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Bildnisse, die ein Jahrhundert den nachfolgenden
aufbewahrt, werden fiir die historische und kultur-
historische Neugier der spiiteren Generationen zu einem

Spiegel, in dem sich das Menschentum dieses Jahr-

hunderts in tausendfiltigem Anthitz betrachten und

prifen Lifst. Denn die Bildnisse von Menschen, gleichviel ob sie
damals, als sie gemalt wurden, mit der Absicht f_:-h.iek{i\' ruhiger
Wiedergabe einer Existenz geschaffen wurden oder ob sie mit dem
BewuBisein entstanden, die personliche Deutung eines Menschen-
daseins zu geben — auf die Linge der Zeit sagen sie doch etwas
Findeutiges und Wesentliches aus iiber die Art des Menschen, der
da Modell safl. Wenn die Unterschiede in den persinlichen Auf-
fassungen der Kiinstler und im gesellschafilichen Stande des Dar-
oestellten vor dem Uberblick der Geschichte mit der Zeit ebenso
unwesentlich geworden sind wie etwa die Verschiedenheiten in Mode,
Tracht und Kostiim, dann kommt plétzlich hinter der verwirrenden
Vielheit des Individuellen doch wieder der Mensch dieses Jahr-
hunderts heraus. Eine Bildnisgalerie verschweigt nichts. Und das
Jahrhundert wird vor den Augen der Nachwelt am besten bestehen,
in dem 1im Reiche der Kunst die Bildnismalerei als ein ernster, hoher
|‘;l1'r‘|.~;lr,u'l'.it=;' und nicht etwa als eine niedere (;:Il.illll:;' der Kunst
angesehen wurde. Wenn wir heute beispielsweise von der Kultur des
biirgerlichen Holland des 17. Jahrhunderts, die doch immerhin nur
eine wenn auch sehr gliickliche Episode darstellte, so hoch denken,
S0 \‘.-i['ll (ii_(:,‘-'g Ilil:lli FARRIN] .E;:l'l'i'li;‘\l{:[] Ell’l" rlhlll.‘i:ll"lll: ‘\['Il(lﬂl]kl:‘ {1“|1’ l:I':l”l-'l]."i
die Bildnismalerei eine Hochbliite erlebte. Wir kennen diese Minner
und diese Frauen, einzeln sowohl wie in ihrem gesellschaftlichen Zu-
sammensein, aus Tausenden von Bildern. Wir stehen unter dem Ein-
druck dieses Menschentums, das starke I.r.'pi.-;i'hl' Zige aufweist, und
diesem Eindruck von Stirke kénnen wir uns nicht entziehen. Das
kommt, weil diese Gesellschaft die Kinstler, die thr Abbild auf die
Nachwelt brachten, nicht nur fand, sondern weil sie die Kiinstler aus-

zuniitzen, sie zu beschiftipen, ihnen Aufgaben zu stellen verstand.
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Man kann nicht sagen, daly .i"[i" Leit, jt‘{i('ﬁ Land und .i"'l"
Gesellschaft die Portriitmalerei hat, die sie verdient. Dies wiirde emn
ungerechtes Verkennen der Tatsachen bedeuten. Wiire es so, dann
miiBte man folgern, dafi das Menschentum des 19. Jahrhunderts
cin minderwertiges und unbedeutendes gewesen wiire. Denn die
alleemeine Bildnismalerei dieses 1. Jahrhunderts kann es an Stiirke
des Eindrucks und Hohe des Niveans nicht einmal mit der Portrit-
kunst, wie sie in England und Frankreich im 18. Jahrhundert
|;||"||1|{_?__ aunfnehmen, .:'I'l'.-;(']lv.\'ui;;(' denn sich mit der Bildniskunst
des 1-. Jahrhunderts in Holland vergleichen. Und doch war sicher
das Menschentum des 1g. Jahrhunderts nicht weniger bedeutend
und interessant, klug und stark als das vorhergegangener Epochen.
Woher kommt dann aber das ungiinstige Bild, das man von ihm
rewinnen miibte, wollte man seine Riickschliisse nur von dem
_\l-i\'[".lll IIE'I' {i})ii{'l]l‘[l l;;l‘!lli.‘i.‘i(' :l]]‘il'i.l.l\lll.l

Es liegt einmal an etwas ungliicklichen gesellschaftlichen, wesent-
lich aber an sehr ungliicklichen Kunstzustinden.

Gesellschaftlich genommen fehlte es im 1g. Jahrhundert, dem
Erbe der umwiilzenden franzosischen Revolution, an einer festen
Gesellschaft, die als solehe Tradition besessen hiitte; besonders
Frankreich und Deutschland. Das 1g. Jahrhundert ist ein vor-
wiegend biirgerliches Zeitalter, und zwar empfing es seine kul-
turelle Signatur von einem Biirgertum, dessen Schichten nicht aus
vorbereitetem Kulturboden stammten, sondern in sehr starkem
MaBe aus Neuland, Schichten, die immer wechselten und durch
ihre starke soziale Bewegung sowohl nach oben wie nach unten
abfirbten. Es war ein Biirgertum, das seine kulturellen Aufgaben
noch nicht kannte und insbesonidere nicht wulite, was es mit der
edlen PHicht der Kunsipflege anzufangen hatte.

Kiunstleriseh senomimen (‘I'IIliHl;‘;'l'll_l: diese I".lai)['_‘lw der Tradition.
Sie hatte von vorne zu I""f;l“”“'“ fast omt allem. Da [“l'.:;'l‘(}“['.ll,
von einer ihrer selbst sicheren Gesellschatt gestellten Aufgaben

fehlten, mufbten diese Aufsaben erst geschaffen werden, und wo




frither die rubige Uberlieferung die Wege wies, herrschten Will-
kite und Experiment.  Die Kunst erschien zweeklos und mufite
sich ilire Daseinsberechticung erst erkimpfen, und um dies zu
kimnen, mubte sie nene Formen schaffen. Ein neues "-"u-rh‘-;'L'['iiIt|
und ein neunes Naturgefithl waren im Entstehen. Dies auszu-
driicken, konnten die alten Formen der Kunst nicht mehr ge-
nugen, und erst als die ganze .:"'e-j._-:E.i."'r't* Hi.z’r'll.'lilll' des nenen Jahr-
]Hl]ltl(']'i,‘-'\. _-;i:'|| I-i,l.'ll‘('i' iIL’.I'LiIIHZ{'II'clI'!il'i[l_‘il |}c'“.'|un. JIIH LLrn l“{? Mitte
des Jahrhunderts etwa die Anzeichen dafiic erkennbar wurden,
wohin die Reise gehen sollte, fand auch die Kunst ihrve
neuen :wJ|i'a|:l'i=|~i.-¢(-1u'n Wege. Die Romantik der Franzosen miin-
dete ein in die Richtung, die man den |JIIIlI‘t'.‘-'-.-'.E{!TIiHIHlI:-'- nennt,
deutsches Nazarenertum fithrte zu Feuerbachscher und Maréesscher
Stilorofbe, und der niichterne deutsche Realismus, der im An-
fange des Jahrhunderts weitverzweigt und allerorten, anfangs
schiichtern, sein Recht verlangte, erlebte in Menzel und Leibl
eine Bliite, wie sie zu Goethes Lebzeiten fiir undenkbar wire
I“I{'IIHI[.E'PI worden.

In allem Ungliick verbirgt sich immer auch ein wenig Gliick.
_‘\l"} i|1l I}{‘:’Fillll iil‘l' Neuen I':[]{]('l’i{.‘_ \.’[H'l]l'll"liil']l ll] I]r."ill.";('lllilflll.

infolge politisch und wirtschafilich besonders ungiinstiger Lebens-

umstinde die Kunst micht so rechit wulbite, woliin miat sich, als

man sich aus der Not der Zeit einmal wieder ins ldeale und
Gedankliche retten wollte und hierbei den {'I'L'.-iIIIIII{.'I'l Boden alles
Kunstschaftfens, die Wirklichkeit, fast ganz verlassen hatte, blieb
Cin [\'Lllll_-iF.‘"l'I.'IJil'l \\':'rli.;'.':-il.t'ilr-i bestehen, auf dem man die Realitit
'\\.t]h_] l]lJ{"l' ‘”II}['! [Iif'l'l! \'('I'Illl'illﬂ‘“ 1{(”]“[{_': {L'I.‘i l;illll“‘.“i_ _\I{}{"Illl"”
die Klassizisten von griechischer Idealwelt triumen, die sie trotz
Carstens und Genelli nicht verwirklichen konnten, mochten die
Nazarener den grofien Stl mit fremden Formen suchen, weil
ihnen zur Schaffung eigener Formen so Anschauung wie Blut
i'.:'|||l(’u, — wenn sie Menschen :{;u-ﬁl,vllwn., wenn sie Portriits
malten, mufiten sie sich, was sie sonst nicht gern taten, mit der
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Wirklichkeit, mit dem Gegebenen, mit der Sichtbarkeit der Dinge
beschifiigen.

Und so erleben wir das merkwiirdige Schauspiel, dal} eine Zeit,
die, als Ganzes genommen, gegen andere Jahrhunderte zuricksteht
an Niveau der Bildniskunst, in ihren Anfingen eigentlich doch nur
durch ilhire Leistungen auf diesem Gebiete Gesundes und Grolles her-
vorgebracht hat. Wiire sie in ihrem weiteren Verlaufe bescheiden
.E;t'.lali(-‘.h(’ll, hiitte sie sich .E;l‘l'l.i-l.:'}{_'l'l lilHHf_‘ll mit dem hier [‘_:I'I'('i('l:ll(.'ll
und dies nur mit fortschreitendem Konnen ;lll.-:.:;‘{'lnllll, so stiinde
die Menschlichkeit des 1g. Jahrhunderts stirker und groBaruger
vor dem Auge der Nachwelt, als sie tatsiichlich steht.  Aber in
schicksalsschweren Stunden fand die Kunst diese Kraft der LEr-
kenntnis und der Selbstbescheidung nicht und jagte anderen, ver-
meintlich hoheren Zielen nach. Sie verleugnete ihre guten Anfinge,
und als sie dubBerlich zu Glick und Ansehen gekommen war, ver-
tat sie leichtfertig ihr kleines, aber anstindiges Erbe. Als die
Malerei des 19. Jahrhunderts in den sechziger und siebziger Jalren
in Frankreich wie in Deutschland eine Bliitezeit erlebte, war ein
Niveau der Bildnismalerei, das als solches eine absolute Macht
dargestellt hitte, nicht vorhanden. Bismarck ist nicht von Leibl
gemalt worden, und alle die Groflen dieses bedeutenden Geschlechts
in Militir- und Gelehrtenwelt, in Industrie und Kaufmannschaft
fanden nicht die Portriitisten, die dieses Geschlechtes wiirdig waren.
Sie fanden sie nicht, trotzdem diese Portritisten da waren und das
Hochste hitten leisten konnen, wenn nur die grofien Aufgaben
wiiren gestellt worden.

Die ganz grofe Kunst hat schlieBlich keinen Schaden dabei
gelitten. Sie setzt sich immer durch gegen alle Ungunst der Zeiten
und tut, was sie mufl. Aber die allgemeine Kultur litt Schaden
dabei. Die Menschen des 1g. Jahrhunderts wiirden vor der Nach-
welt bessere Figur machen, wenn die Verhiltisse dhnlich gelegen
hiitten wie im Holland des 17. Jahrhunderts. Und die Formen
der dufleren Kulwur wiren noch im 19. Jahrhundert selbst sicherer
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und fester gewesen, wenn uns eine Generation grofer Bildnismaler
und ihr unvermeidlicher kleinerer Anhang tiglich und stiindlich
gezeigt liitten, wie man aussicht.  Denn man selber weifs ja nicht,
wie man aussicht. Wenigstens seit Verbreitung der Photographie
werlh man es nicht mehr.

Die Photographie hat die Menschen an zwei Dinge gewihnt,
die als die drgsten Feinde der Bildniskunst anzuschen sind: an
Schmeichelei und an Zufall. Die Leute, die zum Photographen
gehen und ihr Konterfei in vielen Exemplaren bestellen, um es
ihren Freunden und Freundinnen zu verehren, wollen ein Bild
haben, das zugleich vorteilhaft und ihnlich ist.  Vorteilhaft, das
heifit gefillig, und dhnlich, das heit so, wie der betreffende
Mensch in dem betreffenden Augenblicke in dem bestimmten gleich-
macherischen Lichte des Ateliers .""'E_‘I‘:HI('. aussah. An die Stelle
des Charakteristischen trat die glatte, alle Runzeln und Falten,
alle IiBlichkeiten wegretuschierende Schinheit, und an die Stelle
des Wesenhaften, das der Kiinstler frither in vielen Sitzungen
langsam aus seinem Modell herausstudierte, trat das Festhalten
eines AuBlerlichen, des zufilligen Augenblicks mit seinem zufilligen,
momentanen So-und-so-Aussehen. Diese Gewshnung wirkte fiir
eine, ja fiir zwei Generationen verheerend auf das Niveau der
Bildniskunst ein. Was die Menschen vom Photographen verlangten
und widerstandslos von ithm bewilligt bekamen, verlangten sie still-
schweigend und halb unbewufit auch vom Bildnismaler, sofern
sie, bei besonders feierlichen Anlissen, iiberhaupt noch den Weg
zu ihm fanden. Es gab Zeiten in Deutschland, wo der Bildnis-
maler sich von den Brocken niihrte, die von des reichen Photo-
sraphen Tische fielen. Lichtwark erzihlt einmal, daf’ in den

neunziger Jahren die Stadt Hamburg mit ihren damals 00000 Ein-
wohnern mehrere Dutzend Photographen zum Teil in den aller-
glinzendsten Verhiiltnissen erniihrte und daB sie zu der gleichen
Zeit nicht zwei Bildnismaler von Ruf und Bedeutung beherbergte.
Der Glaube eines im wesentlichen wissenschaftlich -technisch
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cesinnten Zeitalters an die Wahrheit und Objektivitit der Maschine
war so crold und so iiberzeugt, daf’ er meinte, fir das Bild des
Menschen der Phantasie des Kiinstlers entraten zu kionnen.

So darf man nicht itberrascht sein, bei einem Durchmustern des
Portriithestandes im 1. Jahrhundert die Wahrnehmung zu machen,
daf in der ersten Hilfte dieser Epoche das Nivean der Bildnis-
kunst ein weitaus hoheres und kiinstlerischeres st als in der
sweiten Hilfte. in welche die Verbreitung der Photographie fillt.
In den dreiffiger und vierziger Jahren schufen Maler von mittlerer
Bedentung und durchaus nicht sehr starkem kiinstlerischen (ha-
rakter Bildnisse von trefflichem Konnen, guter Haltung und be-
merkenswerter Auffassung.  Dreilbig Jahre spiiter st das Niveau,
das von Kiinstlern ebenso zweiten und dritten Ranges bestritten
wird, nm eine Unendlichkeit gesunken. Odes Schema und manch-
mal geschickte, manchmal talentlose AuBerlichkeit herrschten, Bild-
nisse von menschlicher und kiinstlerischer Bedeutung werden nur
noch von ganz groben Kiinstlern gemalt, nebenher, ohne Publi-
Jitit. ohine die Teilnahme der Offentlichkeit, manchmal gegen den
Willen der Offentlichkeit; bisweilen sogar aus Trotz und kiinst-
lerischem Selbsterhaltungstrieb. Es kann sehr nachdenklich machen,
wenn man sieht, daff auch bei diesen ganz groben Kiinstlern etwa
der siebziger und achtziger Jahre fast immer die Bildnisse ihrer
Eltern oder ihrer Frauen, ihrer Briider oder ihrer intimsten Freunde
am besten geraten, also Iii'IJ{’ Aufeaben, die mit der weiteren Offent-
lichkeit zuniichst nichts zu tun haben, wiithrend unter den bestellten
Portrits doch manche gleichgiiltige Leistung mit unterliuft. Zn
sapen, daB dies bei aller Bildnismalerei der natiirliche Vorgang sel,
weil nun einmal das Bildnismalen eine Angelegenheit der Intimitit
sel. wiire ein I"s'iﬂ':'t' Trost. Es ;;;1[1 Zeiten. wo solehe Intimitiits-
verhiltnisse auch der Offentlichkeit gegeniiber als eine Selbst-
verstindlichkeit moglich waren.  Diese Verhiltnisse herzustellen,

diesen Konnex zwischen Kiinstler und Publikum zu schaffen, ist

ja gerade eine der kulturellen Aufgaben der Bildniskunst, an der
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beide Teile, Kiinstler wie Publikum, mitarbeiten miissen. Nur so
kann sich das Niveau wieder heben. und fiir den Gesamteindruck
entscheidet nun einmal das Nivean. Heute liegen die Verhiltnisse
nachgerade so, dafl das Niveau der Photographen hoher ist als
das der Durchschnittsmaler im Bildnisfach. Die Photographen
lernten einsehen, daf3 es mit ihrer Herrlichkeit nicht in alle Favig-
keit weiterdauern wiirde, wenn sie sich nicht den Anforderungen
einer kritischeren, sich ihrer Mingel bewufit gewordenen Zeit
figten, und so haben sie alles, was am Bildnis iuBerlich 151,
Arrangement, Haltung, das Standesgemifie und sozialen Takt, an
sich gerissen und zu ihrer eigentlichen Domiine gemacht. Wiihrend
die jungen Maler des 20. Jahrhunderts bei ihren Bildnissen rein
kiinstlerisch-dekorativen Farbenproblemen nachjagen und dariiber
die Darstellung, die Erfassung des Menschen und der Persinlich-
keit vergessen, haben die Berufsphotographen, nach anfinglichem
Vorgang kultivierter Amateure, gelernt, alles, was an der Bildnis-
kunst @uBerlich ist, mit Geschmack und Takt zu handhaben. Sie
wissen jetzt aus Erfahrung, wie man einen Menschen hinstellt oder
hinsetzt, wie man sein Bild im Rahmen abschneidet und ins Quadrat
bringt, fir was fiir Kopfe scharfes und fiir was fiir Gesichter
weiches Licht sich am besten eignet. Kurz, die Dinge, die frilher
der Bildnismaler als untergeordnete Elemente seines Metiers im
Handgelenk hatte und die der Bildnismaler von heute im allge-
meinen nicht mehr kennt, sind Eigentum der Berufsphotographen
geworden. Dies gilt es fiir die Kunst wieder zu lernen und wieder
zu erobern., Erst dann kann die Bildnismalerei wieder auf ein
gesundes Fundament gestellt werden, das sich dann zu einem acht-
baren Niveau hinaufentwickeln Lifit. Man soll es nicht tiberschiitzen,
darf es aber auch nicht unterschitzen. Niveau ist immer nur
Durchschnitt, nicht mehr, nie das ganz Grofie. Aber das gute
Niveau muf} da sein. Denn fiir den Eindruck einer Kultur ent-
scheidet nicht die einzelne geniale Leistung, sondern das Niveau,

das allen zugiinglich ist. —

Waldmann, Das Bildnis im . Jabrhundere | {or




Goethe sagt einmal in den Wahlverwandtschaften: , Man st
niemals mit einem Portriit zufrieden von Personen, die man kennt.
Deswegen habe ich die Portritmaler immer bedauert.  Man ver-
langt so selten von den Leuten das Unmogliche, und gerade von
diesen fordert man’s. Sie sollen einem jeden scin Verhiilinis zu
den Personen, scine Neigung und Abneigung mit in ihr Bild auf-

nehmen: sie sollen nicht bloff darstellen, wie sie einen Menschen

fassen, sondern wie jeder ihn fassen wiirde. Es nimmt mich
nicht wunder, wenn solche Kiinstler nach und nach verstockt,
.";h'i('.h.";'l"lllii"' und eigensinnig werden. ©

Goethe redet hier vom Durchschnittskiinstler.  Der allerdings
wird verstockt und gleichgiiltig, und die Zeit, die auf Goethe
folgte, lieferte Beispiele fiir seine Behauptung in Hiille und Fiille.
Der wahrhaft bedeutende Kiamnstler, der ganz grofie Kiinstler aber
Goethe kannte keinen) setzt sich iiber die Hemmungen und
Widerstinde hinweg, die ihm vom Publikum kommen. Mogen
die Leute seine Bildnisse nicht iihnlich finden und sich immer
an den bekannten unbekannten Zug halten, den jedes kiinstlerische
Bildnis aufweist, er, aus der Tiefe seiner kiinstlerischen Erkenntnis
heraus, weifs, dal Ahnlichkeit etwas sehr, sehr Relatives ist. Lr
weil, dafi jeder Mensch viele Gesichter hat und sich selber sehr
selten ihnlich ist, daB es eine normale Ahnlichkeit im tieferen
Sinne, im Aunsdruckssinne, iiberhaupt nicht gibt. Denn der Cha-
rakter und die Seele, fiir die des Menschen Korperlichkeit doch
nur die Ausdrucksform bedeutet, sind keine einheitliche Grofe
und keine gerade Zahl. Charakter und Seele sind etwas vielfach
Zusammengesetztes, das Resultat aus dem Gegeneinanderarbeiten
von verschiedensten, ja von gegensiitzlichsten Eigenschaften. Jeder
Mensch ist zugleich gut und bose, klug und dumm, lebhaft
und phlegmatisch, heiter und melancholisch von Anlage, und was
Charakter und Seele aus diesen Urstoffen geformt haben, macht
das eigentliche und wahre Wesen dieses Menschen aus. Die dufiere

Erscheinung mit all ihren Hauptsachen und all ihren Nebensachen
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so zu durchschauen, so mit dem Blick zu zerstéren und wieder-
aufzubauen, daf} dieses eigentliche, zu tiefst liegcende Wesen in seinen
entscheidenden Akzenten gedeutet wird, darin bestelhit das letzte
Ziel der groBen Portritkunst. Bildnismalen in diesem Sinne isi
ein Zwiegesprich zwischen zwei Seelen, zwischen der Seele des
Kiinstlers und der Seele seines Modells. Ein Mensch, so ange-
schaut und so gedeuter, mag anders aussehen, mufl anders aus-
sehen, als seine Bekannten ihn kennen. Kein Mensch, auch der
offenste und der lebhafteste nicht, enthillt in seinem Auferen
sein wahres Wesen, das er oft genug selbst nicht kennt. Der
grobe Kiinstler allein, der sich mit seinem Blick, seinen Gedanken
und seinem Gefiihl hindurchbohrt durch die Formen seines Ant-
litzes und sich hineinwiihlt in das Reich jener Kriifte, die solches
Antlitz formten, entschleiert dieses wahre Wesen. bis alle Hiillen
gefallen sind und bis er diesen Menschen so durch und durel
kennt, als hitte er einen Shakespeareschen Monolog iiber ihn ge-
hort. Kennt er ihn so, dann kann er die wesentlichen Zige
dieses Gesamtbildes, das seine Phantasie sich von ihm machte.
zusammenfassen und zur Wirkung bringen und diese Wirkung
durch Weglassen alles Nebensiichlichen steigern.

Dies und dies allein ist das, was man vernunfugerweise Ideali-
sieren nennt.  Und nur durch dieses Idealisieren kann es celingen,
die Formen eines Gesichtes und alles Aufleren, was zu einem
Menschen gehort, fiir den Beschauer lebendig zu machen. Man
darf sich nicht tiuschen lassen durch Leibls berithmtes Wort, mit
dem er das allzu bewufBte Streben nach Psychologie abwehrte:
» Wenn ich nur den Menschen so male wie er ist. so ist ohnehin
die Seele mit dabei.® Das konnte aussehen wie eine Verherr-

lichung der Objektivitit und des getreulichen, geduldigen Ab-

malens der Naturformen. Aber wenn Leibl mit seiner unermiid-
lichen Geduld in wahrer Galeerensklavenarbeit die iufleren Formen
nur abzumalen meinte, innerlich war doch seine malerische Phan-

tasic am Werke, Denn wiihrend er malte, deutete er ja diese
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Formen in seinem Sinne um, und er malte eigentlich und in
Wirklichkeit das distanzierte Bild nach, das er sich von der Er-
scheinung innerlich machte.  Die psychologische Deutung eines
Menschen kann bei groBen Kiinstlern immer nur ein halb un-
bewufiter. mindestens aber ein unbeabsichtigter Akt sein. Wenn
einer einen Menschen malt und weil von vornherein: Das ist
ein Sanguiniker, den male ich also sanguinisch, dann wird nur
eine Grimasse daraus. Das wahre Wesen enthiillt sich erst wiithrend
der Arbeit, die vom Gegebenen, der iduferen Erscheinung des
Modells, erst ganz langsam in die Tiefe vorschreitet. Triibner
nannte das Portrit den ,Parademarsch der Malerei® in einem
etwas grotesken, aber aufschlufireichen Vergleich. Wer nicht mit
dem einfachsten Konnen beginnt, meinte er, wer nicht sein ganzes
erworbenes Konnen zusammenrafft, um zunichst einmal mit dem
Sichtbaren fertig zu werden, geht den falschen Weg. Mt dem
Geistigen und Seelischen kann man nicht anfangen, sondern man
muf} damit aufhoren, und das Stiick Karikatur, das nach Ingres
Wort in jedem guten Portriit stecken soll, darf nur den Mitlebenden,
die das Portriit zum ersten Male sehen, bewufit werden.

