
Luzern
Liwendenkmal (Thorwaldsen) 49

| Magdeburg

Standbild Frankes (Blidser) 60
Mailand :

Galleria Vittorio Emanuele 259
Miinchen

Allerheiligenkapelle der Residenz 74 —

Arkadentor 74 — Atheniium 149 — Au-

Kirche 149 — Bahnhof 149 — Basilika

148 — Bavaria 61 — Bazar 74 — Bibliothek

74, 148 — Bismarckturm (Starnberger See)

365. 370 — Denkmal Max’ IL. (Zumbusch) 61
Denkmal Max Josefs I. (Rauch) 56 —
Feldherrenhalle 148 — Festsaalbau 74 —
Fischbrunnen 255 — Fischerviertel 73 —
Frauenkirche 106 (Altarfliigel von Schwind),
152 (Hochaltar von Knabl) — Friedens-
denkmal 257 — Glyptothek 75, 93 — Herzog-
Max-Palais 74 — Hofgarten (Fresken K.
Rottmanns) 24 — Hofgartenarkaden (Kaul-
bachs Wandmalereien) 142 — Hoftheater
78 — Justizpalast 264 — Kirche an der
Sendlingerstrasse 73 — Konigshau 73 —
Kionigsplatz 75 — Konstantinsbogen 74
— Kriegsministerium 74 — Kunstakademie
959 — Kunstausstellungsgebiinde 75
Kupferstichkabinett 27, 30 (Genelli), 25
(L. Rottmann) — Ludwigskirche 96, 148
— Nationalmuseum 149, 265 — Odeon 74
— Altere Pinakothek 74 — Neuere Pinako-
thek 24 (Rottmanns Wandgemilde), 140
(Kaulbachs Fresken); Gemilde: 222, 228
(Biicklin), 93 (Catel), 207 (Diez), 212 (Etz-
dorf), 220 (Feunerbach), 205 (Herm. Kaul-
bach), 327 (Liebermann), 192 (Makart), 194,
195 (Max), 176 (Meissonier), 332 (Piglhein),
188, 189 (Piloty), 188 (Schorn), 302 (Se-
gantini), 207 (Squindo), 212 (Winkler),
930 (Wirkner), 212 (Zwengauer) — Poly-
technikum 239 — Prinz Luitpold-Palais
74 — Propyliien 75 — Regierungsgebiude
149 — Residenz (Fresken von Schnorr
v. Carolsfeld) 100 — Ruhmeshalle 77 —
Schackgalerie 260, 220 (Feuerbach), 27
(Genelli), 202 (Lenbach), 104, 114, (Schwind)
114 (Spitzweg), 119 (Steinle) — Siegestor
74 — Universitit 74, 148 — Volksbad
266 — Wittelsbacher-Brunnen 367

Neapel
Museum 217 (Marées)
Neuschwanstein
Burg 150
Niirnberg
Diirerdenkmal (Rauch) 56 — Rathaus
(Feuerbachs Amazonenschlacht) 222

Oberammergan
Kreuzigungsgruppe (Halbig) 152
Osnabriick
Miserdenkmal 60
Ostende
Grabmal der Konigin der Belgier (Frai-
kin) 245

Paris
Arc de I'Etoile 78, 238 (Relief Rudes), 240



(Reliefs von Etex) — Bibliothek von Ste.
Genevieve 256 — Cavaignacs Statue 238
— Daudetdenkmal 365 — Ecole des Beaux-
Arts 168, 256 — Ecole de Pharmacie

(Wandgemiilde von Besnard) 297 — Jeanne |

d’Arc-Denkmal (P, Dubois) 243 — Juli-
sinle 256 — Louvre 260; 284 (Corot),
167 (Delaroche), 160 (Géricault), 276, 278,
279, 281 (Millet), 51 (Schadow), 286 (Troyon)
— Luxembourg 286 (Bonheur), 297 (Car-
ritre), 304 (Frédéric), 176 (Meissonier),
300 (Moreau), 169 (Robert-Fleury), 295
(Roll) — Madeleine 78 — Monument aux
Morts von Bartholomé 376 — Moreau-
Museum 300 — Naturhistorisches Museum
(Reliefs Frémiets) 242 — Notre Dame
146 — Opernhaus 256, 172 (Gemiilde
Baudrys), 241 (Gruppe Carpeaux’) — Palais
Bourbon (Wandmalereien von Delacroix)
164 — Palais de Justice 256 — Pantheon
(Relief von P. J. David) 240 — Raffet-
Denkmal 243 — Ste. Clotilde 147 — Stadt-
haus 260 — Triumphbogen des Carrousel 78
— Trocaderopalast 267 — Vendomesiule 78
Porta Westphalica
Kaiser-Wilhelm-Denkmal (Schmitz) 254
Potsdam

413

Charlottenhof 68 — Fischerknabe Wolfs |
49 — Inisenmonument Rauchs 55 — Niko- |

laikirche 66 — Pietd Rietschels in der
Friedenskirche 246 — Schlof Babelsberg
71 — SchloB Glienicke 68