Denn ein Bildnis muf3 zunichst ein Kunstwerk sein, es mul
ein ,Bild“ sein und unterliegt damit genau den cleichen Gesetzen
wie jedes andere schipferische Kunstwerk auch, den Figengesetzen
des Bildes. Die Leute, die Frans Hals malte, sind uns, abgesehen
von unserer kulturhistorischen Neugier, oft recht gleichgiiltig, und
es waren ja nicht alles bedeutende oder auch nur interessante
Menschen, die er zu malen bekam. Weil es grofe Kunstwerke
sind, interessieren sie uns dennoch so lebhatt. Weil hier ein
Stiick Natur grof3 angesehen und grofi stilisiert wurde. Die
machtvolle Darstellung des Formenlebens, so, daf die entschei-
denden Formen auch entscheidend sprechen, die Lebendigkeit
eines Ausdrucks, ganz gleich, was dieser Ausdruck uns enthillt,
die anregende und zwingende Gestaltung des Bildraumes mit seiner

Luft und seiner Tiefe, die wirksamen Beziehungen zwischen

20




3 e

Korperlichkeit und Fliche, die Schinheit des Lichtes und der Reich-
tum der Farbenharmonien bei lebhaftem oder monotonem Kolorit —
diese Eigenschaften, diese Umsetzung und Ordnung der Elemente
des Natureindrucks machen den eroben Wert seiner Gemiilde aus,
Figenschaften, die an sich betrachtet ebensogut zu einem Genre-
bild, einer Historie oder einer Landschaft gehiren konnen und
gehoren miissen, wenn das Genre oder die Landschafi gut sein
sollen. Diese Probleme stehen im Vordergrunde des BewuBtseins
beim schaffenden Kiinstler. Bewiiltiot er sie, so wird sein Bild
gut, und ist sein Bild ein Portrit, so steigert die realisierte Kunst-
form ganz von selbst die Bedeutung des Modells auch in geistiger
Beziehung, sofern der groBie Kiinstler, was fast immer zutrifft,
zugleich auch ein grofier Seelenkenner ist. Wiire es nicht so.
so lieffe sich die oft bemerkte Tatsache nicht erkliren, daf
gerade die menschlich ergreifendsten Bildnisse nicht immer von
Spezialisten des Portritfachs gemalt wurden. Leonardos Mona Lisa
und Rafaels Castiglione, Tizians Mann mit dem Handschuh,
Tintorettos Dame in Trauer und Grecos Grobingmsitor, Diirers
Melanchthon und Rembrandts Greis mit den zusammengelegten
Hinden stehen doch noch menschlich um einen Grad hoher als
auch die besten und tiefsten Schopfungen von Velazquez, Holbein
und Frans Hals.

Auch im 19. Jahrhundert wurden die hervorragendsten Bildnisse
von den ganz grofen Malern der Zeit geschaffen, von Nichtspezia-
listen, von denen, deren Ruhm erst nach ihrem Tode oder in
ihrem Alter ganz lebendig geworden ist. Die grofite Zeit der
Malereir fiel. wenigstens in Deutschland, in die zweite Hiilfte des
Jahrhunderts, gerade in jene Periode also, in der die anfangs
schidigenden Einfliisse der Photog aphie sich besonders fiihlbar
machten und die auBerdem der Menschendarstellung an sich etwas
abhold war, weil damals die Landschaftsmalerei die Fiihrung
ibernahm. Die Landschaftskunst als solche, als das Gebiet des

Individualititslosen, neigt gern dazu, die menschliche Gestalt zu
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vernachlissigen, und so kann man sagen, daf3 alle wirklich grob-
artigen Bildnisse der Zeit als Gelegenheitsarbeiten entstanden. LErst
am die Jahirhundertwende machten sich Anzeichen dafiir aeltend,
daB sich langsam wieder eme Tradition im Bildnis entwickeln
konnte. Ob die modernste Kunst hierzu imstande sein wird, muf

erst die Zukunft lehren.




ERSTES KAPITEL

DAS ERBE DES 18. JAHRHUNDERTS UND DIE
KLASSIZISTISCHE REPRASENTATION







” Is das neunzehnte Jahrhundert nach den Stiirmen der

f Revolution und in den Wirren des nupt_)hznni:«'Imn
e Zeitalters sich in der Kunst auf sich selber besann und
QLI E—

%\ im Bildnisfach sich nach einer brauchbaren Tradition

umsah, bot sich ithm natiirlich zunichst das Erbe des
L 3

achtzehnten Jahrhunderts wie von selber dar. Kiinstler, die das
ancien régime miterlebt hatten, waren allerorten noch am Werk,
und die grofie Periode der aristokratischen Bildniskunst in Frank-
reich und besonders in England sowie die kleinere Episode der
biirgerlichen Portritmalerei in Deutschland waren noch bis zu
gewissem Grade fruchtbar, Die malerische K ultar jener Zeiten durfie
nicht einfach zu den Akten gelegt werden, schon weil man einst-
weilen keine neue an ihre Stelle zu setzen gewufBt hitte, und so
kennzeichnet sich der Beginn der Epoche zuniichst durch ein
Weiterleben der friiheren Elemente. Man wird aber dabei nicht
iibersehen diirfen, dafl in der Auffassung des Menschen langsam
das biirgerliche Ideal in den Vordergrund tritt. In einer Zeit, wo
ein neuer, bisher sozial so gut wie entrechteter Stand heraufkam
und nach Geltung strebte, wo alle Menschen, wenn auch nur theo-
retisch, gleich sein sollten, wo Throne stiirzten und Aristokraten
massenweise enthauptet wurden, wo Schneidersihne zu Generalen
und Herzogen avancierten, in einer solchen Zeit mufite auch in
der bildlichen Reprisentation das bisher giiltige Ideal des Aristo-
kratischen Schaden leiden. Die menschliche Seite in der Portriit-
kunst konnte dabei nur gewinnen. Seit man dem fiirstlichen Pomp
egeniibertrat, seit man die grofie
Alliire und die elegante unnahbare Pose als abgeschmackt empfand,

auf Fiirstenbildnissen skeptisch g
war ein grober Schritt zur Verinnerlichung in der Menschendar-
stellung oetan.

Es gibt ein sehr merkwiirdiges Bildnis der Konigin Luise 1m
|§€il]i;}'“(‘]lt!lt Schlofi in Berlin |\U}|l 1). Johann Friedrich .'fi.‘lf}‘”,\?f
Pischbein hat es im koniglichen Aufirage gemalt. Konigliches hat
es nicht viel. Kein Diadem, keinen Schmuck, keine feierlichen
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Siiulen und wallenden Portieren. Ein einfaches schones Menschen-
kind sieht einen an, ein Wesen, gekleidet wie eine feine Biirgersfrau,
elepant mit hoher Haarfrisur, wie es damals Mode war, aber
schlicht durchaus. Gewill war der preufiische Hof ein einfacher
Hof und sicher nicht reich damals, und gewiB hatte auch Gains-
borough, Tischbeins gerithmtes Vorbild, celegentlich schon eng-
lische Prinzessinnen in einfacher Tracht dargestellt und ohne die
Zutat jener Attribute, die den Firsten und den Menschen von
Stand auf den ersten Blick kenntlich machen. Aber sie tragen
doch wenigstens Perlen im Haar oder am Kleid und eine hoch-
miitige Miene. Hier bei der Konigin Luise nichts dergleichen.
Der schlichte Mensch, entkleidet aller kéniglichen Wiirde, steht
einem gegeniiber: das Fiirstenbildnis hat sich unter dem Einfluf’
der neuen Zeit verbiirgerlicht. Tischbein, der in fritheren Tagen
das groBe Auftreten geliebt hatte, zog sich auf sein menschliches
Teil zuriick und legte alle Schonheit nur in den Ausdruck des
Gesichts und in die zarte, feine, durchsichuge Malerei. Solcher
Wandel bei einem doch meistens so iiuBerlichen Menschen be-
zeichnet einen Umschwung und charakterisiert den Sul einer
{"fuar;;‘un.g;st.-pmzlit-. Hier hitte eine Tradition begriindet werden
konnen, wenn die Nachfolger dieses im Jahre 1812 gestorbenen
Kiinstlers die Zeichen der Zeit rvichtig zu deuten imstande gewesen
wiren. Malerische Kultur von nicht unbetriichtlichem Belange
lie} sich auf diesem Wege ins Biirgerliche tiberleiten. Dies hiitte
manches schwere Von-vorn-Anfangen unndtig gemacht. Aber
Neues entstand zuniichst in dieser Richtung nicht. Auch Graff,
der Schweizer, der in dem biirgerlichen Deutschland des 18. Jahr-
hunderts eine ungeheuer fruchtbare Titigkeit entfaltet hatte, der,
ohne den deutschen Geistesgrifien ganz gerecht zu werden, sie
doch alle in ihrer duBerlichen Existenz im Bilde festgehalten hat
und der mit fortschreitendem Alter immer malerischer, immer freier
und kriiftiger wurde, fand kaum die Nachfolge, die sein gedie-

senes Malhandwerk und seine gesunde Art der Menschenauffassung
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Abb. 1. Friedrich August Tischbein, Konigin Luise

verdienten (Abb. 2). Wer sich an ihn anschlof3, blieb doch mehr
oder minder im Kleinbiirgerlichen und Engen stecken und fand
nicht die Ireiheit, die zu allgemeiner Stilbildung vonnéten ist.

Das Reprisentative, in gutem Sinne, kam aus der Tradition

-
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iI(’H 8. Jahrhunderts
nicht Zl leben-
digem Durchbruch.
\\"’i('.\.'il.'l lllilll'['i.‘il'.lll'.
Schonheit,  wieviel
Konnen, wieviel Ge-
schmack steckt nicht
in dem einen Selbst-
bildnis des Wieners
Fiiger! (Abb. 3.) Die
beialler Eleganz doch
ungesuchte Haltung,
das malerische Pro-
blem des Hutschat-

tens, das zu psycho-

logischer Vertiefung,
L geradezu  herausfor-
Abb. 2. Anton Graft, Knabenbild
hitte gemacht werden konnen, all dergleichen enthielt kiinst-
lerische Elemente, auf denen man weiterbauen konnte. Aber man
lieB sie liegen, sie wurden nicht zum Stil. Und als ein so tiichtiger
Maler wie Johann Baptist de Lampi aus Osterreich die Kaiserin
Maria Feodorowna (Abb. 4) malte, reich in den Zutaten, aber
durchaus einfach und ungehindert im Menschlichen, war von dem
wirklichen Vertiefen des malerischen Problems im angedeuteten
Sinne nicht die Rede. Fiir die Reprisentation alten Stils war kein
Raum mehr in der neuen Zeit, fiir die menschlich malerische
Repriisentation reichte das auf dem Boden der Tradition sich
nur mithsam behauptende Talent nicht mehr aus.

Diese Repriisentation, nach der die Zeit so dringend verlangte,
brachte der Klassizismus. AuBerlich betrachtet stellt er sich dar
als ein franzosisches Gewichs und als ein Geschopf des Empire,

der napoleonischen Ara. Aber im Grunde war er mehr. Er ver-
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dankt seine Herrschaft, die unterirdisch durch das ganze Jahr-
hundert hindurch irgendwie weiterlebte und heute weniger als
je erloschen sein diirfie, dem allgemeinen Verlangen einer neuen
Gesellschaft nach Stil, nach festen ,_'iuﬂm'un;;‘sl'iwmcn. nach sozial
alloemeinverstindlicher Form. FEr brachte etwas iiber die da-
malige Gegenwart Hinausweisendes, ein Ideal; das Ideal, das ur-
spriinglich, mit seiner strengen Doktrin und Raison, das alte
Rassenideal des Lateiners sein mochte, das dann aber zeitweise
zam Ideal des panzen kultivierten Abendlandes wurde. Goethes
Tasso hat ebensoviel Anteil daran wie Feuerbachs Iphigenie und
die Tinzerinnen von Degas. Der Glaube an die feste, eindeuntige
Form, an den Wert des festen, in sich beruhigten Umrisses wurde

von den Meistern des

Klassizismus wieder
zurSeligkeiterhoben,
der Kunst des Bildes

wurde damit  die

probité, das gute
Gewissen, zuriickge-
geben. Die grofie
Linie, die zu aller Mo-
numentalitit unent-
behrlich ist, wurde
zuriickerobert.  Das
Positive, das Abso-
late, wuchs, jenes
Element, das in Hol-
bein und Rafael le-
bendig war, kam in
der Kunst wieder zur

Geltung, in einer

Kunst, die vorher,

in den elwas matt Abb. 3. Heinrich Figer, Selbsthildnis
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gewordenen Schulen nach Wattean und in den neuen Schulen
der Landschaft und der schweifenden Phantasie, den Idealen des
ewig Verinderlichen ein wenig verhaftet war. Wenn das Werk
Davids, des Begrinders des franzosischen Klassizismus, dieses ver-
kleideten Romers, alles in allem ein wenig akademisch aussieht
und die verderbliche Herrschaft des Akademischen auch begriindete,
solche Opfer mufBten gebracht werden, um den neuen Sul der
Menschenwiirde erst einmal vorzubereiten. Ohne ihn als Gegen-
oewicht wire ein hemmungsloser Subjektivismus und damit die
schrankenloseste Willkiir Trumpf geworden, und man braucht
nur Goethe zu befragen, um einzuschen, wohin das hiitte fithren
kionnen. Edouard Manet, der g:}t'r.uf'.'unli(*lmi.:e aller Meister des
tg. Jahrhunderts, wire ohne dieses gute Gewissen der modernen
Malerei in entscheidenden Augenblicken seiner Entwicklung rat-
los gewesen.

Besonders die Kunst der Menschendarstellung verdankt dem
erofen Linienstil des Klassizismus unendliche Werte. Die Wiirde
des neuen, schnell grofi gewordenen Geschlechts brauchte die neue
Form. Haltung, Aufbau, Gleichmafi und Harmonie, die man an
den Bildnissen der vorhergehenden Zeit trotz allen malerischen
Reizes doch vermifit, erscheinen nun auf einmal wieder in der
Welt. Der Adel der beruhigten, still und grof3 verflicBenden Linie,
verbunden mit der Noblesse der Gestalt und ihrem Auftreten und
Gehabe, macht die Personlichkeiten, die nun von den Kiinstlern
dargestellt werden, bedeutender, als sie vielleicht in ihrem alltig-
lichen Dasein wirkten. Alltigliche Zeitgenossen konnten das viel-
leicht Pose schelten. Vielleicht war es Pose. Aber dann eine
Pose, die der ganze Zeitgeist atmete. Eine Kpoche, welche die
Toga anzog und sie trotz aller Bedenken kultureller und auch
moralischer Art mit entschiedener Wiirde trug, besitzt ein un-
bestreitbares Recht auf die getragene Einfachheit ihrer Selbst-
darstellung. Wer kiinstlerisch so Ungeheuares erlebte wie die Auf-

deckung der pompejanischen Fresken, die Wiedergewinnung der

5]
0




I

Abb. 4. Johann Baptist de Lampi d. A., Kaiserin Maria Feodorowna

Parthenonskulpturen und die Ausgrabung der dginetischen Tempel-
figuren, der treibt, wenn er eine Zeitlang selber antikisch daher-
kommt, nicht nur Maskerade. Aus instinktivem Rassegefithl oder
aus einem wenn auch halb gelehrten Kulturbediirfnis empfindet
er sich dieser antiken Einfachheit als wahlverwande, —

Jacques Louis David, ein Sohn des 18. Jahrhunderts, malerisch
begabt fast im Sinne der Watteanschen Tradition, édndert plotzlich
unter dem Directoire seinen Stil und verkiindet die Herrlichkeit
der antiken, das heifit fiir ihn der romischen Kunst. Seine
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Historienbilder erscheinen uns heute trotz aller historischen Ge-
rechtigkeit ein wenig unausstehlich, aber vor seinen Bildnissen
fiihlen wir eine neue Menschlichkeit, die neue Menschlichkeit.
Seine Mme. Récamier, eines der beriithmtesten Portriits des ganzen
Jahrhunderts, zeigt den grofien Stil und die grofe Wiirde (Abb. 5).
Streng aufgebaut, harmonisch und rhythmisch in der Linienfithrung,
von unleugbarer Noblesse der Formempfindung, zeigt es uns das neue
Ideal: Ruhe, GroBe und Einfachheit. Man muf sich die Bildnisse
des sterbenden Rokoko vor die Erinnerung rufen, um zu ermessen,
was das bedeutet. An Stelle des verflatternden, in tausend Einzel-
reizen funkelnden Charmes, der an Augenblickliches gebunden
ist, lebt hier die Schonheit des Bleibenden und Unzerstisrbaren,
die Schonheit der Form. Die Récamier war eine der schonsten
Personen ihrer Zeit; als sie nach London kam, spannte das Volk,
hingerissen von dem Glanz ihrer Erscheinung, ihr die Pferde aus.
Aber daB es keine kalte Statuenschinheit war, sieht man noch
heute an ihrem Bildnis. Der Blick ihrer Augen, die feine Wen-
dung des Halses, mit der sie aus dem Bilde naiv herausschaut,
vorsichtig und keusch hineinbezogen in den Gesamtrhythmus des
Gemildes, enthiillt liebliche und empfindungsvolle Personlichkeit,
trotz der vielleicht spiirbaren Kiinstlichkeit des Arrangements.
Noch ist innerhalb dieses Klassizismus der letzte Einklang zwischen
Zeitstil und Personlichkeit nicht da, um das Vordringen zu den
letzten menschlichen Dingen zu erméglichen.  Dies kann man
zugeben. Aber als Anfang eines neuen, orofien Stiles im Bildnis
bleibt dies Bildnis eine Tat, und wir diirfen nie vergessen, dal3 sie
im Gebiete der Plastik doch zu einer so epochemachenden Leistung
fithrte wie Canovas Paolina Borghese (Abb. 6). Canova, trotz
Stendhals Lob gewils kein ganz grofer Kinstler und bei weitem
nicht von dem Range wie etwa Schadow, nahm doch so innerlich
teil an dem neuen Geiste, dal er im Augenblicke, wo es sich um
die Wiirde der menschlichen Gestalt handelte, etwas so Bezwin-
sendes schaffen konnte wie dieses idealisierte Nacktportri der
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Talel I

Jean Dominique Ingres, Mme. Riviere
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Waldmann, Dus Bildnis im g, Jahchundere

d, Mme. Récamier

ieqques Louis Davic
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Fiirstin Paolina, von der ihr Brader Napoleon noch auf St. Helena
sagte, sie sei die schonste Frau ihres Jahrhunderts gewesen. In
seiner Napoleonbiiste anertriiglich  flan und  blutlos, vor lauter
falschem Idealisicren so leer, als hite er eine spiite Kopie nach
|'n|y|~;|1'ln Hm'j.i:|1t;1'::.~.1u:[|1" machen miissen, wird er hier, pegen-

iiber einer ganzen Gestalt, einer Venus als Siegerin, so blutvoll,

daft noch das Individuelle, das Bildnis, im Rahmen der [dealitiit
nicht stort. sondern wie selbstverstindlich erscheint und man heute
das Gewagte des Vorwurfs nicht einmal mehr spiict.  Wenn eine
deraruge, auf hoheren Befehl entstandene Ausnahmeleistung sich
kiinstlerisch dann  doch nur als Niveau entpuppt und dennoch
lebendig  bleibt, mul solches Niveau kraft eines necuen Stil-
cedankens wohl als notwendig sich erweisen.

An Davids Bildnis der Mme. RBécamier, das in einigen Partien
unvollendet blieb und vielleicht nicht zuletzt aus diesem Grunde
von dem Zauber des Personlichen umflossen erschemnt, hatte der
damals zwanzigjihrvige Ingres, Davids Schiiler, mitgeholfen. Ingres
fithrte den Klassizismus zu seiner Hohe. Er fafite ihn nicht als
historischen Stilbegriff romischer Observanz, sondern erlebte ihn
wahrhaft innerlich, als groBen, allgemeinen Stil, so wie ihn die
Griechen, nicht die Romer, so wie ihn Botticelli und Mantegna
und Rafael empfunden hatten: die grofe Form schlechthin, aus-
oedriickt durch die selbstindige, vor dem Objekt gefiihlte groBe
Linie, rhythmisch und streng, musikalisch und schwingend. Weil
seine Kunst grober war als die seines Lehrers, wirken seine Menschen
am ebenso viel wahrer und lebendiger. Der Rest von Kiinstlichkeit
und kaltem Arrangement, der in Davids Mme. Bécamier immerhin
unausgetilgt blieb, erlischt vollkommen und wird aunfgesogen durch
eine Anschauung, die nicht nachliBt, bis auch die letzten Einzel-
ziige durchtrinkt sind von dem gleichen orofien Gefiihl, bis das
letzte Gleichmalh der einheitlichen Emphindung ausgedriickt 1st.

Mit seiner Mme. Riviere steht der neue Typus des Portriits
vor uns (Tafel II). Zeitstil und Personliches durchdringen einander
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Abb. 6. Antonio Canova, Paolina Borghese

Aufnabuine Neue Photographische Gesellschaft, Berlin-Steglits
gegenseilig, wie nur je in ganz grofien Meisterwerken. Wir fiihlen
vor diesem Geschopf gar nicht mehr, dafi auch ein Zeitstil am
Werke war, wir fiithlen nur Personliches. Der Mensch nimmt
uns mit seinem Wesen so ganz gefangen, dali wir kanm noch
nach der Kunst fragen, die hierzu notg gewesen sein mufi. Ruhig
und selbstverstindlich sitzt die briinette Franzosin vor uns und
schaut uns mit ihren Samtaugen an, lebhaft, lebendig, iiber
alle MaBen lebendig. Wir kennen ihr Wesen, dieses kluge und
rasche Wesen, liebenswiirdig und verniinftig, gefithlvoll und durch-
aus unsentimental, gepflegt und natiirlich, temperamentvoll und
behaglich. Und das alles mit der grobten Ruhe gegeben, unauf-
dringlich, ohne Momentanitit und voll von Wiirde. Die Wiirde
liegt in der Kunst, in diesem rubig fliefenden Aufbau, in der
stillen Melodie der Linie, in ihrem Sichverschlingen und Wieder-
auflosen, in der iiberall gleichmiiBigen Existenz des Formenlebens.
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das mit der vorsichtigen Modellierung der Flichen den leisesten
Schwingungen der Emphindung nachgibt. Langsam hat sich hier dem
Kimstler ein Menschendasein enthiillt, und dieses Menschendasein
bekommt typische Bedeutung. Die Reprisentation einer Gattung,
etwas StandesmiBigen. Der Mann, der das malte, war so grofs, dab
er anch das Moderne an dieser Erscheinung malen konnte, ohne
modisch zu wirken. Dieser Schal, ein Wunderwerk der Malerei,
den sich die Person einhiillt und ihre Schénheit zur Geltung bringt,
wird zum Teil ihres Wesens, kein bloBes Toilettenstiick. Weiches
and Orientalisches lebt darin und zugleich die Grazie des Tanagra.
Ursprimglich etwas AuBerliches, etwas ebenso Zufilliges wie diese
halb liegende, halb sitzende Haltung in der Sofaecke, ist er durch
die flieBende Strenge der Stilisierung wesenhaft geworden.

Ingres sagte einmal, das Schwerste in der Kunst sei, das Bildnis
einer schonen, jungen Frau zu malen. Vor einem solchen Wesen
mochte er empfunden haben, weshalb. Die groBe Zuriickhaltung
in der AuBerung des inneren Lebens, das sich nie delinieren, nur
erraten liBt, der Reichtum verschiedenster Einzelziige an Stelle
deutlich geprigter Eigenschalten, das feine Spiel der zitternden
Flichen im Antlitz, in den Augen, in den Hinden und iiberall —
alles das verlangt eine ungeheure Geduld und eine nervenraubende
Ruhe. Aber da Ingres dieses Geschopf gebannt hat, durfte er
dieses Bekenntnis wagen, ohne die Furcht, fiir einen Damenmaler
oehalten zu werden. Wer so kithl und so streng mit seiner Auf-
gabe fertig wird, ist em fiir allemal der Gefahr des Salons ent-
gangen. Denn nichts duBerlich Gefiilliges lief ihm bei der Arbeit
unter. Wie auf den ersten Augenblick bestrickend hiitte er das
machen konnen, dieses Dasitzen, diesen charmanten Blick! Aber er
«ah das an wie aus kiihler Ferne und himmerte das zusammen
mit seiner Linie, bis auch das letzte Zufillige eingeordnet war in
die grobe (Gesamtharmonie.

Man phlegte frither zu sagen, Ingres sei wohl der grobre Zeichner

des Jahrhunderts, aber er konne nicht malen. Die ruhige, fest
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geschliffene Oberfliiche seiner Malerei, die unbewegten Flichen
seines Farbenauftrags und die eisig bunten Farben seien Beweis
genug dafiir,. Mme. Rivitres cremefarbenes Kleid, das mit rotem
Ornament gehobene Ockergelb des Schals, das kalte Vergiimein-
nichtblau der Sofakissen stehen in kiihler Harmonie und schmeicheln
den Sinnen nicht. Aber diese Harmonie, die doch eine Harmonie
in sich ist, gehort zu diesem Stil der strengen Form, man sucht
in seiner Vorstellung vergeblich, welche andere Harmonie wohl
denkbar sein konnte, und findet keine. Delacroix’ aufglithende
Farbe und erregter Vortrag miifiten hier wie eine Parodie auf
Ingres aussehen.  Vor diesem Bildnis begreift man, was Ingres
meinte, als er sagte: ,Ein grofer Kiinstler findet immer die Farbe.,
die zu seiner Zeichnung gehort.® Das Bild muf als Bild fufer-
lich kiihl wirken, weil die Empfindung, die es schuf, in strenger
Phantasiearbeit zur Kiihle gebindigt wurde, weil der verwirrende
Beichtum der ]'h'.-i[.‘ill’.hll:ll;; auf eine einheitliche, grobe Formel
gebracht wurde. Diese Formel gefunden zu haben, dies ist die
stilvolle, auf einer neuen Anschauung von der Wiirde des Menschen
beruhende Reprisentation des Klassizismus.

Der Klassizismus, von Ingres in seiner hochsten Form vertreten,
ward zum Stil der Zeit, zum curopiischen Stil, ja zur europiischen
Mode. Die Formel lieB sich lernen, sie wurde gelernt, und zur
Zeit der deutschen Freihentskriege war ihre Herrschaft fast un-
bestritten, so unbestritten, daf} es innerhalb dieses Rahmens schwer
fiel, Personlichkeit und Individualitit durchzusetzen. Ingres war
so vollkommen, dafi wenig hinzuzufiiggen blieb, solange man auf
Reprisentation ausging. Nur hin und wieder wurden Bildnisse
gemalt, die sich iiber das Niveau erhoben und doch den Stil des
Reprisentativen nicht einbiifiten, Bildnisse, in denen das Verlangen
nach Wiirde und Schonheit sich vermihlte mit dem Drange nach
Ausdruck und dem Streben nach Intimitit. Es ist gewill kein
Zufall, daBl es gerade Portrits von intimem Charakter sind, die
auch im Formalen eine Bereicherung brachten. Des Stuttgarters
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Gottlieh Sehick Bildnis von Danneckers, des Bildhauers, erster Gatun
Abb. =), wahrscheinlich schon 1802, also drei Jahre frither als
Ingres’ Mme. Riviere cemalt, in der Zeit zwischen seinem Pariser und
seinem romischen Aufenthalt, verdankt einer Kiinstlerintimitit seine
Entstehung. Einederartige Kiihnheit in Auffassung und Arrangement
hiitte man dem Publikum damals in Deutschland wohl kaum bieten
diivfen. Denn die Freiheit pegeniiber dem Menschen ist hier kaum
seringer als jene, die David sich der Mme. Récamier gegeniiber
vestattete.  Dannecker, der Bildhauer, den Schick iibrigens auf die
Manier des 18. Jahrhunderts gemalt hatte, der von der Antike
begeisterte Kiinstler, mochte Verstindnis haben fiir diese neuen,

kithnen Probleme: er erlaubte das Profil. Man muf} sich einmal

= s leea _____ klarmachen, was es
hief3, einen Menschen
so  hinzusetzen, so
statuenhaft, mithoch-

gezogenem Knie, 1n

einem Gewand, das,

chen wie bei einer
antiken Statue, die
I‘;.lf'lj‘l'}i‘l'['.ln‘llj in ihrer
oanzen p|:|:-:1i.-u'hvn
Schonheit herausmo-
delliert,nurderkForm,

nur der Linie, nur

deshythmuswegen.
Daf dies einst grob
und l:wit'ull'nd Wir-
ken wiirde, begrilfen
nur Kiinstler, das

Publikum konnte

sich damit noch nicht

Abb. 7. Gottliel Schick, Danneckers crste Gattin rlill’ll'ﬂ]l'll, und als es




dann allmihlich heranrveifte zur Erkenntnis dessen, was der
Klassizismus bedeutete und auch fiir es selber sein konnte,
geniigte ithm die mildere, von Frankreich importierte Form. So
bliecb eine solche Leistung allein mit sich und fand nicht die
A\'&li'}lﬁﬂ;;u’ die sie wegen der Fruchtbarkeit ihrer Frfindung ver-
dient hitte. Aber vielleicht ist es out so, dafi diese Erfindung
nicht zum Schema entartete. Der orobe Reiz des Persinlichen
und Individuellen haftet noch mit urspriinglicher Frische an ihr.
Denn trotz der Gewalt der Formensprache und der Bedeutung
von Umril und innerem Kontur lebt hier im Ausdruck etwas
nnbedingt Charakteristisches. Die Frau, keine Schonheit wie die
lécamier und kein charmantes Wesen wie Mme. Riviere. cher
etwas derh, gewinnt dennoch durch die Lebendigkeit der Augen
und durch die frohliche Giite des Blicks, die Wertvolles von ihrem
eigentlichen Wesen verriit und einen Blick in ihr Herz gestattet.
Dieses Stolze der Erscheinung und dieses im besten Sinne Liebens-
wiirdige gehen iiber die cinfache Repriisentation hinans und stempeln
dieses Gemiilde zu einem Ausnahmewerk von einziger Bedeutung.
Ahnlich Hervorragendes wurde vom deutschen Klassizismus nich
wieder geschaffen, —

Unter den Schiilern, die das Akademiehaupt Ingres in Frank-
reich heranbildete, befand sich nur eine Personlichkeit von mehr
als durchschnittlichen MaBlen. Wihrend Flandrin und alle die
anderen, die damals in Paris zu Ansehen kamen, mehr oder weniger
in lll.‘.ll Bahnen des Meisters wandelten und seine Domiine nur
beackerten, nicht erweiterten, fand Théodore Chassérian, der Jung
\'t'l‘.-ilnl'].‘r-:'lli‘, _‘\|i':;;|iu|1kvil.l*n der |h.‘.l'i'it'ht't'llII;"'. Diese Hl'l'l'it'll-:-t‘lllt{',.
die ihn zum grofiten Freskomaler Frankreichs machte, zum groliten,
trotz seines Nachfahrs Puvis de Chavannes, lag, grob ausgedriickt.
auf dem Gebiete des Malerischen. Er besaf das Geheimnis. den
grofien Linien- und Statuenstil mit malerischer Atmosphire zu
verbinden. Seine Bildnisse, besonders die mit dem harten Ingres-
Bleistift gezeichneten, verraten eine psychische Organisation, die,
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Théodore Chassériau, Die beiden Schwestern



so gewib sie der seines Meisters unterlegen ist, doch etwas Neues
gibt, eine weichere, eine weiblichere Atmosphire, etwas sinnlich
Wohltuendes und Schmeichelndes, das um so bezaubernder wirkt,
als darunter die Strenge des Formgefiihls nicht leidet. Das Doppel-
bildnis der beiden Schwestern (Abb. 8), herrlich im Aufbau und
gany klar im “Ir‘\'I]IIIllIH} itherrascht durch eine wundervoll ,.;(-Ili“';{n“--
same Malerei und durch eine feine Harmonie von Gran, Fleischton
und Rosa. Die Zartheit der Midchengestalten, das Unbestimmte
threr Form in dieser Jugendlichkeit wird hinreiBend symbolisiert
durch dieses Gediampfie in allem Formalen. Ingres hat in einer
Zeichnung vom Jahre 1804 den Typus der stehenden Frauen-
gruppe medergelegt, und Schadow hat ihm i seiner Doppelstatue der

beiden lll'l'lli;i.ﬂl'lll'll Prinzes- o 2

sinnen plastisches Dasein ver-
lichen (Abb.g). Dieser klassi-
'.’.i.-'l;:-il'lll'{'-I'{lilrll-;.l‘. ILl.E; 1[] !II‘I'
Luft. Aber gemalt hat Ingres
diesen T'ypus (es sollten die
Schwestern ”:ir\'l_’.}' u.'unlvly
nicht. Ob die Formulierung,
die Chassériau ihim gab, ihn
befriedigt hitte, steht dahin.
Vielleicht erschien das Bild
vor seiner eisigcen Doktrin
ilil'lllHll'i‘II”.I";'(‘II!.I{:.J vielleicht
sprach fir sein Gefithl die
I.i”iﬂ' IIE(‘III -;:‘l'“l‘-]{_".l.'["l, [ll](!
Chassériau erlag dann nach-
her j:l auch |'{-l!.1||:;;':-;ln.-; {fi-r
im Malerischenschlummern-

den Gefahr, als er fiir den

Rest seines Lebens zum

{‘Ili'l'.;;'i{'lu.‘ii’ll Nachalhmer von Abb. g. Gottfried Schadow, Dappelstatue




Delacroix entartete. Aber
:11."'\ l':i“?.l'l\'\.l’l‘!(,_ ill |1l'1'
olilcklichen  Verbindung
von wiirdevoller Reprii-
sentation und holdestem
Hi“l]['[l['l'i,{‘ 1}]["!'!' -'Il]{'i]
dieses Werk kostbar fir
alle Zeiten. —

Iis gehort zu den merk-
wiirdigsten Naturspielen
der Kunstgeschichte, dals
dieser Klassizismus, der
doch von dem Erleben der
antiken Plastik, duferlich
und formal genommen,
einen Teil seiner Daseins-
moglichkeit herleitete,
nun auf dem Gebiet der
Skulptur selber mit der
stiirksten Qualitit da auf-

tritt, wo er noch mit

Tradition von Friherem

Abb. 10. _Ia;_-..-|p]|;- Chinard, Mme. Bécamier

gesittigt ist und an die
Tradition des 18. Jahrhunderts, an die T'radition des Barock ankniipten
kann. In Deutschland wie in Frankreich. Der ltaliener Canova, dem
Wiedererwecken der Antike riumlich und rassehaft niiher als seine
Zeitgenossen diesseits der Alpen und aus diesem Grunde vielleicht
dem neuen Winkelmannschen Ideal hemmungsloser verhaltet als
“L‘III}JL{'
als vermeintlicher Erbe der Antike so felsenfest an die Uber-

die von der Siidsehnsucht im fernen Norden Befallenen,

legenheit der antiken Plastik, der rémischen Plastik, dafy er meinte,
auch im Portriit das Gut und Erbe seiner unmittelbaren Vorginger
ungestraft ignorieren zu diirfen. Aber er irrte sich. Die Schonheit
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seiner lKunst hat, alles in allem genommen, doch etwas Schatten-
haftes, und die Paolina Hnr‘{;‘h{‘.‘al_‘. als I\-.{1-|'||':l”t'i|| wiirde matt wirken.
Der ziemlich unbekannte Franzose Chinard, der grofire Bildhauer
des franziosischen Hln[nil':-.., als Natur vielleicht gar nicht einmal sehr
.“'i'.i“‘k.. Hl_l.'||l I’{‘.‘i."-!‘.'l' |lf"| I('[N_‘l”li;;‘('i' llil. H{'il“' I;l‘].‘\rl‘." {h'l' .\l““._‘.
Récamier (Abb. 10), im Formenleben streng zusammengefalit und
iII [Ilfl‘ :stl’}l!{']il{‘i"'[l]]“ ZIIl'l"“:I'LI|:|I|,l‘.|]1]l'f' HIH “IIL'S} was [Il‘l' l;c'll‘“l'l\'—
!}l:t::.:ilwr Houdon je cemacht hat, .-;p:-i]]nl. dennoch von Lebendig-

o
keit, weil sich das Erbe Houdons, eben die Lebendigkeit und die
Bewegung, in Frankreich nicht so schnell vergessen liell und
innerlich weiterglithte.

ITnd anch l‘,'n.‘!f'}-r':’ff Schadow, dieser Mensch von einem wahrhafi
ungeheuren Naturgefihl,
]Iifli'illiill.']'lr.'i.‘i{"lF i[l 4]!’[' \-(JII-
sten Strom des deutschen,
preubisch-antiken Klassi-
f.i.namllﬁ, konnte so stand-
haft allen idealistischen
Verlockungen widerstre-
ben und bei allem Verlan-
e nach Hlii“]'ﬂ“l' diesem
eigenen Naturgefiithl ver-
trauen, weil er, durch
seinel.ehre beidem hollin-
lii."ﬂ'[l(‘ll ];:l|"||'I"\I)i||||11]lll'.l'
Tassaert, noch mit beiden
Fiilflen fest anf dem Boden
der ["}1='1‘|i1'f’vn|n” stand.
Vor seinen Biisten, die
fiir uns Nachlebende doch

vielleicht das Schonste von

seiner Hand bedeuten,

fithlt man nur Charakter Abb. 11. Gottfried Sehadow. Elert Bode




und Ausdruck. Dieser Astronom Elert Bode, im Jahre 1822 model-
liert, ist h-lwm“.:; als Person wie als '|'§. pus :'_,'\|:]y, r1). Individuelles
und Allgemeines, Standesmiifiiges, durchdringen einander im gleichen
Rhythmus, wie das Natiirliche, die gegebene Form, mit grober Stil-
empfindung miteinander verschmolzen sind. Eine Fihigkeit, die
})I;l."i'_i:-il'ill.f :\I'.;:]_,"i:'\[’. ili“'l,‘l‘ .'III',"”i "lil'l'-"."'”l'{l"ll |||u'|{'|lt\'-|]|| ZUsaminein-
zuhalten, eine Gabe, im Gesicht die groben Flichen zu sehen und
dominieren zu lassen und dann noch den Reichtum der Einzel-
formen zu gliedern und zu ordnen, diese Genialitit dufert sich
hier mit einer l:n|1('1'11||§;'1=.|1]|{:il., die unmittelbar von der Natur,
von der Anschauung herzukommen scheint und mit bewulbter
Stilisierung und Vereinfachung kaum noch etwas zu tun hat. Die
ceistige Haltung des Menschen, die Ruhe der Erscheinung isi
sicher Strluuiu\.\'s, llil,'lll, I",|('|'I Bodes Anteil. Man kann sich vor-
stellen, was ein Kiinstler geringeren Grades aus diesem jinter-
essanten Gelehrtenkopf“ gemacht hitte.  Die Alltagsihnlichkeit
wire noch frappanter geworden, aber die grofie Reprisentation
wiire verlorengegangen. Im ganzen 1g. Jahrhundert lebte, aufier
vielleicht Rodin, kein Plastiker, der imstande war, die #duliere
Erscheinung innerlich so zu deuten und dabei die Wiirde zu
bewaliren. Schadows Genialitit steht wie ein guter Geist am
Eingang der deutschen Kunst des 1¢. Jahrhunderts.

Schule gemacht hat sein Zeitgenosse und Nachfolger Christian
Rauch. Wenn man von Schadows Genialitit herkommt, Eillt es
einem einen Augenblick lang schwer, der Kunst Rauchs ganz
serecht zu werden. Der Unterschied zwischen Talent und Genie
erschopft den Abstand der beiden voneinander nicht ganz. Man
denkt vom Talent heute ein wenig gering. Rauch besali mehr
als nur dies. Er besaB einen Stilwillen und ein hartes Konnen,
das mit groBem Ernst arbeitete und ihn zu Leistungen iiber das
nur Begabte sehr weit hinausfithrte, zu Leistungen, die innerhalb
des Stiles fast vollendet genannt zu werden verdienen. Indessen,

neben Schadows bebender Genialitit, die aus Urkriften stammt,
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Abb. 12, Christian Rauch, Biste einer Dame

wiegt seine Kunst ein wenig leicht, und dieser manchmal das Ele-
.:;"Lll]ll’. Hll'l’if'l?llfil‘li I.f'il‘Jllii:I\'-l‘il ‘n'l'l\ll;lillﬁi er vor :IIII'“] _"ﬂfil'li.' -::I'“J”H‘
Beliebtheit.  Er war zu Lebzeiten Schadows populirer als dieser,
und Schadows sarkastisches Witzwort: , Mein Buhm ist in Rauch
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aufgegangen, kennzeichnet die Stellungnahme des Publikums: In
Rauch sah man den eigentlichen Portritisten der Epoche. Doch
muf3 man sofort hinzufiigen, dal dieser Taisache das Fatale, das
sonst mit Publikumskunst, und wenn sie auch noch so aristokratisch
einherschreitet, eng verbunden zun sein |':l]v{;l, in diesem Falle
fehlt. Er war kein Schmeichler und kein Mann der grofien und
kleinen Gefilligkeiten. Seine Bildnisse haben immer Charakter
und Personlichkeit, und seine Modelle unterscheiden sich scharf
and sehr bestimmt voneinander, sie sind nicht in den gleichen
Schimheitsrahmen gepreBt wie die Modelle der grofien englischen
Publikumsmaler Reynolds, Gainsborough und Romney, die ein-
ander auf schlieBlich recht langweilige Weise ihnlich sehen. Rauch
besals die Gabe. die Personen bedeutend zu machen, auch wenn
sie es von Natur vielleicht nicht waren, ohme daf sie darum
aufgeblasen aussehen. Diese Gabe steht jenseits der Talentfrage
und berulit letzten Endes auf Divination. Und dies verbindet
sich bei ihm mit einem angeborenen Sinn fir Vornehmheit in
Auffassung, Wirkung und Behandlung. Die marmorne Biiste einer
Dame (Abb. 12), architektonisch schwungvoll aufgebaut und zuriick-
haltend in der Flichenfithrung, dufert durch das feine Spiel der
Akzente und durch den Ausgleich allgemeiner und individueller
Ziige so viel Lebendigkeit wie Innerlichkeit, so viel Haltung wie
Empfindung. Das Glick, daf diese aus der Natur gewonnene Stil-
orofe am Anfang dieses Jahrhunderts steht, ist auf keinen Fall zu
hoch zu veranschlagen. In welche Abgriinde die Wiedererweckung
dieser klassizistischen Tradition am Ende des Jahrhunderts hiitte
hineingeraten konnen ohne diese feste Basis unter den Fiilen,
ohne die von Schadow und Rauch aufgestellten Mafistibe, lLifit sich
nicht leicht ermessen. Die Kunst der monumentalisierenden Ver-
einfachung, wie sie Adolf Hildebrand spiter trieb, wiirde ohne

solche Vorginger wahrscheinlich in der Luft schweben.




ZWEILES KAPITEL

DAS BILDNIS DER ROMANTIK







ns heute interessiert der einstmals, vor hundert
Jahren, so leidenschaftlich gefithrte Kampf zwischen
der klassizistischen und der romantischen Richtung

kaum noch oder nur noch historisch. Auf das bei

raTezon(m)oreToy|
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frage, die Irage nach Gut oder Schlecht, wenden wir diesen

aller Kunstbetrachtung Wesentliche, auf die Wert-

Gegensatz nicht mehr an.  Uns kiimmert nur die Leistung, da
wir wissen, dafi es nur eine Kunst gibt. Uber den Stand-
punkt, Ingres ,abzulehnen®, weil der Akademismus, der sich aus
der Formel des Klassizismus schlieBlich herausentwickelte, etwas
Unschipferisches bedeutet, sind wir ebenso hinaus wie iiber den
akademischen Hochmut, der von romantischen Temperamenten,
die Gefithl und Erregung mitteilen wollen, meBbare Korrektheit
der Zeichnung fordert. Der Begriff Qualitit stellt uns nichts Ab-
solutes dar, sondern etwas sehr Relatives. Nach unserer Einsicht
hat ein Bild dann Qualitit, wenn es die Empfindung des Kiinstlers
mit den adiquaten Mitteln ecinheitlich und restlos zum Ausdruck
bringt. Es gibt aber gar keine romantischen oder klassizistischen

Mittel. Jedes Mittel ist Konvention, und eine Konvention wird

imh-smul nur aus der inneren ;\nmrlmuunﬂ gewonnen. Darauf

kommt es an, nicht auf die Richtung. In jeder Konvention, als

Ubereinkunft, liegt ebensoviel Fruchtbares wie Gefihrliches.
Daly die Romantiker den Klassizismus bekiampfien, bekimpfen

mufiten, verstechen wir dennoch wohl. Der Kampf ging im Grunde

nicht gegen die Leistung, die Ingres brachte, sondern veren die

ir ¥
Formel,: die sich aus ihr ableitete, gegen den Formalismus, der sich
an sie anlehnte, gegen die Doktrin, die lehrbar und lernbar werden
sollte und die, wie alles nur Lehrbare und Lernbare, das Schopfe-
rische totet. Als der im Jahre 1810 dreiunddreiBigjihrig ver-
storbene Philipp Otto Runge schon als ganz junger Mensch die
Frage hinausgeschleudert hatte, ob denn die Kunst in den Sujets
stecke und ob die Akademiker denn in sich selber nichts Leben-

diges hiitten, ob denn von je nicht alle Kiinstler, die ein schines

§F Waldmann, Das Bildais im 1g, Johehiondert I{j
b




Kunstwerk hervorgebracht, zuerst ein Gefiihl gehabt hitten —
da war die neue Parole ausgegeben, die Parole, die dann von der
Romantik zum Feldgeschrei erhoben wurde.

Philipp Otto Runge war ein Genie, ein grofer Neuerer der
Kunst. Von der Empfindung und dem Nachfithlen der Phantasie
aus wollte er eine neue Kunst schaffen, die nicht auf Nachahmung
dessen, was zu fritheren Zeiten irgendwann einmal Kunst gewesen
war, beruhen sollte, sondern auf dem Leben der Seele und mit
Hilfe eigener Deutung der Natur.

Diese Siitze, uns heute fast wie Trivialititen anmutend, be-
deuteten damals etwas ungeheuer Umstiirzlerisches.  Denn  sie
LieBen nichts anderes als Abkehr von Schénheitsgesetzen und
schrankenloser Glaube an die Herrlichkeit und Schopferkraft der
Individualitit. Man geriet damit in den heftigsten Konflikt mit
Goethe, der im Reiche des Asthetischen schon eine Weltmacht
war. Goethe muBte dies ebenso bedenklich finden wie das T'reiben
der Tieck und Schlegel, mit denen Runge 1n Dresden befreundet
war. Aber das Mystische und Gefiihlvolle, das T'riumerische und
Empfindungsselige war fiir Runge ja nur Ausgangspunkt, nur
AnlaB, nur Erregung. Es verfiihrte ihn nie zu Unklarheiten und
Ungefihr, sondern diente ihm nur zur Vertiefung seines Natur-
sefithls und seiner Erlebnisse. In der Kunst selber, welche Form
schafft, stand er mit beiden Fiiflen fest auf dem Boden des Wirk-
lichen, und fiir die Entwicklung der kiinstlerischen Formensprache
leistete er geradezu Entscheidendes: Er stellte als Programm auf,
da der Inhalt der Kunst des neuen Jahrhunderts Licht und Farbe
und bewegendes Leben sein mifte — ein Programm, das dann
erst um die Mitte des Jahrhunderts und ganz restlos erst im Im-
pressionismus verwirklicht wurde, —

Mit dem iiberraschenden Blick fiir das Praktische und Not-
wendige, der den grofien Genies oft angeboren ist, sah Runge,
daf der geradeste Weg zum schopferischen Realismus die Kunst

des Portriits sein miisse, und in der von akademischer Belastung
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freigeblichenen Hansest: idt Hamburg entfaltete er seine Tiatgkeit
nach kurzer und nicht sehr we esentlicher Lehrzeit in Kopenhagen
bei Juel und nach einem durch den Verkehr mit dem alten Gralt
and durvelh  die Freundschaft mit dem bahnbrechenden Land-
schafter Caspar David Friedrich sowie mit Tieck und Schlegel
anregenden Aufenthalt in Dresden. Was er plante und infolge seines
jungen Ste whens ungliicklicherweise nur zum Teil austithren konnte,
war nichts Geringeres als die Monumentalisierung des Portriits.
Vergleicht man die aus dem Jahre 1804 stammende Bildnisgruppe
 Wir drei®, die ihn mit sener jungen Frau und seinem Bruder
darstellt (Abb. 13), mit den so hochberithmten Bildniseruppen im
I'reien, mit denen damals die englischen Portritisten die Welt ent-
siickten, so sicht man, daB es nun mil einem Male Ernst wird
der Kunst. Solche Tiefe des Gefiihls im Menschlichen vermochte
kein Kiinstler des 18. Jahrhunderts zu aeben. Mit einer fast drohen-
den Monumentalitit stehen die drei Menschen vor uns, jeder tel
inmerlich in scinem Wesen erfat, und alle dre: verbunden durch
den Strom eines groben Gefiihls. FEtwas Dramatisches withlt in
diesem Zusammensein, eine innere Erregung, wie man sie in solcher
Leidenschaltlichkeit allerdings bei den anf lh‘ln;'iim‘nl:lti(m ausgehen-
den Klassizisten, auch bei Ingres, vergeblich suchen wiirde. Das
junge Ehepaar streng, aber mmg aneinandergelehnt, der Bruder,
mit dem der Kiinstler zusammenlebte, abseits, ein wenig einsam,
ein wenig me Jancholisch. Aber die junge Frauo hat still seine Hiinde
ergriffen und stort die briiderliche Gemeinschaft nicht. Vor einem
solchen Bilde begreift man, was Runge meinte, wenn er sagte, alles,
was der Kiinstler schaffe, miisse in dem Urgrund einer inneren
Empflindung vex rankert sein. Man \'t-r»;lc*ill aber auch, dali dieses
BloBlegen des Psychischen und das Aufdecken |J{’l‘-|n[|||i|l-»l.ll und
|muu-wt-»Enuf‘]unvl Geheimnisse den reifen, in namenlosen Kiamplen
zur Abpeklirtheit gelangten ( Goethe beunruhigen mubte. Solchies
konnte, unter der Hand geringerer Kiinstler, *fvlulniuh werden.