Regensburg

Walhalla 75
Reichenhall

Fresken Schwinds 106
Reims

Jeanne d’Arc-Denkmal (Dubois) 242
Rom
(asa Bartholdy 86 — Garibaldi-Denkmal
945 — Quirinal (Finellis Triumph Tra-
jans) 44 — S8, Apostoli (Grabmal Klemens'
XIV. von Canova) 43 — Sant’ Isidoro 85 —
St. Peter (Grabmal Klemens' XIIT. von
Canova) 43 — Villa Borghese (Paolina

Bonaparte-Statue 42 — Villa Massimi 87 |

Rostock
Bliicherdenkmal (Schadow) 50

Rouen )
Standbild Corneilles (P. J. David) 240
Riidesheim
Niederwalddenkmal 2435

Schleiffheim

Gemiilde Marées’ 217
Schwabing

Protestantische Kirche
Schwaneck

Burg 61
Schwerin

Sechloff 72
Siena

Pietd von Giov. Dupré
Speyer

Dom 148

266

245

Starnberger See
Bismarckturm 365, 370
Strassburg
Gutenbergdenkmal (P. J. David) 240
Stuttgart
Bahnhof 259 — Galerie 219 (Feuerbach)
— Schillerdenkmal (Thorwaldsen) 250 —
Schubert-Denkmal (Kietz) 247 — Villa
Siegle 259

Tiibingen
Uhland-Denkmal (Kietz) 247

Turin
Grabmal Philibert Emanuels von Savoyen
(Marchese) 44

Untersendling
Wandmalerei
Kirche 208

Yenedig
Sta. Maria de’ Frari (Canova) 43
Versailles
Schlofi (Wandgemiilde von Vernet und
anderen) 157 — Statue Condés von P. J.
David 240
Villa Carlotta
Thorwaldsens Alexanderzugz 47

Warthurg
Schwinds Fresken 104

Weimar
Doppelmonument Goethes und Schillers 246
— Museum 26, 27 (Prellers Odysseeland-
schaften) — Residenzschlob 26 (Prellers
Odysseelandschaften)

Wien
Altlerchenfelder Kirche 150 — Arsenal
150 — Anungustinerkirche (Grabmal der
Erzherzogin Maria Christina von Canova)
43 — Burgtheater 257, 2564 (Dramenfiguren
von Tilgner) — Denkmal Makarts (Tilgner)
954 — Denkmal Mozarts (Tilgner) 254
— Denkmiiler Beethovens, Maria Theresias
und Radetzkys (Zumbusch) 254 — Fiinf-
hiiuserkirche 150 — Akademisches Gym-
nasium 150 — Hofmusenm 257 — Opern-
haus (Schwinds Fresken) 104 — Palais
Larisch 260 — Rathaus 150 — Reichsrats-
gebiinde 259 — Reiterbilder des Erzherzogs
Karl und des Prinzen Eugen 61 — Stand-
bild Josephs II. 61 — Theseus von Canova
492 — Votivkirche 150

Winterthur
Rathaus 257

‘Wittenberg
Lutherstatue (Schadow) 51 — Melanch-
thonstatue (Drake) 59

‘Worms
Lutherdenkmal Rietschels 247

Lindenschmits an der

| Wiirzburg

Bahnhof 259

Ziirich
Polytechnikum (Semper) 257 — Stern-
warte 257



Berichtigungen und Zusiitze

Seite 35 Mitte statt: ,doriierende Halle“ lies: .dorisierende Halle“.
» 90 unten statt: ,esprit gaunlois® lies: jesprit francais®.
» 60 unten: die Anordnung der Kanzel iiber dem Altar geht zuriick auf Fusrtenbach,
Feriae architectonicae, Augsburg 1649—67.

» 158 Mitte statt: ,und Architekturmaler* lies: ,und der Architekturmaler¥,

» 162 oben statt: ,esprit gaunlois® lies: .esprit parisien®.

» 207 Anmerkung statt: ,Montaudon® lies: ,Montandon®.

» 209 unten statt: ,siiBlihe“ lies: siifiliche®,

» 211 neben Schreyer wiire aunch noch der Frankfurter Tiermaler Teutwart Schmitson

zu nennen gewesen, vgl. Paul Meyerheim, Kunst und Kiinstler, Jahrge. 2.
Heft 9, Seite 343.

» 223 Mitte statt: ,(Albert Bitzius), Ferdinand Meyer, den Meister der Form, Konrad
u. Gottfried Keller* lies: ,(Albert Bitzius), Konrad Ferdinand Meyer, den
Meister der Form, u. Gottfried Keller®, Unterdessen ist auch in der Knack-
fubschen Serie eine Monographie Bicklins von Heinr. Alf. Schmid erschienen.

227 Mitte statt: ,sagen diese® lies: ,sagen, diese®.

230 letzte Zeile statt: ,Pllotys® lies: ,Pilotys“.

311 oben statt: ,Archaisieren, charakteristisch® lies: ,Archaisieren charakteristisch®.

327 unten statt: ,Nihnadel; ihren® lies: ,Niihnadel, ihren®.

345 neben Thoma, Lugo, Karl Haider und Wilhelm Steinhausen wiire schlieBlich auch
noch Fidus namentlich aunfzufiihren, der durch seine originelle, reine, kensche,
wenn auch etwas schwiichliche Aunffassung hervorsticht.
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