Was so monumental an diesem Gemilde wirkty, bheruht nicht
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Abb. 14. Philipp Ouo Runge, Die Hiilsenbecksehen Kinder

zum geringsten auf dem plastischen Aufbau der Gruppe. Die
wundervolle Geschlossenheit der Silhouette im ganzen und im
einzelnen, das Verhiilinis der Kopfe zueinander, mit der leisen
Verschiebung ihrer Achsen und der feinen Drehung ihrer Massen,
rhythmisch abgewogen und ausgeglichen wie Musik, diese Formen-
verhiltnisse tragen den Charakter von Notwendigkeit und Grofie und
beruhigen die michtige Empfindung, ebenso wie die stille Fihrung
des reichen Lichtes. Und damit im Zusammenhang nun die Land-
schaft! Keine Kulisse mehr wie bei den Englindern, keine malerisch
dekorative Andeutung, sondern Realitit und Dasein tiberall, ein
schwellender, von feinstem Formenleben erfiillter Raum, von ge-
tragener, geheimnisvoller Stimmung in Licht und dunkler Farbe.
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Dies war das Anfangswerk unter Runges arofien kiinstlerischen
Taten. Wenn es auch fiir die Probleme, die ithn am lebhaftesten
beschiftigten, iiber die Verhiltnisse von Luft, Licht und Farbe, noch
wenig aussagl — es st dunkel und triibe geworden — als Typus
einer neuen Gattung sagt es genug, Das Gribte daran ist das Gefiihl
und die Tatsache, dafy hier ein Bildnis zum Bilde wurde, mit seinen
letzten Konsequenzen. Die dildnisgruppe der Hiilsenbeckschen

y

Kinder (Abb. 1 1), emne Erfiillung der eigenen Forderung nach Licht,
Luft und bewegendem Leben, erscheinungsstark in allem Gegen-
stindlichen wie in allem Atmosphirischen und hinreibend durch
die neue Bedeutung des Lichtes auf den farbigen Dingen, zeigt
den gereiften Runge. Bilder von solcher Bedeutung wurden in der
oanzen ersten Hilfte des Jahrhunderts nur einmal gemalt.

Es gehort zu den orofiten Ungliicksfillen in der deutschen
Kunstgeschichte, dalb Runge so frith starb. Er trug sich mit ganz
orofien Gedanken, und wenn er zur vollen Kraft gediechen wire,
hiitte er sicher seinen Jugendplan, ein grobes Wandgemiilde seiner
Familie, dramatisch komponiertund kont rapunktistisch verschlungen,
noch aunsgefithrt (Abb. 15). Und Deutschland hiitte mit einem
Schlage einen Typus des groben Gruppenportriits besessen, wie er
seit der Zeit der alten Hollinder, seit ihren Regenten- und Doelen-
stiicken, nicht mehr existierte. Von dieser Kunstkraft hiitten mehrere
Kiinstlergenerationen, die so ihren geborenen IPiihrer verloren, leben
kénnen. So viel romantisch dimonisches Gefiihl, bei so viel Stiirke
des Realismus, so viel neues Problem bei so viel Andacht vor der
Natur waren selten in ein und derselben Personlichkeit vereimgt.
Fiir die Geschichte der Portritmalerei, fiir die Frage, wie und durch
welche Krifte das Bildnis zum Bild werden kann, bleibt indessen
die Gestalt Runges trotz aller anerfiillten Hoffnung fiir Deutsch-
land doch das grofite Erlebnis, und die Zeit, um das hier aufge-
hiufte Kapital fruchtbar zu machen, ist noch immer nicht verloren.

In Frankreich, dem eigentlichen Ursprungs- und Kampflande
der romantischen Malerei, stand das Bildnis nicht so im Mittel-

Bl
2




Abb. 15. Philipp Otto Runge, Die Heimkehr, Handzeichnung

grunde des Interesses dieser Kiinstler wie bei Runge. Hier mochte
die Vorherrschaft des klassizistischen Portrits unerschiitterlich sein.
Géricault und Delacroix sahen die Moglichkeit zu einer neuen,
wenn man so will romantischen Bildform auf anderen Gebieten.
und ihre malerische Phantasie driingte instinktiv zu dem artistisch
moderneren Programm, dem Programm von Licht, Luft und be-
wegendem Leben. Géricault, der Vorliufer der Bewegung, Dela-
croix, das umfassende Genie der Romantik, und Daumier, der Ein-
same, dem die Zukunft gehorte, haben nur gelegentlich Bildnisse
gemalt, nie auf Bestellung, sondern immer nur aus innerem Drang,
um ein Erlebnis loszuwerden. Ob es nur ein Zufall ist, dal die
beiden bedeutendsten Portriits, die Delacroix und Daumier malten,
Musiker darstellen? Ob nicht vielmehr das innerlich musikalische
Element, das aller romantischen Kunst, als einer Gefithls- und
Emplindungskunst, irgendwie zugrunde liegt, hier unbewufit nach
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Ausdruck verlangt? Da Dokumente hieriiber felilen und auch wohl
nie auftauchen werden, weil Dokumente doch bestenfalls nur dulere
Anlisse aufzeichnen, LiBt sich diese Frage nicht eindeutig beant-
worten. Auffallend aber bleibt die Tatsache. Als Delacroix sein
Paganini-Bildnis (Abb. 16) schuf, wollte er sicher nicht nur den
Menschen Paganini in seiner duBeren Erscheinung festhalten, so wie
es Ingres in Rom im Jahre 1819 in einer schimen Bleistifizeichnung
(Abb. 17) getan hatte. Sondern er wollte sein Erlebnis Paganini aus-
driicken, das, was er bei seinem Spiel empfunden hatte. Und in der
Tat, unter all den vielen Paganini-Bildnissen, die auf uns gekommen
sind, wiiBte man keines zn nennen, das uns Nachgeborenen, die den
Klang seiner Zaubergeige nie gehort haben, fithlbar machte, daf}
hier ein Zauberer und ein Dimon sein Wesen trieb. Vor Delacroix’
genialer Skizze allein spiiren wir emnen Hauch davon und sind
gebannt von dieser geisterhaften Erscheinung mit dem bleichen
Kopf und den bleichen Hinden, die aus dem Dunkel hervor-
leuchten. Der Mann 1ist ganz hingegeben an die Musik, als ob
nur er sie vernihme, alles an ihm geigt und macht Musik, der
Korper ist gespannt wie ein Violinbogen, aufgeldst vibrierende
Nerven. Die Haltung mit dem weit abgesetzten Bein mub charakte-
ristisch fiir Paganinis Haltung gewesen sein, sie ist auch in anderen
Bildnissen von ihm iiberliefert, und hier liegt gewiB ein Zug be-
obachteter Realitit vor. Aber wie ist das hier alles Zufilligen
entkleidet, wie ist dieser Zug zum Bildmotiv geworden, wie ist
das einbezogen in die innere Spannung des ganzen Bildes! Was
anderen ein #auBerliches, vielleicht charakteristisches Detail be-
deutete, ward Delacroix zu einem Moment uefster, innerlichster
Deutung. Die anderen aeben dies und einiges dazu, Delacroix gibt
nur dies und lLiBt alles andere weg, und nun steht der ganze
Mann, weil das andere aus diesem Motiv sich gefiihlslogisch ent-
wickelt. Er hatte im Anschauen empfunden, dali hier der spre-
chende Ausdruck lag, und unbekiimmert um das, was andere
empfinden mochten und gesehen hatten, verlifit er sich einzig
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Abb. 16, Eugene Delacroix, Paganini




und allein auf seine personliche Empfindung. Die arbeitet er
durch, sie reinigt und Liutert er von allem nicht Dazugehorigen,
von allem, was nicht in dieser Tonart spricht. Das wirkt neben
der Objektivitit und allgemeingiiltigen Reprisentation des Klassi-
zismus vielleicht wie eine Karikatur, aber wie eine Karikatur,
die Wesentliches und Geheimnisvolles enthiillt und die auch fir
Zeiten, denen die Repriisentation zur Historie geworden ist, immer
noch lebendig bleibt. Das ist, mit einem Wort gesagt, romantische
Auffassung, verarbeitetes Gefithl im Gegensatz zu verarbeiteter
Anschauung. Ob Ingres’ Paganini oder Delacoix” Paganini ,ihn-
licher® war, dariiber streiten wir heute nicht mehr, schon weil
daritber wahrscheinlich die Zeitgenossen genug gestritten und
eine Lisung nicht gefunden haben. Ahnlich waren sie gewil
beide. Den Mann von der Zeichnung hitte man wahrschein-
lich auf der Strafe wiedererkannt, den Mann von Delacroix’
Skizze wahrscheinlich nicht. Die einzelnen Ziige des Gesichts
gab Delacroix nur summarisch, nur in den entscheidenden, be-
stimmenden Formen. Aber vor Delacroix’ Geistererscheinung
glaubt man einen Hauch von Musik zu spiiren, man ahnt den
ganzen Menschen innerlich, und dies bedeutet fiir die Nachwelt
nichts Geringeres als Ingres’ unanfechtbare Objekuvitit.

Das Bild ist in der Skizze steckengeblieben, und zur Zeit
seiner Entstehung sah man, und vielleicht auch Delacroix selber,
es nur als eine Skizze an. Doch hiitte er es nun ausfiithren sollen
oder ausfithren wollen, so hiitte er nichts hinzuzufigen gewuft,
wenn er das Wesentliche nicht zerstoren wollte. Die Pinselstriche
miissen offen liegen, weil nur so, nur bei dieser illusionistischen
Technik, die Suggestion des Lebendigen, Beweglichen, wirksam
wird. Die ;\I!ﬂ'l_‘.l]f‘lil-‘ll]I.}L'-G+I['. des Beschauers soll mitarbeiten. Denn
nur durch diese mitschaffende Titigkeit geriit die Seele in Schwin-
gung. Da die offen liegenden Pinselstriche die Form modellieren
und ihre wichtigsten Punkte, sozusagen die Gelenke der Form,

ausdriicken, ist der Eindruck von organischer Form trotzdem
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[ vorhanden. Wie u't‘,lli.;;
diese Art personlicher
Willkiir ihr Dasein ver-
ci:mkl! wie sehr sie :-'.iv]l,
n|);;‘]:*i{‘ll s1¢ l.II‘H'[iT'[iII:’.’IiI'IJ
auf rein individuellem
Eindruck beruhte, als not-
wendig erwies, zeigt die
Weiterentwicklung  der
franzosischen Malerei, die

im |||1{11':-.-'..-ii:mi.-ilnll.,-: diese

Art 'f.um:|||.;;t'.t|ll'ii|.;;'ii|Ii;;‘t?ll
_‘l.lt.-'.:il'lJ{'L;.-'.r|1ilI1’| erhob.
Auch Daonier geht Ii:l
in seinem Berlioz-Portriit
Abb. 18] denselben Weg.

Mit michtigen, losen, un-

vermittelt nebeneinander-

stehenden Pinselstrichen

Abb. 17, Ingres, Paganini, Zeichnung baut er den E\UPI. L
; seinem Reichtum durch-
withlter Flichen aut. Nirgend setzt eine Form mit scharfem Kontur
gegen die Nachbarform ab, selbst der Nasenriicken wmit seinen
Kanten lebt nur durch offen gegeneinanderstehende Flichen. Aber
weil Daumier die Form von innen heraus belierrschte, konnte er
'|||||“ {liﬁ,‘ 5(}1'1“"\“E|| ]"llll{}i'l]fll’ _\]f}lil'“ii'l'l];l{: \‘{fl'?.i['[ll{'.]‘l Il”(] ”lil I'I'lll’;:l.v“
Andeutungen alles sagen, was er sagen wollte, und wir sind ge-
will, daB nur dadurch die glihende Lebendigkeit, das Geniale
und das Dimonische, das in diesem Berlioz rumorte, in Erschei-
nung treten konnte. Drohend wirkt dieses Antlitz und diese Ge-
stalt, voll von tobenden Kontrasten und doch einheitlich. Daumier
iibertreibt immer, aber er iibertreibt von seinem Gefiihl aus, Er
weifs, was wirkt, was den Gesamteindruck bestimmt. Mochte
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il]lll]{‘T'IliII “{‘t‘liu'f, .\ll.;';'(‘.llh“l‘l-;(‘ |1:||u'||1 WO ¢er \\':'tlif;‘t‘l‘ 1ll'r|t'lll{'ili|
und \';'l'lli;"'(.'l‘ I(‘!itl(_‘llﬁl‘.lt.‘ll']Iil'll :I!1.~'-.-i;l|1.. das Bedeutende und I.l.'itil'n-
schaftliche enthiillten sich vor Daumiers forschendem Blick nun
l'i[!lll;ll c'll,"i llil'. \\LiIII'IHIIIL ['I'l'il"'l'l.{ll'“ I{I‘jiE"lt' Ili['.h'(_?]' Sl’l'll‘1 |l“|| ‘I('.‘i"
halb mufiten sie |[l’l".u|5;=F'{'.-a{.{_'|§l' “’(‘I‘{El'lh mit aller E“iiflihil']ll.‘-ﬁl(ﬂﬁii‘;-‘
keit des unbestechlichen Wahrheitssuchers, Was verschligt es da,
ob die Nase ein wenig zu lang ist, ob die Augen etwas zu tief
liegen und ob sich die Schlifen wvielleicht zu scharf von der Stirn
absetzen? Jene seelischen Kriifte, die Daumier als die treibenden
Krifte in dieser Seele empfand, hatten ja nun cinmal diese Formen,
die so vernehmlich sprachen, geschaffen. So mufiten sie im Bild
auch um so vernehmlicher sprechen als alle die anderen Ziige,
die auch da waren, aber nur weniger bedeuteten. Und wenn der
Mann immer die Rosette der Ehrenlegion und wenn er gerne

leuchtende Krawatten trug

L8 G

um so besser, dann wurde die Sprache
l!f'r l{{)]ll}':lﬁll_'_| d"l:‘i kI'l’iH(']ll'[lﬂll’. z.il”l‘ii”'i'l‘(ll ||“_i| {J:l.‘i I{"“l.'lll.l'l“l{_’.
Blau, gegen das Schwarz der Kleidung und das Braun des Hinter-
grundes noch schiirfer und halfen mit, das Aufgeregte und Zer-
rissene, das in der Seele und der Kunst dieses Menschen lebte,
noch sinnenfilliger zu machen. Jeder Akzent, den Daumier hin-
setzt, steigert den Eindruck des Charakteristischen.

Alles in allem, an AuBerlichkeiten genommen, bedeuten Dela-
croix und Daumier Gegensitze in der Malerei. Delacroix’ Farben-
jllh(*l und i“'ciI'k](’ll(!l'.:;'i'lllir&:liifll'l_l die aus der Materie Kostbarkeiten
machen wie Edelsteine oder Blumenstriiufe, sind durch eine Welt
sinnlicher Anschauungserlebnisse geschieden von Daumiers griib-
levischem Helldunkel, das an den farbigen Schonheiten der Aufien-
welt achtlos voriiberschreitet. Aber auf dem Gebiete des Portriits
begegnen die beiden einander auf merkwiirdige Weise, so sehr
und so innerlich, dafl es scheint, sie hitten fiir einen Aungenblick
lang ihr Wesen vertauscht. Wenn man nicht wiilte, von wem
der Paganini gemalt ist, so wiirde man auf Daumier raten, und

I!I'l' l!ﬂ'l"li{]:ﬁ l"lll.ll.'"lii lllllllII].""I'.:H']NL H{,"A’,il'l]lll].:;l.’l] Al i}(‘l;l.(‘l'(}i\
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berithmtem Selbstbildnis im Louvre, nicht nur Bezichungen inner-

licher Art. Auch wenn es nicht iiberliefert wiire, dafi Delacroix,

erschrocken uber diesen Riesen, der da im Dunkel neben ihm

lebte, Aquarelle von Daumier kopierte, miiiten wir vor diesen

Bildnissen die innere Verwandischaft der beiden spiiren: ihre

Kunst ging von den gleichen Voraussetzungen aus, von

(%)

dem

“‘l'f:-ﬂl!ll inneren Gefithl als dem |‘1,1']'|';;'['.1' kiinstlerischer Taten. Das

tut ja am Ende jede groBe Kunst, und aus diesem Grunde vor-

nehmlich sagt uns der Gegensatz zwischen Romantik und irgend-

einer anderen Richtung heute so wenig Wesentliches.

1SL1n jvth’.r Kunst.
Aber daff sie es
‘I\'i“'l'.’ll.’ |Ii|' f“ﬂ'.‘i('. i_-‘l"
erregung des Schop-
ferischen auch  bei
der Arbeit als die
leitende Magnetnadel
ansahen und nicht
erlauben wollien, dafy
ihr  urspriingliches
Erlebnisvollkommen
11|1.-‘.{;‘nr]r"p.~;('|1l_. \\(31'{11-?
diese innere Organi-
Hilli()ll ﬁ('hll'li('ilijl. |Iil'
beiden Zusaminen
und  gibt uns  das
Recht, sie als die
Fithrer der franzisi-
.‘:l"l"'f' I‘l(_”‘]lill!liii i“
der Malerei zu be-
zeichnen.

“lii 1"i|](,f|' |I('|'-'|I't

personlich und indi-

SN ipets

Honoré Daumier, Hector Berlioz

Romantik
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viduell ~ gerichteten
Kunstgesinnung, wie
die  so ;nll':;;t-[‘ll]iln
Romantik notwendig
sein mufite, versteht
sich von selber, daf’
diese Kiinstler in
dem, was 1hr Eigen-
stes vorstellt, Nach-
folger und Schiiler
nicht wohl haben
konnten, wenigstens
nicht unmittelbare.
Was Delacroix und
Daumier Ffiir die
Zukunft bedeuteten,

wurde auf eine W eise

fruchtbar, die das

Abb, 1g. Gerhard von Kigelgen, Goethe hier \'I'Il‘li{’.gl;'t‘llill! Pro-
blem nicht beriithrt. Romantische Bildnismalerei, die als solche
schopferisch gewesen wiire, gibt es in Frankreich, auBer bei
Delacroix und Daumier, nicht, eine Schule etwa im Sinne der
[ngres-Schule schloB sich an sie nicht an. Doch war die
Kunstgesinnung, die in ihnen lebte, so stark und so allgemein
in der Zeit begriindet, daB sie sich auch auf dem Gebiete der

Plastik wenigstens in einer orofien Personlichkeit #dubert: in

David d Angers. Der war von Haus aus ein Klass ein ghihen-
der Verehrer der Antike und antiker Formensprache. Wenn
er trotz dieser Herkunft im Bildnis auf romantischen Wegen
wandelt, wenn er aus Begeisterung fiir Goethe nach Weimmar
kommt und kurz vor dem Tode des Gewaltigen ihn noch in
einem Medaillon und in einer Kolossalbiiste modelliert und wenn

er ihn dann, den Statthalter griechischen Geistes auf Erden, in
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einer Gestalt auf die Nachwelt bringt, so romantisch, so persin-
Ill('ll_'l S0 l\jl[{ (_’I‘]‘l,'é:T_’ |I:"||I; !llfl}l'[l iltl' |l(ll'|| H('ll:“!l)“-.‘i |'('El|i5‘iﬁ('|1
arobartige  Goethebiiste aussieht wie milder Klassizismus und
I{ii;fl{-i“crus Bildmis (Abb. IE_;: wie harmlosester .\“{z!.;;', dann heif3t
das so viel, dafl in Frankreich die romantische Bichtung zeitweise
zu einer Notwendigkeit geworden war,

Im August 1829 hatte David d’Angers in einer Arbeit von vier-
zehn Tagen das Modell des 'lh:(’.llu!kr:pl":.'n‘ in dreifacher Lebens-
oroBe fertiggestellt, und 1m Sommer 1831 tralf der Marmor in
Weimar ein  und
wurde in der Bi-
bliothek :HII';“"I.'HE.{'”'
(Abb. 20). Goethe
hat das Werk also
I][N'I] I-.L'I'l i{‘p‘:;‘('ﬁ['l]{'ll.
Wir wiiliten gerne,
was er dazu sagte.
An und fir sich
schitzte er den
Franzosen. Als er
im Mirz 1830 von
thm  eine grofle
Kiste mit (;iljﬁ—
abgiissen nach Me-
daillonportriits fran-
zosischer Schrift-
steller wie Mérimeée,
Alfred de Vigny,
Victor Hugo und

anderen erhielt, er-

klirte er diesen Be-

sitz fiir einen grofien

Abb. 20. David d’Angers, Goethebiiste
Schatz. Aber das Mit Genehmigung des Goethe-National-Museums, Weimar
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waren Reliefmedaillons, die an sich durch den Reliefstil immerhin
gemiifigt ausschen, und auch Goethes eigenes Medaillon von David
wirkt ganz ruhig. Der Kolossalkopf aber verriit ungeheure Erregung
und bohrende Psychologie, mit dem gestriubten Haar, der grausam
durchfurchten Stirn und dem drohenden Blick, hinter dem etwas
eisic Furchtbares tobt und schafft, liebt und leidet. Dem gegeniiber
erscheinen die fein beobachteten Einzelziige an Mund und Augen
wie untergeordnete Dinge. Als Gesamtbild von Goethes geistiger
Persimlichkeit hat David d’Angers etwas derart Kiithnes und Ge-
walttitiges geschaffen, wie es kein anderer Kimstler gewagt hitte,
etwas so Personliches und auf Divination Beruhendes, dafi man
erschrickt vor dieser Deutung des Innerlichen, vor diesem Men-
schen, der ein Herz hatte von Stein, aber von Feuerstein. David
d’Angers konnte kein Deutsch. Wenn er Goethe las, mufite
er ihn in einer Ubersetzung lesen, und wir wissen, wie sehr die
damaligen franzisischen Ubersetzungen Goethescher Werke den
Eindruck des (h‘i{;inuh" abschwiichen und glitten. Wenn er trotz-
dem imstande war, bei dem Gegeniiberstehen Auge in Auge das
Unheimliche und Dimonische, in einem langen Leben voll Zucht
und bewuBten Strebens nach Stil und Haltung Gebindigte her-
auszufithlen, so beweist das, wessen die riickhaltloseste persin-
liche Hingabe, die sich auf ihr Gefiihl verlift, in der Kunst
fihig sein kann. Sollte Goethe selbst auch dieses Werk bewun-
dert haben, so konnte er an ihm wohl im wesentlichen die grofe,
in ihrer Art harmonische Leistung bewundern, diese grobe, ein-
heitlich und |'!|}'1E||nl.-:l'h segliederte Form, die trotz des kolossalen
MaBstabes an keiner Stelle leer wirkt. Wir wissen ja auch, dal
er Delacroix” Nlustrationen zum , Faust® schiitzte, die doch auch
so unklassisch wie nur denkbar ausschen. In Goethes alten Tagen,
als in Frankreich die Romantik in grofien Kimstlern bliihte, waren
der Vertreter der klassischen Kunstgesinnung und die romantischen

Kiinstler am Ende doch keine Todfeinde mehr.




DRITTES KAPITEL

NAZARENER UND REALISTEN







enn es, kunsthistorisch genommen, auch auf dem
| Gebicte des Portrits mioglich ist, die gangbaren

Klassifizierungen von beherrschenden Richtungen

einigermaben aufrechtzuerhalten und den ( regensalz

zwischen klassizistischer und romantischer Auffas-

sung im Bildnis anzuerkennen — iiber diese ganz allgemeinen Unter-
scheidungen hinaus geht es nicht. Was Philipp Otto Runge von Jac-
ques Louis David trennt, aus welchem Grunde Delacroix’ Paganini
mit irgend einem Bildnis von Ingres innerlich und iuferlich keine
Gemeinsamkeiten haben kann, sieht und fiithlt man auf den ersten
Blick. Kommt man aber zu den Nazarenern, deren Kunst doch im
Gebiete des Historienbildes eine eigene Richtung bedeutet, und fragt
man nach dem eigentlichen Wesen des nazarvenischen Portriits, so wird
man um die Erklirang sehr bald verlegen. Die Bildnisse, die sie
gemalt haben, verraten vielleicht, wenn auch sehr temperiert, eine
romantische Empflindung. Aber diese romantische Emptindung er-
zeugte keine nene Form, sondern die Form geht im wesentlichen auf
die gleichen Dinge hinaus, wie sie die Klassizisten auch schufen, bald
melir, bald weniger personlich gefirbt, und die Hamburger Nazarener
kommen alle deutlich von ihrem Schulhaupt Runge her und ver-
licren, mit wenigen Ausnahmen, ihr Bestes, als die geistige Kraft,
die von Runge ausging, erloschen war., In der Beriithrung mit
der wirklichen, konsequenten Nazarenerkunst schliff sich ihre
Individualitit sehr bald ab. Oldach und Wasmann, die ernstesten
unter ihnen, brachten in der Berithrung mit dem Nazarenertum
schlieBlich ihre Personlichkeit zum Ulnl":'r., und Wasmann trat in
Meran dann nicht nur duferlich zum alten Glauben iiber.

Es ist aber ein Zeichen der Stirke und nicht der Schwiche,
dali man von einem spezifisch nazarenischen Bildnis nicht put
reden Kann, wenigstens nicht ein Zeichen der Schwiche fir die
I1Ut'[.]'-'-'ll-:;'1'-‘iillllllllig;’.. die nun einmal in der ganzen Zeit lebte. Sobald
die Nazarener, auch die Fiithrenden unter ihnen, Bildnisse malten,
fiel wie mit einem Schlage alles Nazarenische und nur Gedankliche,
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alle Kartonzeichnergesinnung und alles Hantieren mit bewufiten
archaisierenden Stilabsichten fort, und sie standen wieder naiy
der Wirklichkeit .:;'t‘;;'c*lliilu'l'. Hier, wo sie wohl oder ubel es
suniichst mit dem Realen, dem Sichtbaren zu tun bekamen, mubten
sie Farbe und Form bekennen, etwas, das ihnen sonst im Leben
ja ein wenig schwer fiel.  Von ihrem Ideal, dem Streben nach
festem Stilgefiihl, konnten sie in das Bildnis immer noch so viel
hiniiberretten, daf} es zu einer Steigerung, nicht zu emer Frtotung
des Natureindrucks fithrte.

Johann Friedrich Overbecks Familienbild, ihn selbst mit Frau
and Kind darstellend (Abb. 21), bezeichnet die Art. Von i#uber-
lichem Idealisieren im Sinne Peruginos findet sich nicht allzu vael,
am meisten noch in der Gestalt der Frau, die dasitzt und die Angen
niederschligt wie eme ambrische Madonna und deren Antlitz in
der Alloemeinheit der schon ausgerundeten Formensprache etwas
hiniiberstilisiert erscheint nach dem Formenideal vergangener Zeiten,
an welche dann noch der Ausblick aus dem Fenster mit seinen
italienischen Bauten und seinem einsam dastehenden Biaumchen
erinnert. Die beiden anderen Kopfe des Gruppenbildes dagegen,
der Mann und das Kind, sind volle, lebendige Wirklichkeit, bei
aller Klarheit des Aufbaues und der still flieBenden Linienstrenge.
[n dem frommen Antlitz des Malers lebt Gefiihl und Bestimmtheit,
das Kind ist sogar hochst individuell gegeben. Die Komposition
leidet etwas an einer vielleicht gewollten primitiven Enge — der
Mann hat so wenig Platz im Bilde —, aber der Gesamtrhythmus
klingt doch iiberall gleichmifig und rein, ebenso wie die Farbe.

Wenn sogar der leidenschaft lichste Vorkimpfer des nazarenischen
Gedankens ein derart wirklichkeitsnahes Bildnis malen konnte,
noch dazu von sich und den Seinen, bei einer selbstgestellten und
durch nichts gehemmten Aufgabe, dann sieht man, dafi von dem
Begriff des ,nazarenischen Portriits® nicht allzu viel Boses und
Weltfremdes zu befiirchten steht. Es war fiir die Nazarener und

fiir die Frage, was von ihrem einstigen orofien Ruhm und ihrer
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Abb. o1, Johann Friedrich Overbeck, Familienbild des Kiinstlers




Herrschaft einst bleiben wiirde, ein grofies Gliick, dafs sie hin
und wieder Bildnisse malten.  Von Edward Jakob Steinle gibt es
aus seinem ganzen Schaffen nichts Besseres als das Portriit seines
PI.l:-l{’IE!.{!]'('III:![Iﬁ.L I!'d:'\'- S0 |1|{,)[|||]l|i‘|l!'\1| Il'cl:"il"hl |||Hl '.".”:"'-}"i{'li 18] \.'ii’l
Kinderwahrheit und so viel fesselndes Eigenleben enthiillt i_\hll. D)
Der Trotz und der Liebreiz eines solchen Wesens vereinigen sich in

Ausdruck  und  Haltung,

1' und der seitliche Blick in

der schinen I;('I{'ili'!llllll.‘""

des Kopfes verrit viel von
dem werdenden Charakier.
Kinderbildnisse werden
den schwersten Aufgaben
der Malerei zagezihlt, weil
sie eine sehr (‘nl\\'i:‘lu’hl‘
und |'||1p|"|tu||i(.'}|t' 5"i'i|'ii;'|-
keit des Seelenlesens vor-
aussclzen. Aber die Zeit

li!‘.lflllll' Illil Ill'l' li]l\'ﬁilli"'llﬂ—

mie des Kindes noch etwas
anfangen. Als Moritz von

Sehwind die finf Altesten

seines Freundes, des Naza-
renermalers Julius Schnorr
von Carolsfeld. aul einer
Leinwand festhielt, nur die
|i1"1]Jﬂ', ;;‘:lh er etwas so Le-
bendiges und Intimes, etwas
=i Hill'(‘l'lli‘lllll'.‘i 1““] {.:Il‘il'

rakteristisches, dald diesen

Leistungen  aus dem DBe-

Abl, 29, Eduard von Steinle, !'t'it'llt'ltl:illiﬂl‘l!sillilﬂl.'-i(‘}l'd['—

Des Kiinstlers Tochterchen Karoline fens meht viel [':.ln{'lllni'll'li“'i'h
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Abb. 23, Moritz von Schwind, Die Kinder Schnorrs v. Carolsfeld
zur Seite zu setzen wiire (Abb. 23). Allerdings mag man zur Erklirung
dieser iiberraschenden Erscheinung, dafi gerade diese Stilkiinstler
mit dem von Hause aus Stillosen so gut fertic wurden, darauf
hinweisen, daf3 es gerade immer die eigenen Kinder der Kiinstler
oder die ihrer Freunde waren, denen sie so viel Charakteristik
ablauschten, weil sie ithnen aus der davernden Intimitit der Hius-
lichkeit so vertraut waren; und man mag mit Recht die Frage
aufwerten, ob sie anch wohl vor fremden Menschen. beir Portrit-
aultrigen von irgendwoher, nicht auch versagt hitten wie die
ill’llli;;'('ll Maler so oft. Diese Irage darf immerhin offen bleihen.
Aber wenn man sieht, dall einer dieser N:w.:n‘vnrt', f’fn'f:}}‘p Feil,
der auch in Selbstbildnissen und Freundesbildnissen so Bedeutendes
zu sagen wulbte, sein Allerschinstes in  einem repriisentativen,
bestellten l_):lIlit'llpl)l‘ll‘."it, dem der Freifran von Bernus ,__\J}En, :r,i_:1

gab, so begreift man, dall es wenigstens nicht immer nur die bei

ik |
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der eigenen Familie und dem Freundeskreise selbstverstindliche
Intimitiit war, die zu solchen Leistungen fiihrte. Natiirlich darf man
bei dem Worte Repriisentation nicht an das denken, was Ingres
kiinstlerisch mit diesem Begriff verband. An semmem Formen-

dasein gemessen, wirkt dieses Damenbildnis ein wenig leer und

.
i
fast ein wenig konventionell.  Aber intime Erfassung einer Per-
sonlichkeit und Lebendiges, dabei eine gewisse Pracht in der
iuferen Erscheinung enthiilt es doch. Hitten wir mehr Bildnisse
dieses Schlages in Deutschland, so wiiiten wir besser, wie die
Dame um 1840 in Deutschland eigentlich aussah, nicht die alte
Dame, die ja wegen der stirker ausgesprochenen Charakteristika

leichter zu malen ist,

sondern die vorneh-
me, elegante junge
Frau, fir deren Ty-
pus n Frankreich ja
auch der spiite Ingres
so herrliche Beispiele
hinstellte. Des Ham-
burgers Julius dsher
Bildnis der Jenny

Lind, der grofien

schwedischen Singe-
rin (Abb. 25), fillt
schon wieder in das
Gebiet des Kiinstler-
portriits und besticht
durch  die unter
Kiinstlerseelen hiiu-
fige Schnelligkeit,mit

der sich innere Be-

rithrungen vollzie-

Abb. 24. Philipp Veit, Freifrau von Bernus hen. Von der feinen
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Tafel 111

Eduard von Steinle, Karoline







Strenge der leider so
seltenen Arbeiten aus
Ashers Hamburger
Friithzeit ist es trotz
allem doch schon weit
entfernt. Und ebenso
fand auch Julius Hiih-

ner die glicklichste

Formulierung seines
sehr betrichtlichen
Portriatkonnens in
dem Augenblick, wo
er drei Malerfreunde,
Karl Friedrich Les-
sing, Karl Sohn und
Theodor Hildebrand,
i einem Rahmen

vereinigte (Abb. 26).

In diesem Werk ist

ein neuer ']"\‘pl.u-; der

Abb. 25. lJulius Asher, Jenny Lind

Portritgruppe  ge-
schatfen, einer, der sich selbstindig erhebt iiber alles Bisherige.
Er gibt die drei Kopfe eng aneinandergeriickt, nur die Kopfe,
dicht unter den Schultern abgeschnitten. Zwei im Profil nach
links, der dritte in Dreiviertelwendung ihnen zugeneigt. Dadurch,
daB3 der Kopf dieses Dritten — es ist Lessing allein in wvoller
Silhouette sichtbar wird, wiihrend die beiden anderen sich iiber-
schneiden, dadurch, daB8 der Kiinstler ihn etwas seitlich riickt
und ihn sich in die Tiefe drehen liBt, gewinnt er das formale
plastische Gleichgewicht wieder, das so leicht verlorengehen
konnte. Zugleich sagt er damit diskret seine Meinung iiber die
Bedeutung dieser drei. Lessing war der Bedeutendste unter ihnen,
er sah auch wohl am bedeutendsten aus, und deshalb bekam er
73
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denn anch mehr plastisches Volumen als die anderen. Solche
Formulierung eines Problems bedeutete viel innerhalb ihrer Zeit,
und es steht vielleicht im Zusammenhang mit dem Glick und
der l’:('["l'it't|i.;;'|1n.;;' ither diesen Fund, dali der Kiinstler sich hier
einer freieren und lebendigeren Malweise iiberhiefl, als er sonst
gewohnt war. Die kiihne, halb offene |'ir|.-;:‘lf"|"||]1‘|1||.::', die reiche
I’Jl'llill]lil‘l“:‘" i“l I.‘H\'hL‘ (1]“..’ ii'ill :]Il::i'.‘itllllli' r]‘lill;“l]lﬂ";{' l{l'l' Ill,'“i:"'lkljill'll.,
alle diese zuniichst formalen Ziige entstammen aus so unmittel-
barer kiinstlerischer Anschanung und Sinnenfreude, dafs sich hierbei
7.ll.;;|lfit'|1 die Charakteristik vertiefte. Je leidenschaftlicher sich
Hiibner mit der Erscheinung nach solchen Gesichtspunkten aus-
einandersetzte, um so tiefer gelangte er in die psychische Deutung
|Iilll‘ill. llit'!' hi(‘ill man, was es I]{';l;l: WenIl man ."\il.:;'t,,‘ l'i[l I’).lllllli."';
mub ein Bild sein. Da hier der fiir das damalige Niveau nicht
hiuhge Fall vorliegt, dafi der Kiinstler von einem starken Bild-
\.'L.illl’” I’lf.“'ﬂ'l'li war, :’;{_‘I'il_!i. :]1"'}] liﬂ.‘; I:illllli.ﬂh:t{"'l' -:;_l('il"]lﬁiir]l 'l\'il'
unter der Hand um so besser. An solchen Problemen, an der
|\1l'!]"l=|] Iil‘li‘.‘l]]ll‘“ih [ii"'l' ']i(L _Bi'll{'lllll”“ .‘ﬂ}lf'l'l'[‘]' I'I]'l’].llI"“]."\I{'H.illi“
fehlte es damals in Deutschland, wahrscheinlich weil nirgends
l':il' I':l'}lfl il“f'.l-.ll' '\’l_”'}l;‘lllﬁli_'.ll war. h{} ]“lll.?"l.'.’ ;Ill('ll l]j,{'?‘\i,’ IJ['l‘ﬁllll'l“
wieder vereinzelt bleiben.

Als Philipp Ouwo Runge nach seinem Dresdener Aufenthalt,
wo 1ihm die Zeit an der Akademie nichts gegeben hatte, sich
Hamburg zu seiner Stitte ausersah, um dort eine wesentlich auf
der Portriitkunst autgebaute Malerschule ins Leben zu rufen, leitete
ihn ein sicherer Instinkt und ein klarer Blick fiir das Mogliche.
Eme Tradition war da — der alte Groeger hatte betrichtliche
Bildnisaufgaben gemeistert — und eine Akademie war nicht
da, an der urspriingliche Talente hiitten zugrundegehen kinnen.
Auflerdem lief3 sich hier eine neue T'radition aufbauen, eine 1'ra-
dition, die durch das lebendige Entgegenkommen des sozialen
Elementes langsam wachsen konnte, denn Hamburg besafi etwas,
was andere Orte gar nicht mehr oder in viel weniger ausgesprochenen

4
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i‘lf”'lTll'“ IJ('J‘\“I‘J{'{I: ['il]:'
Gesellschaft, die ge-
wohnt war, sich zur
Geltung  zu  bringen.

Und nun ist es erstaun-

lich, zu sehen, wie in
dieser Stadt und in die-
| | K seriubBerlich, durch die
. | u:||m|{'u||iﬁl']n'll Kriege
S | und die Kontinental-
o A e ' sperre  so  ungliick-
lichen Zeit eine Fiille
7 von Begabung aufsteht,
die mit zum Verhei-
Nl Bungsvollsten im dama-
, ligen deutschen Iunst-
leben gehort. Oldach,

Wasmann, Erwin und

llun::Hpc('kl1=|'j\.'\.|:|1.;r.l*_ i
Milde ::_.-\ish. 28], die

Briider Gensler und

Wi i

Abb. 27. Erwin Speckter, Schwester Mine an der Stalfelen

noch einige andere von weniger stark nmschriebenem Charakter
stehen plotzlich da als ein neues Geschlecht, das, angefeuert durch
Runges kiinstlerischen Ernst und hingerissen von seiner Gefiihls-
kraft, sich seine Aufgaben in der Darstellung des Menschen,
wie er wirklich ist, sucht. Diese Leute haben damals, oft im
Miniaturformat mit dem Bleistift, Bildnisse von der grofiten
Unerschrockenheit oder von der tiefsten Andacht vor der Natur
geschaffen, Bildnisse von bohrender Charakteristik und von schwiir-
mendster Intimitit. Eine biirgerliche Kunstiibung im besten Sinne
des Wortes war hier im Werden, und Grofies ward ver-
sprochen. Das Bildnis zum Bild zu machen war der heimliche

Motor aller dieser Gedanken, den Menschen darzustellen, schlicht

0




in seiner schlichten Umgebung, dies ward immer wieder von
neuem versucht.

IF'ragt man sich, was aus alledem schliefilich 3;‘:~x\'()l‘t]|}n ist, S0
beklagt man bald die Widrigkeit des Geschickes, das iiber diesem
Streben waltete.  Runge starb schon 1810, und damit fehlte dieser
|\UI"|!IH1|-='I‘-E;'I'll|1p(' das fithrende Genie. l‘tiui.:;‘:,- dieser Maler, wie der
gleichfalls jung verstorbene Oldach, der ein erstaunlich frithreifes
Talent war, gingen dann aus Mangel an Fihrung doch auf die
Akademie, lernten dort, was zu lernen unwesentlich war, und ver-
lernten, was sich nicht lernen liefi. Andere, wie Milde, wurden
Forscher und Kunsthistoriker, nund Wasmann endlich, die grifite
Begabung, die auch auf dem Gebiete der Landschaftsmalerei sehr
Uberraschendes und Zukunfisreiches geiufert hatte, verlor sich
in einem iuferlichen und blutleeren Nazarenertum. Wer sich

behauptete, wie Giinther Gensler, kam doch nicht dazu, alle die

.
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Abb, 28. Julius Milde, Bildnis Erwin Speckters




crofen Anlagen fruchtbar za machen. Die Zeit war noch nicht
reif fir das Neue und Einfache, die Kiinsuer fanden das Echo
|Hll'!1:_ l]x'l_‘; '.1”". 1!;1‘. I}:!l”"[' ‘.'[ll‘ll llili'[l “i"il[ :l”HIPIE'LIH'lI t[:ll'll: H[i'
fanden keine Aufiraggeber, die Gesellschaft, die vorhanden war,
liefh sich von der Genialitit des zu frith verstorbenen Runge nicht
mit fortreiben und glaubte nicht an die Bedeutung dessen, was
iibrig blieb.

Was unter den Hinden eines talentvollen, die Zeichen der Zeit
\.f'l'ﬁl:“l”lIfli.‘i\'{}ll ‘Iiflll"“{il'“ Ii“ll.lc_;l'll .\Ii'lih‘l']ll'll illls ‘Il'i' \.1J1'ii:lllllifi|{‘|l
Tradition werden konnte, sieht man an den frithen Bildnissen von
Julius Oldach. In dem Bildnis seiner Tante Elisabeth (Abb. 29) ist
die Tradition nur latent, nur als ernsthaftes Handwerk lebendig,
iuberlich erinnert das Bild schon an gar nichts Fritheres mehr,
trotzdem es doch von einem erst Zwanzigjilirigen stammt. Eine
Charakterstudie von fanz. .-%l'llt'[ll[']' |‘lir|:|ri||.;;|i:'||EQI'EL steht vor uns:
|'i|1'['-{'ﬁ[{'lll mit ernsten :f.i].;-"l'll. ein l:]-II:\'iI[IIi'i', |£'i||('ln|{-!|', ('I‘.ril:-'-}n'L'.l'lTll—
merter Mensch, dem man ansieht, dall er mit dem Schmerz anf
vertrautem Ful Hlill!{tj still und nachdenklich und Et'tli.f,:'['i.'bl'll{;'ll'.l'
Haltung mnerlich aufrecht.  Wo ist in der damaligen Kunst ein
Bildnis, das die Seelendeutung so uef treibt und das menschliche
[erz bis tief in sein Innerstes so !J|(:1ih';;‘1, so naiv und so leiden-
schaftlich nach Wahrheit suchend! Man findet dies anderswo

{;}'Ijlz iHII'I (]E,‘[II ].I{HII?II

nicht. Der .||"||:=;|i|i“, der dies malte, stand
des neuen Jahrhunderts, auf dem Boden des Menschlichen und
wahrhaft Humanen, das im 1g. Jahrhundert endlich zum Durch-
bruch kam, nachdem im 18. Jahrhundert die grofiren Geister dafiir
gekampft hatten. Er stand auch, in dem Verzicht auf alles Zu-
|'L’.(_']||,{;‘ ']ll[](:llll'.‘ .:;_dl:f, iII ii{:l' Hi)il:ﬂll'{' fll'ﬁ I;[“ll'{'p‘l'l'lif'lll.'[l — L1l ]'lll‘l'.l‘;i.|
dalb aus den unteren Schichten des Volkes ein neuer Stand herauf-
kommt, der sich und sein Lebensgefiihl zur Geltung bringt.  Er-
staunlich bleibt dabei, was dieser Mensch schon alles kann, denn
im Malerischen findet man hier eine Begabung fiir die Darstellung

der _\]:llt-:'iv, wie sie damals nmicht sehr |1:'i1||'i.;;' war, ein Gefuhl
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Abh, ag. Julins Oldach, Bildnis der Tante Elisabeth




fiir das Stoffliche und
die Oberfliche der
Dinge von sehr weit-
oehender  Intimitit.
Der Fleischton st
sehr kriiftig  hinge-
setzt mit Lichtern
und  Schatten, der
Ton des schwarzen
Kleides wirkt vor-
nehm, und das Bei-
werk, wie die Spitzen

und die Binder und

I IO O S,

g

die Haube, haben ge-
nau so viel Wirklich-
keit, wie das plasti-
sche Gefithl des Gan-
zen voraussetzt. Yer-

gleicht manmitdieser

malerischen Noblesse

Abb, 30. Alfred Rethel, Die Mutter des Kiinstlers Jtva Rethels

im
Menschlichen iihnlich bedeutendes Bildnis seiner Mutter {:\l)h. 30),
das schwer und erdig im Ton aussieht, so weils man, wo die
hohere malerische Kultur zu suchen ist. Und dabei war Rethel
ein grofer Mann und Oldach nur eine Hoffnung.

[n noch hoherem Niveau war der merkwiirdige [/ asmann zu
Hause. Zu der Intimitit im Charakteristischen und der stillen
Noblesse im Malerischen gesellt sich bei ihm ein Gefihl fiir grofie
Form, die an das von Overbeck Gewollte erinnert, aber weit dariiber
hinausgeht und die sich in ganz gliicklichen Au renblicken, wenn
auch von ferne, in eine Reihe mit Ingres riicken darf. Wasmanns
Kunst stellt sich sehr stark auf Linie und Zeichnung ein. Was

die fithrende Melodie bedeutet, neben welcher das solide Malen-
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Tafel IV

Friedrich Wasmann, Bildnis einer jungen Frau







A

o

[

kiinnen die Rolle der |||.-'-lI'IIII]l‘IIIJI(']'LIIr“' ithernimmt, sagen  seine
besten Frauenbildnisse (Abb. 31). Vor allen das einer Jungen Frau
mit roter Korallenkette (Tafel 1V). Dieses auf den rechten Arm
gestitzte Amlitz. mit dem ruhigen, wiiumerischen und etwas
melancholischen Blick vergift nicht wieder, wer es einmal gesehen
hat. Etwas Innerliches, das beiden. dem Maler wie seinem Modell,
gemeinsam gewesen sein muf, lebt hier auf zu monumentaler
Gestalt. Man spiirt vor diesem Bildnis etwas von dem Hauch groBer
Zeiten, und die kiihle, ganz an ihr Objekt hingegebene Sachlich-
keit hat am Ende etwas HinreiBendes. Dekorative Haltung ver-
bindet sich mit der Intimitit herber Anmut und stelit ;;[::iui:m’ili;;‘
zwischen Altmeisterlichem und Modernem, in demselben Grade.
wie Farbe und Zeich-
nung einanderdurch-
{ll'in“{-n. T'rotz ganz
hl'e-:lifmlll .~1|:|'¢'t'l1:~n—
der  Linienfiihrung
und  Formenmodel-
lierung sagt doch die
Linie nicht dasl.etzte.
Zu dem Sinn far die
einfache  Auffassung
grober  lFormenzu-
sammenhiinge gehort
es, dalb das Lewe
der Dinge avcel male-
risch modelliert ist.
DerLandschafier, der
in Wasmann steckie

und der viel wufbte

||IJl'i' IIH' .::’i'-:;‘l_!l].‘ii']l.t'
sen Beziehungen von % : !
Lichi, Luft il Alib. 31. Friedrich Wasmann, Miadehenbildnis

31

G Waldwann, Das Billnis im o Jahehonders




Farbe. ist heimlich mit am Werk. Wenn man dem Kontur nicht
mehr nachgehen kann und denkt, die Kraft und Spannung der
Linie habe ausgelassen, steht plotzlich die malerisch modellierte
Plastik da. enthiillt neue Reize des Sichtbaren und gibt neue
Riitsel auf.

Man versteht, dafi hier Probleme rein kiinstlerischer Art ange-
deutet sind, die weit iiber ihre Zeit hinaus in die Zukunft weisen,
Probleme, die der Arbeit einer ganzen Generation bedurft hiitten,
um zu alleemeiner Bedeutung zu gelangen. Sehr viel Klarheit
iiber das, was in diesem Sinne kiinstlerisches Problem bedeutet,
und sehr grofie Selbstbescheidung war vonnoten, um dergleichen
durchzusetzen. Dies besa3 die Zeit noch nicht, und Wasmann
war ein ungliicklicher Mensch, der nicht zur Bedeutung kam. Aber
wie grofi das war, was er anbahnte, kann man ermessen, wenn
man daran denkt, daf} der Mensch, der solche Probleme dann
auferiff und zum Siege fiihrte, Wilhelm Leibl hieB. Erst er besal
die grofie Ruhe, die grobe Selbstzucht und das geniale Handwerker-
tum altdeutschen Schlags, um hieraus die ganz grofie Kunst der
Menschendarstellung zu machen.

Wir wissen, dafl Runge sich als ganz junger Mensch schon mit
dem Plane trug, ein Gruppenbild monumentaler Art zu malen,
seine Familie in dem Augenblick, wo die Sohne ins Vaterhaus
zuriickkehren. Er sah, daB die Aufgabe des grofen Gruppen-
portriits die reichsten Maglichkeiten zur Entfaltung emer historischen
Bildniskunst bot, und in der Tat sollte man denken, dal eine Stadt
wie Hamburg, mit ihrem Biirgersinn und ihrer Selbstverwaltung
den hollindischen Kulturzentren des 17. Jahrhunderts in so manchen
Dingen verwandt, Interesse an der Entstehung und Entwicklung
einer solchen Biirgerkunst hitte haben miissen. Auch abgesehen
von dem regierenden Senat mit seiner alten Tracht waren in den
vielen Gesellschaften und li(:l'lml';lli(l]lcn von halb offentlicher Be-
deutung Kreise genug da, die fiir solche Aufgaben und Bestellungen
hitten in Frage kommen sollen. Aber Giinther Gensler, der einzige,
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Abb. 32. Giinther Gensler, Der Hamburger Kiinstlerverein 1840

der den Gedanken auforiff und, nicht ohne Kenntnis der hollindischen
Regentenstiicke, daran ging, Ahnliches im modernen Geiste zu malen,
drang damit in der Offentlichkeit nicht durch, sondern blieb auf
den Kreis seiner Freunde beschrinkt. Wohl darf er sich kiinst-
lerisch nicht von ferne mit Runge messen, und auch die Problem-
tiefe und: der Ernst Wasmanns blichen seiner Natur versagt. Aber
den Typus dieser Kunstgattung hat doch er geschaffen.

In seiner grofien Komposition: Die Mitglieder des Hamburger
Kimnstlervereins® vom Jahre 1840 (Abb. 52) sagte er, wie er es meinte:
eine Gruppe lebensgrofs gegebener Minner um einen Tisch herum,
geistic vereinigt durch eine Aufmerksamkeit, die sich auf einen

kleinen Vorgang konzentriert — also emne Variation des Bembrandi-
schen Themas der  Anatomie®. Die Kiinstler sind damit beschiiftigt,
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V.vir}||n|||§;'u|1, Skizzenbiicher und Kunstbkitter anzusehen, der links
.-:It'|u,'wi<? Marun [l-l‘l‘i:-ili.'l' ruft  seinem rechts sitzenden Bruder
Giinther quer iiber den Tisch ein Wort zu, der sucht weiter in
seiner Mappe und antwortet, und pun stehen die anderen und
\\'JII'[“IL’ Wils (ILI_ I'\{]]I]l]]l. nur l'ilhll.:".f' !";l[ll'l‘“ f"i”'l ilTl I;lfll'[l('hll’.ll {I[jH.“'!l'“}
Wils .';il‘, {"'l‘l'.'lih' vor H"l{'i'l I[”I}L"L I]c'l[ll ﬁlil! Hil.’“!l:; lIl"l‘I I!I.I.ixil"llllll
Teil fast hinter sich hat, merkt man an einem Detail im Hinter-
grunde: dort naht der Vereinsdiener, mit dem Servierbrett Er-
frischungen herantragend (auch dies eine Variation des auf hol-
Lindischen |'|l*.:;:*|H('||.-iIm'l\:‘n SO ||:'i|1{'i;;'=~£| Motivs mit dem ,,Hn('rill“ .
Aus der Erfindung und Abwandlung dieser kleinen, aus der Wirk-
lichkeit genommenen Handlung gewinnt der Kiinstler nun sowohl
die ]ln":.:;'|i('h|u-il ;{\\':1|1.|~;|ue-;{‘r “'c-ir-'.li;;(_']' I{unn'nl|‘i{’1'|1||.§;‘ als auch den
grofien Reichtum an Kompositon, an Gegensitzen von Ruhe und
Bewegung, an plastischem Hin und Her der Formen und der
Achsen, an Wendung und Drehung. Zugleich aber auch die dis-
kret benutzte Moglichkeit der geisticen Rangordnung: der in der
Miute sitzende Jakob Gensler, der hinter ihm stehende Soltau und
der sich |:'i('[|l nach der Mitte zu IJ('II:’['J.'IIIII‘. Hermann Kauffmann
in der elepanten Haltung waren die Bedeutendsten des Kreises,
!‘-;l'l|'i.‘-‘l_\'{,'l':-il:‘il]{i“{'l] :llll!ll'[' {Il’.ll !‘}l'l“[[li'l'li .\]:'I.I;'I “ll[l {L“”l!l(’l' (;v”."\ll_'-l'
selber. Was hinten links im Schatten sich bewegt, verdiente nicht
die gleiche Aufmerksamkeit.

Trotzdem das Bild innerlich in seinem Hauptgedanken von den
alten Hollindern herkommt, atmet es doch durchaus den Geist
seiner Zeit.  Jedes I':i;:r.l-lpnrli':'il. .:;il:l |1||.:;|’.~'('J||1li:lli[{! \‘o'il'|(|i:‘|s]~'.[.'il?
jwif' ||L||IL|||.;'I' is1 Il:IIil]'li{‘ih lil":ll' FForm vor ||¢'1|| (ltnlil'lf.[ titli't!|1~
empfunden. Auch die Lichifiihrung und die Koloristik wirken
ebenso original wie orviginell, und das wenn auch schiichterne
Herausholen farbiger Akzente aus individuellen Besonderheiten
f.Ll'-I" rl‘rll['ll[. II{,"]J.'iliﬁ"]. CLWias I]l'l-ﬁﬁlli““l'lll’l‘:, I)I'IlI‘Hil']ll;lf'l}f"lll', \'I'il('ll{’|]‘
farbene und griine Rocke, roter Fes, graver Zylinder, blaue, vio-
lette und lillll!t.‘ll{;l';llll: Kiawatien ;;t'h{'ll frine |5£‘I'l‘i.l‘|1L'I'IJII{:('II des
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Abb. 33. Karl Begas d. A., Familienbild
Aufnalime F. Bruckmann, Mimchen

neutralen Gesamttons her, und wenn das Spiel mit solchen Beto-
nungen auch noch Spiel blieh und nicht zum malerischen Problem
an sich emporgehoben wurde, so waren diese Dinge doch zuniichst
einmal gesehen und hiitten unter den Hinden einer koloristischer
empfindenden Generation leicht zu ernsthaftem Motiv  werden
konnen. Die Hauptsache neben dem Bildnishaften aber liegt im
architektonischen Bau der Gruppe und der kompositionellen Ver-
schlingung und Auflssung des Figurengefiiges. Der hier nieder-
gelegte Reichtum an Ideen lieB sich fiir ein Dutzend von Reprisen-
tationsstiicken fiir Senat und Biirgerschaftskommissionen, fiir Vor-
stehier und Prisidenten irgendwelcher Behorden und Korporationen
leicht fruchtbar machen.
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Abb. 34. Franz Catel, Kronprinz Ludwig von Bayern in der Osteria

Was diese Leistung innerhalb des Rahmens ihrer Zeit bedeutet,
geht schlagend aus einem V ergleich mit dem v ielfigurigen Familien-
bild von Karl Beqgas d. A. hervor (Abb. 33). Hier scheint die Kom-
litlwlll(ll] schwunglos und miithsam, |u'1 r\llvm Verdienst im einzelnen.
Und Begas, der Berliner Kiinstler. hatte doch fiir das Gruppenportrit
die nn(‘h m(hL vergessene Tradition Chodowieckis hinter sich, der
in seinen kleinen, malerisch so feinen Interieurs sowie in seiner
Familiengruppe aus dem Tiergarten iiber die Komposition so brauch-
bare Andeutungen gemacht hatte. Auch FFranz Catels bekanntes
Bild: ,,Kronprinz L udwig von Bayern in der Osteria“ (Abb. 34), wo
der Kronprinz mit seinen Kiinstlerfreunden beimn :nmmlwu Wen
sitzt, weil noch nichts von der erofen Kunst der Konzentrierung

und der Akzente. Ungegliedert sitzt die Bildnisgruppe an der
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einen Seite, 1n  sich
nur iingstlich und be-
clvnlllu“'sin.q .::I'.EJI'IIIII'!.,
und die Isolierung der
Gestalt des Wirtes mit
den Dbeiden Wein-
flaschen, die solche
Iigur  kompositionell
zur Haupthigur macht,
withrend sie doch in
den Hintergrund ge-
hort, lehrt lant und
deutlich, wie wenig
Verhiiltnis man da-
mals zu diesen Auf-
gaben mehr besaf3,
so sehr man das Be-
diirfnis, solche histori-

."ilflll'.ll {;l'{l['}i)[".ll zu

malen, auch emphin-

Abb. 35. Friedrich Kersting,

den mochte. Infolge R :
I sner Verlevenbei Der Maler Caspar David Friedrich in seinem Atelier
dieser erley 21t
mufite das Bild zum Rang einer Genremalerei hinabgleiten. Wenn
auch in diesem Catel etwas von der neuen Gesinnung lebte, die
auch das Bildnis auffaBte als den kiinstlerischen Wiederaufbau
einer Wirklichkeit mit allem auch dufieren Zubehor, — die ge-
staltende Kraft zur Erreichung dieses Zieles fehlte ihm wie so
vielen anderen seiner Zeit. DafB Giinther Gensler sie besaf3, macht
seine grobe prinzipielle Bedeutung aus.

Diese Portriitgesinnung, der auch alles AuBerliche nicht gleich-
gitltig war, die alltigliche Umgebung ebensowenig wie die all-
tigliche Tracht, die in diesen Dingen nur eine Art von Erweite-

rung der lscr:ar:_'m|i{:|1|_-u Existenz sah und sie deshalb mit zur
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Charakteristik heranzog, blieb nun aber nicht auf Hamburg
beschrinkt, wenn sie in Hamburg allerdings auch am stirksten in
die Erscheinung trat. Die ncue, auf das Sachliche und Wirkliche
ausgehende Kunstgesinnung, ein Hauptmerkmal dieser biirgerlichen
Kunstepoche, lebte an den verschiedensten Orten eleichzeitig anf,
iitberall da. wo neben dem herrschenden Akademieton und Hofton
sich Jugendfrische in der Kunst bemerkbar machte, in Dresden,
wo Caspar David Friedrich und seine I'reunde um die Schonheit
des Wirklichen kiampfien, ebenso wie in dem damals traditions-
.E;l'.‘i{'i""lll,"ll’li I';Ul'iill \‘L-il'. ulli']l ill I‘.\-if'll.

Es ist gerade fiir die Tatsache, daBl Berlin noch Kunstiradition
besaB, ein Beweis, daff diese neue Biirgerkunst fast widerstandslos
Zutritt bei Hofe erlangte. Wilirend Friedrich Kersting in Dresden
mit seiner I’nil{!l]i,‘-iklll].‘ii} die einen Menschen in seiner .'|||I.:'|;'I“J.‘|H‘il
Umgebung wiedergibt, auf seinen Freund, den Maler Caspar David
IF'riedrich (Abb. 35) angewiesen blieb f_t‘itl hichst eharakieristisches
Stitck und, wie wir aus Kiigeloens Erinnerungen wissen, auch
n tll_’l' “;n‘,-.'lullun.:;' {li'l‘ l'llla”'t'lallll:'r' mit {ll‘lll |i.:l||h‘tl Ul'i.]t_‘illlii.‘]li.'ll
Zimmer durchaus wirklichkeitsecht!), durfte I'ranz Kriger n
Berlin den Prinzen August in seinem Zimmer so malen, als sei
er ein beliebiger hoherer Artillericofhizier.

Franz Kriiger bedeutet fine die Berliner Malerei Unendliches.
Er fing da an, wo Chodowiecki aufgehért hatte, nur schr viel
ernster und mit viel groBerer Begabung. Dieser Autodidakt mit
dem eisernen Fleil und dem unerschiitterlichen Pllichtgefihl, das
auch in der Ausiibung der Malerei zu Dreivierteln die Erfiilllung
einer Pflicht sah, war nach Art und Anlage der Vorliufer Menzels.
Ihm fehlte nur Menzels Genialitit, um ein ganz Grofier zu werden.
Nuchtern und llllp:'llh(-li.-;q'h.. ¢in l'liII.H‘HIEL["i.!’I' xt:it‘imi*r, fast lmimer
ein kuluvierter und “'{-it_-“'l'ul|i{'h sogar ein IIl’l'\.'lII'l'i‘t{'l'I'IIGIl‘I' Maler
von rein malerischen Instinkten, war er dazu geboren, der Vater
des Berliner Realismus zu werden. Denn er war auch der

K]
i;f.

borene Portriitist. In allem, was er machte, leitete ihn eine
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- Wilhelm und der Kiinstler beim Ausritt

Abb. 36. Franz Kriger,




unbestechliche Portriitgesinnung. Uberall suchte er das Physiogno-
mische in Menschen und Tieren, StraBlenfluchten und Hiiuserfronten,
Trachten und Uniformen, Riesenparaden, Kriegsbildern und Jagd-
stitcken. Sachlich strengste Treue und eindeutigste, sichtbare
Charakteristik waren bei seiner Arbeit das Leitmouv. Seelische
Vertiefung und p.w:.-vi|(;|U;;i.~;v1u-.~a Almungsvermogen darf man bei
ihm nicht suchen, seine Welt erschopft sich im Sichtbaren. Dies
aber ist glinzend beobachtet und durchaus kiinstlerisch gegeben,
mit starker Gliederung von Hauptsachen und Nebenziigen. FEine
tadellose, ausdrucksvolle }"::‘i{'.hni:n.:;., die alles lu'ln-'l‘l'.-;{'lll, verbindet
sich mit einer harmonischen, manchmal lebendig malerischen Kolo-
ristik.  Als er den Prinzen Wilhelm, nachmaligen Kaiser Wilhelm
den Ersten, und sich selber beim Ausritt portriitierte (Abb. 36), war
sein sportliches Interesse ebensosehr erregt wie sein menschliches.
Von dem langen Trab des Schimmels und dem guten Sitz des Reit-
anzugs verstand er nicht weniger als von der Art und dem Wesen
des hohen Herrn. Hochst taktvoll hat er das Bildnishafte heraus-
gebracht: der Prinz schaut sich um nach semem Hunde, der da
mitkiuft, und nun sehen wir sein Gesicht in Vorderansicht, wiih-
rend alle iibrige Bewegung im scharfen Profil vor sich aeht, und
durch dieses formale Motiv, diese synkopenhafte Unterbrechung
der Gesamtbewegung fithlt das Auge des Beschauers sofort, wo
die Hauptsache liegt. Der Maler selbst, der den Prinzen begleitet,
schielt nur leicht hiniiber, um zu sehen, was der da plotzlich macht.
Es kionnte ein Genrebild sein, so harmlos und alltiglich erscheint
alles. Aber durch die feine Sprache der Akzente bleibt das Bildnis-
hafte als Hauptbedeutung bestehen, und der malerische Rahmen
mit dem Landschafilichen und fein Atmosphiirischen st nicht
mehr als Rahmenhaftes.

Im Bildnis des Prinzen August von Preufien (Abb. 37) gibt Kriiger
einen Menschen in seiner alltiglichen Umgebung. Der Prinz steht
in seinem Zimmer, einem gelben Empiresalon, in der Uniform eines

Generals der Artillerie, militirisch stramm aunfgerichtet und dech
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Abb. 37. Franz Kriiger, Prinz August von Preafien




elegant: den grauen Mantel, koloristisch ein Virtuosenstiick des Malers,
hat er nachlissig iiber einen Stuhl geworfen. Diese Mischung von
Militir und Weltmann entsprach seinem Wesen, innerhally des Un-
personlichen feine personliche Zige iiuBernd. So erscheint auch seine
Umgebuny, ein Empiresalon, wie es damals in den kéniglichen und
prinzlichen Schlossern viele gab, Mahagoni mit Gold und gelber Seide.
Aber man sieht doch sofort, daf3 dies der eine bestimmete Salon in dem
Palais in der Wilhielmsirafie war, der Empfangssalon des Prinzen:
an der Wand hiingt das Bildnis der Mme. Julie BRécamier, von Gérard
gemalt. Und dieses Hintergrundsbeiwerk setzt die etwas undurch-
dringliche Charakteristik des Dargestellten fort. Der war nicht nur
Artillerist und erfolgreicher General (die auf dem Tisch ausgebreitete
Karte deutet darauf hin), sondern auch ein Mann der grofien Welt
und ein Mensch von Herz. In Frankreich, in Gefangenschaft, hatte er
mit Mme. de lécamier verkehrt, sich sehr in sie verliebt, er hatte
sie heiraten wollen, und nur politische und konfessionelle Griinde
vermochten es  schlieBGlich, ihn zu bewegen, Ordre zu parie-
ren, auf die Heivat zu verzichten und sich mit einem Bildnis
und seinen Erinnerungen zu trosten.  Kaltes und Warmes an
I‘:“}I}I"iflﬁlll“-;;' ;;l_‘l]l_ i” (“I".‘;”"I (‘Jl!”liﬂl]{i“ (’1“'.”,‘;(1 {{|||'{'.|]I'i||i'|”l’i_0','r"_.| '\\i(’ iII
den Farben, dem Blau und Gelb, stark und doch harmonisch durch
Grau, Gold und Rot gelost, Kilte und Wiirme gegeneinander wirken.
Ohne eindringliche Psychologie, die in diesem Falle von dem Dar-
gestellten vielleicht als Indiskretion wiire empfunden worden, sagte
dieser niichterne, aber warm L’II]"II'iIH!I.‘]’IIl{: Preulbie nur mit Hilfe des
Sichibaren alles iiber seinen Auftraggeber aus, was sich iiber diesen
warm empfindenden, aber nichternen Preufien mit der Kunst der
objektiven Darstellung aussagen lieB.  Dafl ein koniglicher Prinz
nichts dagegen einzuwenden fand, wenn ein Kiinstler ihn so biirger-
lich-menschlich auf die Nachwelt brachte, ist ein klares Zeupnis
dafiir, welcher Wertschiitzung sich diese neue, nur auf Wirklichkeit
ausgehende Kunst in Berlin damals schon erfreute, und tatsiichlich

gibt es kaum ein anderes Milieu, wo Kiinstler von dem Range Kriigers
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Abb. 38. Franz Kriger, Das Ehepaar Taglioni




und Raunchs, die treuen
Portriitisten der Epoche
[ (Abb. 38 u. 39), so aus-
oiebig wiiren beschiiftigt
\\fJ!'[Il"I_

In Wien stand an
der Spitze der gesunden
Wirklichkeitskunst Fer-
dmand Waldmiiller. Er
warallerdingsAkademie-
professor, aber in Wien,
wo man die Dinge nie
so theoretisch nahm wie
im niichternen Norden,

machte das nicht viel aus.

lhln'h:lrin{;'l-n konnte er

mit dem Neuen, das er

I brachte, an der Wiener

Abb. 3g. Franz Kriiger, Adolph Menzel Akademie ja nun nicht
gerade, und er muBte sich wegen seiner Prinzipien mit seinen Be-
horden gelegentlich ordentlich herumschlagen. Aber im Privatleben,
als Maler, storte ihn das nicht weiter, und aus dem Akademischen
nahm er an guter Malkultur nur so viel, wie er gerade fiir seine
sinnenfreudige Anschauungswelt brauchen konnte. Als Landschafter
war er bahnbrechend und fithrte die Freilichtmalerei beinahe zur
Existenz. In seiner Menschendarstellung vereinigte er die Erfassung
natiirlicher und lebendiger Wirklichkeit mit sinnlich schéner
Malerei wie nur je ein geborener Maler. Jedes Bildnis be-
deutet ihm neben der Charakterstudie ein malerisches Problem,
die gegenseitigen Beziehungen von Farbe und Licht erfalite er
instinktsicher, und mit glinzendem Vortrag lief er seinen Pinsel
die schonen Dinge streicheln, die herrlichen Stoffe und die

leuchtenden Farben, alles zitternd und fein bewegt im Licht. Er
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liebte heitere Erscheinungen, besonders an Frauengestalten, und
der jungen wie der alten Wienerin, wenn sie nur lebensfroh und
[.{?IIII‘II'I'JITII(‘III\'H” war, hat seine frohe, aber immer f;‘t'niss-:-nhnl-'t.u-
Kunst leidenschafilich gehuldigt. Daf3 er dariiber nie verlernte,
in die Tiefe zu gehen, wenn Tiefe da war, zeigt sein Bildnis des
Fiirsten Andrei Rasumowsky, des russischen Gesandten am Wiener
Hofe (Tafel V). Auch hier, wie bei Kriiger, ein Mensch in seiner
tiglichen Umgebung, mitallem Zubehor der Einrichtung des Arbeits-
zimmers. Aber wihrend Kriiger alle Dinge ein wenig gleichmilig
gibt und sich iiber das hinter der dulieren Erscheinung liegende
persénliche Wesen sozusagen nur unter der Hand, mit Anmerkungen
iubert, geht Wald-
miiller seinem Ge-
geniiber direkter zu
Leibe und zu Seele.
Er zeigt den Diplo-
maten 1m  Augen-
blick des Nachden-
kens. Das Schrift-
stiick, das er in
der Hand hiilt, war
nur der Anlall zn
einem Gedanken,
und nun zieht aller-
hand durch seine
Seele, vage Gestal-
ten, unbestimmte
Moglichkeiten, und
dieMenschenkennt-
nis dieses klugen Be-

obachters mit den

scharfen Augen und

den diinnen I;il)]]l:l! Abb. fo. Ludwig Knaus, Direktor Waagen
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erinnert sich, sieht voraus, |a|'|"||'1. und urteilt. Das ganze Interesse
an dem Bilde konzentriert sich auf den Kopf, alles iibrige ist nur
eben da und spricht leise mit, der Kopf enthilt die stirkste Form
und die ausdrucksvollste, lebendigste Malerei, mit dem pracht-
vollen Zusammenfassen der Formen und der malerischen Bewep-
lichkeit in der ;\Itnt]e'llit'l'lxrlg}'. Waldmiiller, der als Landschafier
die Bedeutung des Lichtes kannte, wulite, wie man e¢inen solchen
Kopf mit flieBendem Licht und gleitenden Schatten modelliert,
so dab alles andere dahinter diskret zuriicktritt und sich unter-
orvdnet: durch \'Ell'.‘ii{‘flllt{"'l‘..-i Abnelhmenlassen der |:i:t,~;[i:-;:'||m| Werte
bis zur Flichenhafiigkeit und durch langsames Sichverlierenlassen
der Deutlichkeiten. Was bei solcher Orgamsierungskunst der Mittel
malerische Vision ist, was dagegen psychologischer Wille im Bildnis-
hafien, bleibe da hingestellt.  Wahrscheinlich durchdringen diese
Elemente einander so, dafl sie sich schon im Augenblick des
Schaffens nicht mehr trennen lieflen: hinter der Anschauung lauerie
der Gedanke, und das Denken und Deuten lieB sich von forschender
;\I!:-il‘l].'l[llll]:”" \\i”i.;;‘ fithren.

Dieses Gemilde, Waldmiillers Meisterwerk, ward zum |‘|-u|.ut:q'||
einer ganzen Gattung von Standesportriits geistig bedeutender Per-
sonlichkeiten.  Noch Ludwig Knaus steht, ein halbes Jahrhundert
spiter, mit seinen Gelehrtenbildnissen von Mommsen und Helmholiz
im Schatten dieser Leistung, und wenn man auch sagen muf3, daf
diese berithmten Stiicke nicht zu dem Besten der Knausschen
Malerei gehoren, weil sie hart und trocken und unlebendig im
Malerischen sind, auch das bessere Bild von Direkior Waagen
Abb. 4o) erreicht trotz aller Bescheidenheit im Beiwerk und trotz
mancher Feinheit in der Malerei das Vorbild bei weitem nichit.
Waldmiiller war eben ein geborener Maler.

Auch in Wien fand Waldmiiller keine wiirdige Nachfolgerschaft.,
Josef Danhauser, vielleicht der talentvollste aus der Gruppe der
Zeitgenossen, bleibt doch im Malerischen weit unter dem Meister.

Der harte Ernst, der Waldmiiller trotz seines Frohsinns beseclte,
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Tafel V

Ferdinand Waldmiiller, Fiirst Rasumowsky
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Abb. 41, Josef Danhauser, Liszt am Klavier

fehlte ihm ganz, sein Hang zu rein duBerlicher Eleganz und ge-
filliger Sentimentalitit schlof die grofic Leistung bei ihm aus.
Auch mit dem Problem des Gruppenportrits, das ja in der Luft
lag und nach Losung dringte, mufite er aus diesem Grunde scheitern.
Sein , Liszt am Klavier?, wo Liszt im Anblick einer Beethovenbiiste
am Fligel sitzt und beriihmte Zeitgenossen, Paganini Arm in
Arm mit Dumas, dann Berlioz, Rossini und George Sand ihm zu-
horen, verflattert trotz geschickter Gruppenkomposition im ein-
zelnen doch ins Leere (Abb. 41). Die ,malerische® Unordnung mit
den vielen durcheinandergeworfenen Gegenstinden dieses Stillebens
aus Noten, Biichern, Kissen, Herrenhiiten, Damenhiiten, Hand-
schuhen und einer hingelagerten Verehrerin wirkt doch ver-
summend. Wenn dergleichen in Wirklichkeit anch so vor sich
gehen mochte, koloristisch ist dies nicht bewiiltigt, geschweige

denn malerisch, und so wird weder der geistige Zusammenhang

7 Waldmann, Das Bildnis im 1g. Julichundert ()':
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unter diesen Menschen noch das Bildnisinteresse dominierend
fithlbar. An solche Aufgaben reichte Danhauser nicht hin, wie
die meisten seiner Zeitgenossen nicht. Fiir das grofe kiinstlerische
Problem waren Naturen seines Schlages nicht geboren. Die Zeit
and das Niveau Danhausers waren mit dem Gegenstindlichen in der
Kunst, das zuniichst erst einmal erobert sein wollte, noch so be-
schiiftiot, daB das ausschlieBlich kiinstlerische Problem nur erst bei

wenigen groben Naturen klar erkannt wurde.




VIERTES KAPITEL
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ines der grofiten MiBverstindnisse in der an Mifiver-
stindnissen nicht ganz armen Kunstgeschichte des
1g. Jahrhunderts betrifft das Problem Courbet. Der

Mann tat wie ein Bevolutionir und Gesellschafts-

stiirzer, hielt fiirchterliche Rodomontaden sozialistisch-

anarchistischer Fiirbung, warf die Julisiule in Paris withrend der Kom-
mune um, kurz, gab sich als den erbittertsten Feind all und jeglicher
Tradition, und das alles nur, weil er das von ihm fiir seine Kunst ge-
prigte Wort , Realismus® in seiner Bedeutung falsch verstanden hatte.
Denn dieser Bauer, dessen Reden gegen den Wert alles Geistigen
und alles Traditionellen in der Kunst wirken wie das prifien-
wahnsinnige Gevede eines nicht gerade harmlosen Alkoholikers,
schuf, wenn er gerade nicht redete, Kunstwerke, die so voll sind
von allerbester Maltradition, daff man Courbet, wenn man seine
Modernitit damit nicht in Frage stellen wiirde, unbedenklich den
letzten der alten Meister in Frankreich nennen konnte.

Der ,Realismus®, den er sich wie ein schreierisches Plakat vor-
hingte, bezog sich, genau und ernsthaft genommen, nur auf den
Gegenstand seiner Kunst. Er wollte Wahrheit, un{;'e:s(-hlnillklt'
Wahrheit, das Leben seiner Zeit so darstellen, wie es ist. Dies
war aber nichts Neues, dies wollten viele andere auch, seit Runge
und Ingres eigentlich die meisten groflen Leute, und wenn man
nur die Entwicklung der Portriitkunst bis zur Mitte des Jahr-
hunderts iiberschaut, merkt man, dafi wemgstens auf diesem Ge-
biete eigentlich die ganze Zeit dasselbe wollte: Wahrheit 1m
Menschlichen, duferlich und innerlich. Neu war an Courbet

wohl nur die unerhérte Wucht, mit der er dies wollte, und die

oen sein Programm, rein

Tatsache, dafi er das Problem, ganz geg

kiinstlerisch falte. Von Courbet an wird in der Malerei alles, was
nur gegenstindliche Bedeutung hat, restlos ;ltlﬁigczlil;;l durch die
kiinstlerische Form, das Bild und damit das Bildnis wird von
vornherein zum kiinstlerischen Formproblem. Dingen, wie Dan-
hausers Versuchen, die im Wollen steckenblieben, ist ein Ffiir
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allemal der Boden unter den Fiiflen wepgezogen, das gute Hand-
werk herrscht, die malerische Qualitit herrscht, das heifit die
Lopik, nach der alles, was gemacht wird, nur mit den adiquaten
Mitteln gemacht wird, so daB jede Einzelform im gesamten Bild-
sesetz, aus der Gesamtanschauung gewonnen, aufgeht. Was bisher
nur immer von Wenigen, Begnadeten erkannt und vollendet war,
wird jetzt erste Forderung: die Wirklichkeit wird kiinstlerisch
iiberwunden. Der Realismus, bisher eine Voraussetzung und ein
?xil’.lg wird zur selbstverstandlichen \IIII‘EIIISHI'.IZIHI.:’IZ der Bealismus
ist tot, das l{uustpm,ll}l:rnl beginnt.

Solche Erkenntnis steht als Motio iiber dem Eingang der zweiten
Jahrhunderthiilfte. Und es ist ein blutiger Witz der Kunstge-
schichte, daB diese Erkenntnis vor dem Schaffen gerade des Mannes
sich offenbarte und als Prinzip durchsetzte, der den Realismus
begrimdet zu haben sich von anderen, von Philosophen, die nichts
von Kunst verstanden, einredeén liei und sich selber einredete.

Bei Courbet dreht sich immer alles um die Verwirklichung
einer schonen, malerischen Form. Die starke Plastik der Form,
vollkommen rund und miichtig modelliert, so daBl man jeden Punkt
genau definieren kann, hineinzuzwingen in die malerische Fliche,
so daB an keiner Stelle der Eindruck der Fliche, des Spiegels
zerstort wird, das war sein bewegendes Problem. Der Mann war
gar nicht dumm, wenn er auch die Dummheit als unentbehrliche
Forderung fiir gute Malerei proklamierte. Er hatte es sich an-
gesehen, wie die anderen das machten, die im Louvre, die Spanier,
Velazquez und sein Freund Zurbaran zum Beispiel oder die alten
Hollinder oder Holbein, und nun ging er der Natur so zu Leibe,
wie sie ihr zu Leibe gegangen waren, und da er, nebenher sozu-
sagen, seinen Sinn dafiic entwickelt hatte, was sinnlich schone
Malerei und veredelte Materie, geschliffene Olfarbe bedeuten,
machte er seine Gestalten zu grofien Kostbarkeiten. Wenn er
sich selber darstellt, seinen Kopf mit den miachtigen Formen nach-

modelliert (Tafel VI), weifs er, halb aus Instinkt, halb aus Erfahrung,
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ganz genau, was an diesen Formen sprechende Bedeutung besitzt;
’I]i{l ?';i('ii'f'll lllll]f' !Iil' :\I!ﬁil'll[ {Il_'l' [.'I|l1|'||'{!i|)||”;; 11(I|I|i]|iﬂ‘:|'l'll ARRNET
diese Formen, weil er sie daraufhin priift, wie ihre Plastik am
klarsten in die Fliche zu bringen ist. Und nach dem Formen-
I{'EH"I “I‘H‘i”liﬁil'-lhl er llil: I.i("llll“"‘ll]['”“{:‘ |||U1 '“f' I'IJL]'IJ{:} dlls I}“”I(UI
baut er langsam in liickenloser Tonfolge die Helligkeiten auf,
unfehlbar in den Abschattierungen, weil ithm i seiner inneren
J’\IIHt'I].‘IlI!IIli"" als hochste Lichtstufe der Grad von “l‘”i;;‘li:_'il vor-
schwebt, den das Gesicht bei dieser Stirke der Form noch tragen
kann, ohne die Fliche zu durchbrechen. Nach demselben inneren
I‘Ih}'lll?llll_‘; IIl'ili;'l-i. or "Illi'h liil' I":l"tll'!! FARBRII Hl'll\\‘i”::l"“, :'IiIF{ er {!f']l
Flichen so viel Bewegung, dal3 sie auch an nebensiichlichen Stellen
verhiiltnismiiBig ebensoviel Reichtum, Formenrundheit und Licht-
bewegung haben, wie ihnen zum Unterschied von der Hauptform
zukommen. Sie selber, diese Stellen, sollen da sein, aber nur
10 \\'l'il_‘ HI‘\ h‘i(‘ [lii’ IIH]'[III'.(}I'I" ‘_]'.'iinlll'll ||[Hj :llﬁ Hl“' {Ii(\ ill (1!‘1‘ ’\".il‘k'
lichkeit vorhandenen Liécher zudecken. Wenn Courbet dieses
Problem bis in die letzten Folgerungen hinein durchgefiihrt hat,
ist fiir ihn alles getan, dann ist sein Wahrheitsdrang gestillt.
Wo iiber dieser genialen Handwerksarbeit der ,Geist®, den er
orimmig verachtete, blieb, war ihm vollkommen gleichgiiltig, wenn
sein Bild nur vollendet ward. Es lLel sich aber nmicht vermeiden,
dafi auch der Geist zu seinem Rechte kam. Denn wenn er vor
seinem Selbstbildnis 1m Spiegel priifte und forschte und studierte,
ob diese oder jene Form deutlich genug wirkte, ob der Bau der
Nase und der Augen bedeutend genug sprach, ob der Schattenton
unter den Locken stimmte mit dem Gesamtton, so enthiillte er
bei dieser Arbeit ja zugleich sein inneres Wesen, dieses malende
Wesen voll Stirke und Empfindung, voll Stolz und uneingestandener,
fast romantischer Schwiirmerei. Der Verwundete, der ,Mann mit
dem Degen®, ist auch ein Selbstbildnis, auch eines von unbegreiflich
schoner Malerei. Was hier an korperlich-seelischer Empfindung
lebendig geworden ist, hiitte der Theoretiker Courbet unentwegt
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celeugnet.  Und so kommen wir vor Courbets Werken zu der
I'-.I‘lii.‘llillili:-i.. daf’ Iim|(‘ HiItl]li.‘il1lil]t'l'{'i1 auch die nla_iukli\':-il g;‘t‘d]:tt'llit'
und gewollte, wenn sie grofe leidenschaftliche und ernste Problem-
arbeit ist, nun wie von selber auch Geistiges und Seelisches ent-
halle.  Wire sie nur fillI;(‘l'E]It'll,_ 50 wire sie _E:: schlechte Malerei.
Alle gute Malerei beruht auf innerlicher Anschauung, auf Ein-
bildung, auf einem Hineinnehmen des AuBenbildes vor den inneren
l%li[.'k_ {'l] l]JIIJl,'i Il'lxt.{' .‘{L'f'[i!‘;{'l](" 'I.il.'l'll'fl 1|||{| ﬁl'.l'liﬁl']ll' Hl‘llil'l{."‘i]l{'
enthiillt werden, steht nicht in Frage, ist auch wohl nur ein
Unterschied des Grades, nicht des Prinzipes, und hiingt von dem
Charakter des Gegebenen wesentlich mit ab. Nur daf} eine Kunst
die auf Menschendarstellung ausgeht, in dem Augenblick, wo sie
groBe Kunst ist, gerade durch ihre hichste malerische Objektivitit
ﬁlll,'ll IIi[Il_']'li('IH‘H :”' '.II('[] ]Illli;, ﬁ“l_‘.‘i i_‘il {Iil_' neue Ii['!il'“'lllli."‘iﬁ |"“'I“I“”|
einmal das Bildgesetz im Vordergrunde stand. Dies mufs Leibl
gemeint haben, wenn er sagte: [ Wenn ich nur die Dinge so
male, wie sie sind, ist ohnehin die Seele mit dabei.®

Man hat Courbets Riesenbild, das ,Begriibnis zu Ornans* (Abb. 42,
{;('I:l-llllll-|_"| l_ll'lll (‘l]ll}l'ilIflllll.:;'."il,l’l."]_‘ Illil."\l)lll'"!i.‘ii'il ll“(i i({i(”iﬁ('i! 1”1{1 wer
weild was sonst noch gescholten. Das heiit nichts weiter, als dafs

man damals, ¢

enan um die Jahrhundertmitte, die Wahrheit in dieser
machtvollen Form einfach nicht wollte, weil man im Geschmack
so verdorben war, daBl man von der Kunst nur noch Schmeichelei
und aufdringliche Sentimentalitit vertrug. Heuate duBert dieses
monumentale “l'npp:-nh”duiﬁ ein geradezu erschiitterndes Gefiihl.
Wenn es auf dem Lande bei solchen feierlichen Anlissen so stumpf
und so verlegen zugeht, wenn die Leute, die gerade micht das
Taschentuch vor das Gesicht halten, steif dastehen und bléde drein-
schauen, wire Courbet ein Charlatan gewesen, hiitte er hier eine
Variation iiber sichtbare Ergriffenheit gemalt, auch wenn er sich
ﬁ‘]]“lli" SI'EIlil}l'_']ll_,‘-;lllhdi_"{‘ll iit“_‘l'l“.”l[}l \'“l'i-;‘l!ll‘i‘.‘l |1||‘] “il'll[. YOIl ;\”[“Ll“-{‘;
an licber iiber sein gewaltiges Iiildln‘{}lﬂvn] nachgedacht hiitte,

dieses |ii|{| mit seinen f"l"||:|';-'.i-f;' Portrits in ||(*|‘ |;;||1('1.~;:'|1;|f"l.: eine
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Gustave Courbet, Selbstbildnis
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Aufgabe, noch gewaltiger, als was Frans Hals ‘iL'IIIiIIH 1N seinen
lh:;’r'(‘l|LL'nHlii(‘k{'n zu meistern hatte, ;;‘{'u':1|I.I“‘e-|', well das gegen-
stiindliche Motiv schwerer u'if‘;;‘l; undl “'t'.|t"le-:l mit einer Sicherheit
und Selbstindigkeit, die hinter der Kunst des grofien Niederlinders
nicht zuritckstehen, im Handwerklichen voll altmeisterlicher Kinner-
schaft, im Gesamtgefiihl durchaus von eigenen Gnaden. Hier ist
das moderne, reprisentative Gruppenbild in seiner hochsten Form
Wirklichkeit geworden, nicht nur als Idee gefithlt und als Auf-
3;‘:tin! vr:-;t?hnl, sondern mit letzter kiinstlerischer Hn‘.nlqun{'!l;ﬁ
hingestellt.

Denkt man sich einen solchen Vorgang, wie ein so figurenreiches
Bild einer Beerdigung, in Wirklichkeit zuoriick, so denkt man an
eine grofie allgemeine Unordnung. In Courbets Kunst wird sie
zu klar iiberschaubarer Ordnung. Die groff gesehene Landschaft
“lil. ﬂI(’.ll‘l H'tlll!“’l. .‘il'l|‘-\‘i||{’:‘("|1l1"f| I}II}'IE“'H“H f‘“l%[, 11;(.‘ (;T'lll]})l_‘” ZUISAIIInen
und gliedert sie, und dieser l"nl]}'ilnuu:-: von Steigen und [allen,
Dunkelheiten und Helligkeiten setzt sich in den Gestalten fort,
er umschlingt sie wie ein unsichtbares Band. Und so viele Menschen
es auch sind, man fait sie alle auf, die Haltungen und Stellungen,
die Drehungen und Wendungen sind so ausdrucksvoll und reich,
dalb man auch von den gleichgiiltiosten dieser Menschen immer
die klare Ansicht hat. Die sprithende Lebendigkeit der Zeichnung,
die Pracht der blithenden Modellierung libt an keiner Stelle aus,
jeder Mensch ist ein Portriit, vollkommen natiivlich und vollkommen
i'liilI‘lll\'l.l'.l’i.'il.iﬁ(']l. Hnjt'hl'::' Reichtum ]ilj_[*'o sich nicht [i:'iladi“'q_'n ohne
die stilisierende Komposition der Farbe. Vor dem edlen (.l|::1||{;|'|"||i
des Hintergrundes herrscht der Dreiklang von Schwarz, Weifs und
lot. Diese harten Kontraste mit dem blutigen Rot machen die
\\"il‘klmﬂ' einer :lllf"l':-;;'f_-m|{'l| |,i_’.|):,-ru_li.;;li.l-.il,_ Das Rot, das sich iiber
das ganze Bild hinzieht und iiberall wieder hervorkommt und,
hichst takivoll, sich in den nebensichlichen Gestalten der Vor-
singer hinter dem Priester zusammenballt, Eift das Bild nicht zar

Ruhle |{(JII1I||I.'||j es flammt in den Gesichtern auf und hile alles
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zusammen. Was daneben sonst noch an Farbe vorkommt, wie etwa
die Minnerfigur rechts in Kniehosen mit der bunten, altmodischen
Tracht, hat nur die Bedeutung einer schinen Bereicherung.

s ist ein feiner Zug, daB die stirksten Kulminationspunkte
der Koloristik und die interessantesten Stilleben an schiner Farbe
in die gegenstindlichen Nebenzentren verlegt sind. Rembrandt
hatte in seiner Nachtwache mit solchen Erwigungen gearbeitet
and die Wirkungssprache der Akzente weise verteilt. Gegeniiber
der Tradition dachte Courbet wie Moliére, er nahm das Gute,
wo er es fand.

Der groBe Rhythmus des Gesamtaufbaues, die ungeheure Wucht
der plastischen Modellierung und des statuenhaften Dastehens, die
meisterhafte Organisation der Farbe innerhalb der Fliche — alles
dies und der sachliche Ernst der Anschauung machen dieses Ge-
milde vom Bepribnis zu Ornans zum monumentalsten Gruppen-
portrit, das die neuere Kunst kennt. Dal es seine Grole rein
malerischen, nicht abstrakt stilisierenden Formelementen verdankt,
bedeutet fiir die Weiterentwicklung, auch fiir die deutsche, ein
ciinstiges Vorzeichen: im Sinne der reinen Malerei war Monu-
mentalitit zu erreichen in dem Augenblick, wo man das rein
malerische Problem, das man, wenn man gerne will, 'art pour
'art nennen mag, als das fithrende Prinzip in aller Malerei an-
erkennen wollte. —

In der Kunst wird das, was wir Entwicklung nennen, bestimmt
durch das Schaffen der genialen Personlichkeiten. Von selber
wichst die Kunst nicht. Ja, ohne das periodische Auftreten
schopferischer Krifte verfillt sie und kann nicht einmal ihr
Niveau halten. Es muB, auch rein duferlich, immer einmal wie-
der ein grofier Mafistab aufgestellt werden, an dem sich die Talente
aufrichten und ihr Vorbild nehmen. Gerade aus diesem Grunde
war Courbets Leistung so ungeheuer wichtig und einfluBireich:
man hatte immer vor Augen, was gute Malereir bedeuten kann,

: : : = =
wie man seine Anschauungserlebnsse realisieren muls.
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Courbet war von allen franzosischen Malern der seiner Art
nach am wenigsten franzosische. Er steht wie ein Fremder inner-
halb seiner Umgebung, und es braucht nicht sehr zu verwundern,
dal Frankreich ihn nie so recht verstand und ihn, auch nach
seinem Tode noch, seiner Bedeutung entsprechend nicht voll zu
wiirdigen wulite, so dafi er in seinem Vaterlande kaum direkte
Nachfolge fand. Den Iranzosen war seine unerschrockene Wucht
so unangenehm, das Undurchdringliche seiner Kunst so fremd,
(f:lf“l .‘;E‘c 1;“'_['!“!{“,'." llil,_! Iil]lfi\'i[_‘.]'t{\ ['1|_'Iti'||l|_'it. .‘if_'ill(_'.]' .\lilli'l'{_,‘i_ illl}{'fi‘h"(ll}l".”.
AuBerdem verziehen sie 1thm sein persionliches Wesen mnicht, das
allerdings unertriiglich gewesen sein mufl, und fiihlten sich durch
sein Programm, wie iibrigens durch alles Programmatische in der
Kunst, abgestolien, ohne sich dariiber klar zu werden, dali sein
Programm mit seiner Malerei im Grunde sehr wenig zu tun hat.

Gewirkt hat Courbets Kunst dagegen auf Deutschland, und von
Deutschland mull er viel gehalten haben. Das ,Begriibnis in
Ornans stellt er zwei Jahre nach der Vollendung in Frankfurt
aus, Courbet war 1858 in Frankfurt und dachte daran, dort eine
Schule zu griinden, er lebte dort mit Viktor Miiller in Atelier-
gemeinschaft, Scholderer und Eysen standen ihm nahe — kurg,
Frankfurt, von alters her den franzisischen Bezichungen vertraut,
wire fast zu einer Filiale von Courbets ldeen geworden. Aber
gerade weil man in Frankfurt schon vorber sich mit franzisischer
Kunst praktisch auseinandergesetzt hatte, zum Beispiel mit der
Landschaftskunst der Schule von Fontainebleau, verschrieb man
sich dieser neuen Erscheinung nicht hemmungslos, nicht mit Haut
und Haaren, sondern nahm sie nur als Befruchtung und als Be-
stitigung hin. So erzeugte Courbet in Deutschland keine Nach-
ahmer seiner Art, sondern verstindnisvolle Begleiter. Er stirkte
dieser Gruppe, aus deren Zusammenhang schlieBlich doch eine
so grobe Persimlichkeit wie Hans Thoma hervorging, den Riicken
und den Charakter in ihrem Streben nach rein malerischer Problem-

stellung und nach guter kultivierter Malerei.
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Abb, 43. Viktor Miiller, Otto Scholderer
Aufnahme F. Brogkmann, Miinchen

Vilktor Miiller erfuhr seinen Einflul am direktesten. Es ist aber
ein nicht zu unterschiitzender Beweis fiir die innerliche Selb-
stindigkeit des in der Coutureschule in Paris erzogenen Kiinstlers,
daB er sich von den Ateliertheorien Courbets nicht im geringsten
irremachen lieB, sondern sich aus Courbets Kunst nur das heraus-
nahm, was seiner feinen Natur gemif war: das Romantische.
Das Bildnis, das er von seinem Freunde Scholderer malte, ist ein
durch und durch romantisches Bildnis (Abb. 43). Sicher hat Miiller
friithe Kopfe Courbets, etwa in der Art der ,Amants dans la cam-
pagne’ gesehen, in denen Courbets Romantik noch unverhiillt sich
ausspricht. Auf die Deutlichkeit der Einzelform ist gar kein Gewicht
gelegt, was der Portriitist im Kopfe seines Freundes sucht, ist die
grofe Empfindung und die aus ihr entspringende melancholische
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Gesamtstimmung, in malerische Stimmung umgesetzt. Er taucht
{i(‘“ l{(}ill‘; {ll"” I Eli.‘"- .‘i['ll\.'l-('!'l! iji-lllilllf.}['“l Vior ;;tf\\'ILII'I'II:!|'ll(.'lll
Abendhimmel empfindet, in Schatten, so dall man das Auge iiber-
haupt nicht sieht. Er spricht durch den starken Umrifi des plasti-
Hl'il("ll \’l“]‘ll“l‘"'“ﬁj [llf[' Illil H('il”':“ IJ{”\\.‘{’;’FIL"'l I;illil‘.“. I}l:HllIIfII’.l'H dall
Nase und Mund, und in seiner ausdrucksvollen Neigung etwas
faszinierend Lebendiges hat. Durch die Lichtstimmung, wo die
Lichter iiber das Gesicht huschen wie das Wetterleuchten iiber
den Himmel, bekommt der Ausdruck etwas Geheimnisvolles und
Ritselhaftes, und man kann sich ein Bild machen von diesem
Charakter und seiner jugendlichen Schwermut. Die Modellierung
der plastischen Form geht in demselben Rhythmus wie die Model-
lierung der Luft, uberall herrscht die gleiche Formempfindung.
Daher rithrt das Bildhafte im Bildnis und daher letzten Endes
auch die Einheitlichkeit der groben Empfindung.

Louis Eysens Bildnis seiner Mutter (Abb. 44) hat duBerlich mit
Courbet gar nichts zu tun., Hier st die Kunst der malerischen
Modellierung weiterentwickelt auf ganz personliche Weise. Aber
trotzdem ist die ganze th;;‘ii(!i[ in den Mitteln, die Courbet in den
Fingerspitzen hatte, in dem Bilde enthalten. Man denkt vor diesem
‘\:l!l‘li eIl flil. Hilf'llli.('li]"‘\(_’il (Il"[' ll:t]lll)lll‘:’;f:]'q :ll]l'il Al 1!i{' .:;'l’.ll'l_'.lll'
Objektivitat Krigers. Alles von der Umwelt der geschilderten
Person ist da, wir schen einen Menschen in seiner alltiglichen
Beschiiftigung und in seiner alltighchen Umgebung. Doch das
sozusagen Geographische dieser Umgebung fand durch die Model-

lierung im Licht ihre kiinstlerische Uberwindung

g, alle Gegen-
stinde, die Kommode, die Schriften und das Biicherbrett, ja selbst
das Kleid und der Stuhl haben nur insofern Bedeutung, als sie
zum Gesamtcharakter des Lichtes beitragen, als Triger von so
und so viel Helligkeit im Bilde. Dafl bei dieser Auflisung der
Korperlichkeiten die Hauptsache, der Kopf, das Porteit, nicht
unterging im Gefiige der Bildrechnung, war die grofe Schwierig-

keit. Es hitte ein Genrebild, eine Studie im Licht daraus werden
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Abb. 44. Louis Eysen, Die Mutter des Kiinstlers




kénnen. Aber abgeschen davon, dafi die Gestalt, ohne dafi wir
5 |1||'|‘Ig¢'|]‘ die ganze Bildbreite (-.'ilLIlilnmI, SOroL die li(:rrllp(:-.u'ili:)ll
:|-.1|"i':1'_, daBl wir das Gesicht der Frau sofort auffassen: der 1\'|:pf'
sitzt vor einer Ecke, in dem einzigen 'rl‘(‘['llllllll'llil der wagerechten,
der senkrechten und der diagonalen Linien. Eine Ecke hat immer
etwas riumlich Bedeutendes, riumlich Anregendes. IHier wirken
die Dinge als Volumen, und so wird dieser Kopl zur einzig
|)|:1.~:|i_~q|'1|(=|1 Form, so stark, dafi der Kiinstler es ruhig wagen darf,
die Frau mit gesenkten Augenlidern darzustellen: sie senkt die Augen
und fidelt die Nihnadel ein, sie ist unbeobachtet, und nun kénnen
wir sie beobachten., wir miissen sie beobachten, da alle Akzente
des Malerischen uns an diese Stelle leiten: in diesem Kopf und
diesen Hinden ist auch das feinste Licht gesammelt.

'l.l'()l'/.{ii'tll., (|'.1:-; ]hlri ]ml etwas (';:.-\\';l“lt'.»'.. ]‘TH 1'.'i1‘:| Ili(‘ln. _i(‘l|{‘1'-
manns Sache sein, sich so portritieren zu lassen, und nur in dem
kleinen Format, in dem das Werk ausgefithrt wurde, lLel sich
die Intimitit der Emplindung rein erhalten. Eine derart restlose
Auflosung des Bildnishaften in formal-malerische Motive wiirde
in normalen MaBen wohl der Individualitit des llall‘.";'{‘:it.(r“lt‘ll nicht
mehr gerecht werden konnen. Aber dafl ein solches Bild nun
auf einmal in dieser Weise moglich wurde, zeigt den Unterschied
der Zeiten pgegen die Sehgewohnheiten fritherer Generationen, die
nur an das Tatsichliche glaubten. Es zeigt, mit welcher Leidenschaft
die neue Lehre auch von Naturen zweiten Ranges aufgenommen
wurde. Und gerade solche Nebenwerke und Einzelwerke sind es
schlieBlich, die am eindringlichsten in die Zukunft weisen. —

An der Stelle, wo in Frankreich Courbet steht, steht in Deutsch-
land Wilhelm Leibl. Es ist vielleicht nicht nur, da} er ein Deut-
scher war, wenn wir ihn noch héher schitzen und noch mehr
lichen als Courbet. Er erscheint uns, alles in allem genommen,
nicht weniger sachlich, dabei aber noch innerlicher und von einem
noch tieferen Naturgefiithl beseelt, von einer noch groferen An-

dacht vor dem Menschlichen. Wenn wir an Leibls Menschen
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denken, wird es begliickend still in uns, wir denken an ihn, wie
wir an die Natur denken. Keiner hat wie er seine kiinstlerische
F'orm so restlos vollendet, mit einer so stolzen, uneitlen Minn-
gar nichts mehr, das Werk alles. Leibl
ibertrifft Courbet dadurch, dafl er fiir die ,Musik der Erschei-

lichkeit. Die Person ist

nung“ ein stirkeres und feineres Organ besa und daf seine
Bilder reicher und konzentrierter, zugleich schwingender und
auberlich noch kostbarer wirken. TIhre Helligkeit ist intensiver.

Leibl war nie Courbets Schiiler, wie man gesagt hat, weder im
direkten noch im iibertragenen Sinne. Die beiden sind Parallel-
erscheinungen, der eine so notwendig fiir sein Land wie der
andere fiir das seine. Sie haben sich gekannt und sich auf den
ersten Blick verstanden, sie haben cinander bewundert und ver-
ehrt, und wenn Leibl auf der internationalen Kunstausstellung
in Miinchen im Jahre 1869 auf Courbets Werke hinwies als auf
ganz grofe Leistungen, so hat Courbet aus innerer Uberzengung
im niichsten Jahre in Paris den sechsundzwanzigjihrigen Kollegen
dadurch geehrt, dafl er ilin seine Schiiler ins Atelier brachte,
sie sollten sich das ansehen, wie Leibl das machte, die Malerei.
Auberdem war Leibl im wesentlichen fertig, als er Courbet kennen-
lernte, das beriihmte Bildnis der Frau Gedon existierte schon.

Leibl war sein Leben lang Menschenmaler, Figurenmaler. Er
hitte ausschlieBlich Bildnismaler sein konnen, denn er hat eigent-
lich nichts als Bildnisse gemalt, wenn auch oft Bildnisse von
Bauern und Biuerinnen, die zur Kunst keine weiteren Beziehungen
hatten als die des Modellsteliens. Nach Paris ging er wegen
eines Portriitauftrages, den ihm das Bildnis der Frau Gedon ein-
gebracht hatte, und wenn er dort peblieben wire, hiitte er Be-
ﬁl(']]ll”{"-{'ll Z11 EIL‘.'] ;"I:.i”?_t.'llllﬁlvll ]:‘H_‘{{illi}]llli}{'[] ‘II] _\]f‘l].::l,' I]'.ll}l‘,'[l
konnen. Doch das ,Gastrollengeben im  Portriitfach®, wie er
selber einmal so etwas nannte, war seine Sache nicht, damals
in den Zeiten seines jungen Rulimes nicht und spiter, als er
mit dem Leben kimpfen mufite, auch nicht. Sein gesunder
113
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Instinkt mochte ithm sagen, dali in einer Zeit, wo die Stilbegrilfe
in der bedenklichsten Weise durcheinanderschwankten, wo es
iiberhaupt erst cinmal wieder darauf ankam, gute Malerer zu
machen, daf in einer solchen Periode im Nichtsalsspezialistentum,
im Nurportratmalen ein Gift verborgen war, das auft die Dauer
auch den stirksten Mann, das heiffit: auch ihin, Wilhelm Leibl,
ruiniert hitte. Deshalb verzichtete er auf diese Laufbahn zu-
ounsten seiner wahren, groBeren Aufgabe. Denn er wollte mehr.
Fr wollte in der Malerei Charaktere schaffen, Charaktere von
letzter, tiefster Eindringlichkeit, innerlicher wie duberlicher Ein-
dringlichkeit, von einer auch handwerklichen Vollendung, wie
sie. nur die alten Meister gekannt hatten, von ebenso starkem
Naturgefiihl, aber auch von ebenso weitgehender Durchbildung
im Technischen. Dazu brauchte er Ruhe in der Arbeit und Ge-
duld, grenzenlose Geduld vor der Natur. Die hiitte er im Strome
der Welt nie gefunden. Er konnte an der Erscheinung eines
einzigen Menschen monatelang, ein Jahr lang in tiglicher harter
Arbeit malen, bis er ihn hatte. Die Portriitmalerei, die Auftrags-
malerei, in der dies moglich ist, in der die Modelle sich dies
cefallen lassen, mub erst noch gefunden werden. Nicht mit jedem
seiner Modelle stand er so wie mit seinem Freunde Baron von
Perfall, dem , Jiger® (Abb. 45), den er einfach mit kirperlicher Ziichti-
gung bedrohte, als der nach stundenlangem Stillhalten in qualvoller
Haltung sich zu rithren wagte, und der dann, nach der Sitzung
eines Vormittags endlich erlost, sich sein Bild ansehen wollte und
auf der grofen Leinwand nichts weiter entdeckte als ein talergrobes,
allerdings bis ins letzte durchgemaltes Stiickchen seines Hutes.
Weshalb brauchte Leibl zu diesem winzigen Detail, das andere
im Atelier nach dem Hutmodell gemacht hiitten, das Modellstehen
des ganzen Menschen in der unverriickbaren Gesamthaltung des
ganzen Bildes? Sein Bild stand von Anfang an fertig vor seinem
inneren Auge. Eine Skizzierung, ein schnelles Niederschreiben der

Hauptformen, etwa das Umreiben der Figur gegeniiber dem Raume,
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Abb, 45. Wilhelm Leibl, Der Jiger

Mit Genehmigung der Photographischen Gesellschaft, Charlottenburg




der Landschaft, brauchte er nicht, das hatte er innerlich. Aber
weil er es hatte, so fest und so endgilug, daf auch die leiseste
Verinderung irgendeiner Linie, emnes 11]:|H|'|.-:1-|u'|1 Formverhiilt-
nisses die ganze Formenharmonie, das ganze gleichmibige IFormen-
csewebe zerrissen hitte wie ein Loch in einem gerade in Arbeit
befindlichen ‘|L('!|E_)1{'|i., konnte er nur an Einzelheiten malen. Die
aber mufite er gleich fertigmalen, in Primatechnik von hinten bis
vorne, von unten nach oben vollenden, weil er nur so die Formen-
stiirke, die jedes Detail so gut wie schlieBlich das Ganze haben sollte,
erreichen konnte, weil alles gleichmiiBig sein sollte und weil er
nur, wenn das eine, erste Stiick ferug dastand, das zweite bis zu
o treiben konnte. Das erste

(8]
Stiick gab ihm immer den MaBstab fiir den Grad von Erscheinungs-

dem gleichen Grade von Vollendun

starke fiir das zweite, und an der Natur, am Modell, multe er
jeden Augenblick kontrollieren kénnen, ob es sich auch richtig
einfiigte in das ganze Gewebe von Dichtigkeit, das schlieBlich seine
Malfliche bedecken sollte.  Wenn eine Gewandfalte sich verschob
und jetzt weniger plastisch heraustrat als im Augenblick vorher,
konnte er ja nicht mehr wissen, ob die Schwellung eines Mundes,
an dem er gerade malte, nicht zu rund, nicht zu scharf wurde,
ob sie nicht etwa zu viel Lokalfarbe, nicht zu viel Lichtstirke
bekam. Er sah das Einzelne, und wenn er es im Geiste mit dem
Ganzen, das er in der malerischen Phantasie vor sich sah, verglich,
mubte er es fiir den Bruchteil einer Sekunde wieder vergessen
und sich dann von neuem wieder einstellen kénnen.

So oder ungefihr so — denn die letzten Geheimnisse kann man
mit Worten nicht fassen — sind seine vollendetsten Werke ent-
standen. Bocklin nannte das Denkfaulheit. Er vergaf} aber, dal3
zu dieser Arbeit eine mindestens ebenso angestrengte, leidenschafi-
liche und erregte Phantasietitigkeit gehorte wie beim Schaften aus
dem Gedichtnis und aus der Vorstellung. Was Leibl in dieser
, Galeerensklavenarbeit® nachmalte, war ja gar nicht die Wirklich-

keit, die da vor ihm stand, oder nicht einmal hally die Wirklichkeit.
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Es war vielmehr das innere Bild von dieser Wirklichkeit, das er sich
in seiner Phantasie umgesetzt hatte zu einer neuen, zu einer stirkeren.
konzentrierteren Erscheinung. Die Wirklichkeit selber besafs fiir
ihn nur den Wert der Kontrolle.

Bei einem Kiinstler, der sich so maniakalisch einbohrte in die
duliere wie die innere Erscheinung, kam das Geistige und Seelische,
auf das Lenbach sich bei jenem Schimpfwort von der Galeeren-
sklavenarbeit berufen mochte, ganz wie von selber. Das  bammeli
nur so mit“, wie Goethe sagt. —

Zu diesem Grade von Anschauungsstirke und malerischer Voll-
endung kam Leibl in langsamer, miihevoller Arbeit. Ausgeriistet
mit der guten Atelierkultur der Pilotyschule und der Ramberg-
schule, bereichert durch das fliissige, leichte Malenkénnen in durch-
sichtiger Technik, wie er es in Paris gesehen hatte, gestirkt durch
die selbsterworbene Kenntnis vor den alten _\Ieiﬁt(:rn, deren Ge-
heimnisse er mit genialem Handwerkerblick durchschaute, trat er
der Natur immer sachlicher, immer gemiitsruhiger entgegen. Da
die alte Courbetfrage: , Wie macht man das?® ihn bald nicht mehr
beunruhigte, da er vor jedem Bild von vornherein wubte, wie
man das macht, das heif3t, wie es nachher aussehen sollte, konnte
er sich restlos der Gewalt der Erscheinung hingeben und seine
eigene Individualitit ganz in den Schatten zuriicktreten lassen. —

Nach seiner Riickkehr aus Paris, 1870, trug sich Leibl mit dem
Plane eines Gruppenbildes, dessen erste Idee wahrscheinlich bis
in die Pariser Zeit zuriickgeht. Urspriinglich sollte es ein Konzert-
bild werden, ein Trio oder ein Quartett, doch liefS Leibl spiter
den Gedanken mit den Musikinstrumenten fallen und malte die
"I‘ib(.lli”.'{'l";('lIH{‘}l:l[l[H_’ l:_’,ii'll,‘ (“Jl'lll]l}(f Vi II]'I,‘.i Ia]"‘.\‘;l('llﬁl'”cll ll[“l (_fil]l'“l
Knaben (Abb. 46). Ein Existenzbild mit einer kleinen, die Lebendig-
keit motivierenden und den Moment verdentlichenden Handlung:
man hat gegessen und steckt sich zu rauchen an, das junge
Midchen blittert in Noten, um vielleicht nachher etwas zu

singen, der eine junge Mann, der sitzende, schickt den Knaben
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sum Bierholen fort. Also auch wieder etwas in der Art der alten
Hollinder.

Leider ist das Bild unvollendet, nur ein Torso. Hier ist end-
lich einmal in der deutschen Kunstgeschichte ein Fall, wo die
Nichtvollendung tatsichlich stort ._\\'.-'ih1'i'||i| ber den meisten anderen
Bildern der Zeit etwaiges Stehenlassen des Skizzenhaften einen
II{.L_‘-][HIlIL‘l'l'“ I:{'i'!_ :IEIr{]IIi](']lI:, \\l'ii 1.11".'\' Il‘f"l'liz"-iIl:il']ll'll Eiif'1|| }I'[i!'l'“l;]{l”-"‘i
Sache ist). Die Durchfiihrung in der Einzelform Lifit manches zu
erraten tibrig. Fertig, im Leiblschen Sinne fertig, ist wohl nur
die |-'j=;'-|“- des stehenden :I””i'.'{'“ Mannes rechts, der lit_)]ﬂ"dl‘s [Knaben
links und anniliernd der Kopf des Miadchens. Rein zu gemeben,
auBer diesen Einzelheiten und der wundervoll ruhigen Charak-
teristik der Personen, bleibt die Womposition. Reif, ausgeglichen
und vollendet bis in die letzten kiinstlerischen Gedanken hinein.
Ein zwangloser Reichtum von Korperbewegungen st hier zur
Ruhe gebracht. Der junge Mann rechts, der scharf im Profil ge-
ceben ist und dessen strenger Sillhouettencharakter noch weiter
durch die Pfeife betont wird. hilt mit der ziemlich weit ausladenden
Gebirde der Arme das Gleichgewicht zu der aeballten Gruppe
links, in der die verschiedensten Bewegungsachsen gehauft sind
und deren Kopfe in gleicher Hohe stehen, ohne eintonig zu wirken.
Daf} sie es nicht tun, hat Leibl, nach bewiihrtem venezianischen
Rezept, dadurch erreicht, daf er ihnen verschiedene Ansichten
oibt, Vorderansicht mit leiser Drehung, Dreiviertelansicht und ver-
lorenes Profil.  Den Eindruck des Geballten in dieser Gruppe hebt
er durch die Armstreckung des Midehens wieder auf, durch die
er zugleich die Verbindung der beiden Bildhilfien herstellt und
die Gruppe rund macht. Ahnlich wie die plastischen Volumina
sind auch die Lichtverhiiltnisse im Gleichgewicht, und geht man
dann, wegen der Lebendigkeit, dem Spiel der IHinde nach, so
entdeckt man auch hier eine Quelle fiir den unvergleichlichen
formalen Rhythmus. Denkt man sich endlich das Ganze in dem

oleichen Grade fertig und technisch veredelt wie den jungen Mann
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Abb. 46. Wilhelm Leibl, Tischgesellschaft
Mit Genehmigung der Photographisehen Gesellsehaft, Charlottenburg
rechts, — es wiire ein einziges Bild von epochemachender Bedeutung
geworden, auf semner Stufe, das heifit auf der Stufe der hichsten
malerischen Problemstellung, so bedeutend wie Giinther Genslers
Gruppenbild auf der seinen. Die relative Harmlosigkeit, mit der
Gensler das malerisch-koloristische Problem behandelt ebenso wie
das Problem der plastischen Durchbildung menschlicher Gestalt,
wiirde hier in den grofiten und wuchtigsten Ernst, zugleich in die
hiochste Schonheit verwandelt worden sein.  So aber, da das Bild
nun einmal unfertig blieh, ist man fiir viele Dinge aufs Erraten
angewiesen — wie schion der rechte Arm der Frau anf dem Kleid
liect — wie wundervoll der linke vor dem warmen Weifi des
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Tischtuches steht — wie herrlich alle Hinde .'”It'{"i'lhll. uni (‘Ill]!l'lllljlll'll
sind — und wie reich und kostbar die Farbe in dem Gesamtton
von Perlorau, Weil3, Fleischfarbe, Schwarz und Braun schwingt —
alles das kann man nur stitckweise erraten oder ahnen. Drei, vier
Gruppenbilder von dieser malerischen Monumentalitit, ja auch nur
ein cinziges in fertigem Zustande, und der Ruhm der deutschen
Malerei stiitnde um einen wesentlichen Grad hioher. — Es bedeutet
keine geringe Tragik, dafl man immer, wenn man von den grofiten
Aufgaben der deutschen Kunst im 1g. Jahrhundert spricht, ge-
zwungen ist, mit ,wire®, | hitte®, ykonnte®, [ wiirde“ und mit
swenn® sich auszudriicken.  Aber die Verhiiltnisse liegen nun ein-
mal so. Auch in der Portritmalerei wurden die letzten, grifiten
Moglichkeiten nicht verwirklicht, trotzdem die Kriifte dazu vor-
handen waren. Wessen Schuld dies ist, bleibe dahingestellt. Leibl
starb erst im Jahre 1goo. Gerade weil Leibl in seinen Einzel-
bildnissen so unerhort Grofartiges geschalfen hat, wiinschte man,
ihm wiire es vergonnt gewesen, auch diese umfangreichsten Auf-
gaben, die ihn doch zeitweise beschiiftigten, wenigstens ausnahms-
weise zu losen. Damals, im Anfang der siebziger Jahre, wire ithm
ein gelegentlicher Auftrag, mit Zusicherung kiinstlerischer Freiheit,
sicher erwiinscht gewesen.

Man sieht das an der Freude, mit der er seinen Landsmann,
{h'u ”;||[{-|| Pu“l;’llh(il‘;;"‘, Ilillil nach seiner Hii('k"\l’llt' alls l’all‘i.‘i {;’i’.ltlilll
hat ::.'\I)EL i' Heinrich ]’;1]|(a|1'i)(-|‘.‘r-", der Inhaber einer ﬂ'rn['}(rn
Mobelfabrik, hatte das Bildnis der Frau Gedon gesehen, und aus
Begeisterung iiber diese groBe Leistung lief3 er sich von dem jungen
Kolner Meister malen. In einem Zeitraum von acht Tagen war
das Portriit vollendet, und wenn Leibl im Atelier auch noch eimige
Dinge an der Gewandung weiter ausfithren wollte (was er dann,
trotzdem er sich das Bild zu diesem Zwecke nach Miinchen kommen
lie, doch nicht getan hat), fiir uns ist es fertig.

Der Mann muf3 eine wahre Freude fiir Leibl gewesen sein.

Dieses michtige Dasitzen, diese Kraft, dieser prachtvolle Kopf mit
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Abb. 47. Wilhelm Leibl, Der alte Pallenberg

Mit Genehmigung der Photographischen Gesellsehaft, Charlottenburg
seinen groBen Formen und seiner blithenden Frische!  Ungeheuer
lebendig hat Leibl ihn erfaft, mit dem frischen, etwas gleichgiiltigen
Blick und dem sprechenden Ausdruck, einem Ausdruck auf , Kol-

nisch Platt®, wenn man so sagen kann. Michtig sind die plastischen
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Formen des Hfli}ft'r'- modelliert und als Masse ?.IlH:'IIIIII]t'll:;'t']l:llll'll.\
ebenso |1|:'it:|t[i;; die arofien, starken Hiinde mit dem Beichtum
ihrer x'i1’|l:'i|ii';'{'r| Form. Trotzdem Leibl sich kurz vorher noch
ziemlich \\'l-il:;'(‘|u'|u| auf die etwas [lichenhafie Malere: :-‘|||.|ivJ":1
die er in Paris kennen .;-,:-Im-nr ||.'|tl|'._ ‘I'ilr“' Er, :lJ|.;;1'.~;i('i1l5 eines

{
ells, stark in die Plastik. Er LBt die Knochen im

solechen Mo
Kopt deutlich fiihlen; bei aller Weichheit der Behandlung, be-
sonders der fliefenden Schatten auf der dunklen Gesichishiilfte,
setzen sich die Formen bestimmt voneinander ab. l":a|-||E“ war die
Aufgabe nicht sehr ungewdohnlich: blithende Fleischfarbe, Weil
und Schwarz in der Kleidung vor dunklem Grund, also alles ziem-
lich einfach. Nur das Weifl und Schwarz gegeneinander mochte
etwas Kopfzerbrechen machen. Indem er aber das Weil3 der Weste
auf schr helles Pl‘l'l“"['.'lt] Hli[lll]ﬂ__ schaflft er sich einen r|‘(_JI'|, der
ihm erlaubt, im Schwarz des RBockes viel Blau ;1|1z|1b|-ij|='l'{-[|, ohne
dafi deshalb der Rock aufhorte, schwarz zu sein. Die Schatten
in den rehbraunen Handschuhen mischt er stark mit Violett und
wirkt innerhalb dieser heimlich auf Blaugrau angelegten Skala
deshalb durchaus nicht |1lIIJI.+ |5|'i|1“l er doch dadurch die In'.'|t'|;l~—
volle rote Gesichtsfarbe des alten Herrn zur vollen Leuchtkraft.
Ohne die latente Farbigkeit, bei einfachem Schwarz und Weif3,
kinnte sie leicht etwas aufdringlich und brutal wirken. So sah
Leibl, angesichts dieser dominierenden Farbe, von vornherein sein
Problem koloristisch und fiihlte sofort, wo er die tragenden Elemente
semer Gleichgewichtsrechnung anbringen miisse.  Gleichgewicht
in allem — das war sein Ziel. — Auch sonst, auch im Vortrag und
in der Pinselfithrung,
franzosischen Erfahrungen, ziemlich malerisch vor. Einzelheiten des

geht Leibl, wohl unter dem Eindruck seiner

Beiwerks, wie die Schour der Augengliser und die Westenknopfe,
gibt er illusionistisch skizzenhaft, weil er auch in der Haupt-
form, dem Kopf, die Schatten offen hatte stehen lassen. Seinem
spiteren Formemphnden geniigte diese leichte Manier dann nicht

mehr. —
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Wiihrend seiner Schondorfer Zeit, damals, als er das Gruppenbild
der sogenannten ,,[.'lnr-!"lu:-lilil-;(':"‘ schuf, gab er ausnahmsweise doch
einmal eine Gastrolle im Portriitfach, auf dem Schlosse des Graten
Treuberg.  Er sollte die Griifin malen, eine junge, feine Frau von
schlichter Eleganz der Erscheinung. Es existieren von dem Bilde zwei
IFassungen; die schonere, wo die Dargestellte im Stuhl sitzt und aus
dem Bilde herausschaut (Tafel 1, Titelbild) blieb, aus unbekannten
Griinden, unfertig. Vollendet sind nur Kopf und Hals; der blaue
Hintergrund und, zum Teil, die Arme, das Kleid, der Stuhl sind
teilweise nur '.1||.;;‘|.‘ll’.:'|l, So viel helle F:IJ'IIi.:;'l' Kostbarkeit wie hier hat
Leibl selten in einem Gemiilde vereinigt, es kommen kaum schwarze
Tone in dem Bilde vor. Was an dem Bilde vollendet ist, zeigt
die reifste Leiblsche Malerei, die schone runde Plastik, zart mo-
delliert mit behutsamer Vereinfachung der Gesamtform und reichem
Leben der Innenformen. Jedem Auf und Ab, jml{_‘m Vor und Zuriick
folgte der Pinsel schmiegsam und streichelte die Flichen, die leisesten
Hebungen und Senkungen beugen sich mit ruluger Bestimmtheit.
Alles ist auf den gleichen Grad von Existenz gebracht, die Waolbung
der Augen, das Herausspringen der Nase, die Schwellung des Mundes,
das Umbiegen der Wangen zeigen denselben Formcharakter wie
Flichencharakter. Uberall fithlt man das organische Leben, 1n
der Feinheit des Haaransatzes so gut wie in dem seidigen Sich-
spannen der schon durchbluteten Haut. Da diese Formenemplindung
innerlich so reich ist und mit so viel Nuancen zur Wirkung kommt,
darf die malerische Oberfliche glatt und geschlossen sein — in
gubartigem Email von edelstem Schliff deckt sie den Reichtum,
ohne die Lebendigkeit im Licht zu zerstoren, ohne der Lebendigkeit
des Ausdrucks zu schaden. Aufmerksam schaut die mit lissiger
Eleganz dasitzende Frau aus dem Bilde heraus. Wir fassen dieses
Wesen ruhig auf, diese nette, etwas nachdenkliche FFreundlichkeit.
Mehr gibt Leibl von ihrer Psychologie nicht, mehr war vielleicht
nicht zu geben, aber mehr brauchen wir auch nicht zu wissen:
eine einfache, vornehme Frau. Aber dieser Findruck von etwas
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Charakteristischem kommt ganz wie von selber, unauffillig, ohne
geistigen Aufwand und Erregung. Indem die malerische Form
bis ins letzte erschopfit und Bild geworden ist, deutet die duflere
Charakteristik auch etwas von dem Wesenhaften an. Die hichste
Sachlichkeit, ganz an die Erscheinung und ihre Schénheit hin-
gegeben, gibt weit mehr, als irgendwelche beabsichtigte Psychologie
konnte. Neben dem Herrlichsten, was Leibl an germanischer Mal-
kultur verehrte, neben Holbein und Vermeer, enthiilt das Bild einen
Glanz und eine Fiille von eigenen Gnaden. Stirkste Energie im
Formenleben, mit zartester Weichheit im Malerischen vereint, vor-
getragen mit einfacher, ruhiger Gebiirde. Nicht vielen Menschen
im 19. Jahrhundert war es vergonnt, so stark und so schon ge-
malt zu werden.

Das Bild gehort in die Zeit, da Leibl das Holbeinideal, das er
in sich trug, am restlosesten verwirklichte. Bald darauf malte er
das Kirchenbild, dieses letzte Wunder an Vollendung, iiber das.
hinaus ein Fortschritt nicht mehr moglich war. Die etwas spiteren
Bilder desselben Stiles hat er selbst in Fragmente zerschnitten;
sie. waren ein Zuviel an ‘i‘t'l“t.’llfhlllﬂ. Dann dnderte er seinen HIEI,
malte breiter und furioser und war dann, im Anfang der neunziger
Jahre, auf einem toten Punkt angelangt. Nur eine erneute Hin-
wendung zu den Problemen von Licht und Farbe und Bewegung
rettete 1thn, und das letzte Jahrfiinft seines Schaffens, die Zeit,
wo ihm sein Sammler und Freund Ernst Seeger die dufieren Sorgen
abgenommen hatte, ist wieder ganz frei und grofartig, jetzt stromte
es wieder aus dem Vollen. Kiinstlerisch und menschlich reckt
er sich wieder zur vollen Hohe auf. Er hatte den Freund mehr-
fach portritiert, einmal biirgerlich reprisentativ, dann mit starker
Deutung des Charakteristischen, in der energischen Standfigur des.
Kolner Museums. Dann malte er ihn noch einmal, nur den Kopf,
diesen aber iiberlebensgrof ('Tafel VII). Wer von Leibl meint, seine
Bildnisse seien ohne seelischen Ausdruck, es seien nur objektive

und gefiihllose Feststellungen eines Tatbestandes, der braucht nur
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Tafel VII

Wilhelm Leibl, Ernst Seeger
Mit Genehmigung der Pliotographisclien Gesellschafi, Charlottenburg







an dieses eine Portriit, nur an diesen einen Kopft zu denken, um
zu lernen, dali zwischen Auge und Hand dieses Kiinstlers mehr
Psychologie war, als die Schulweisheit berufsmiBiger Psychologie-
maler sich triumen lifit. Noch in der Erinnerung erschrickt man
vor der Unmittelbarkeit des menschlichen Ausdrucks. Hier fand
eine  Seclen- : L Trotz Leibls.
zwiesprache : ‘ Schlicht und
.-il:ll.l_m\'im;rlwlj unsentimen-
zwel Charale- tal tut Leibl
teren, die ein- einen Blick in
ander ver- das Herz eines
standen und Menschen,

zueinander und furchtlos

gehorten. Die gestaltet  er

stahlharte dies bis zu ei-
Energie, die ner unerhor-
denbeidenge- ten, ganz auf
meinsam war, die grofieVer-
das bei aller einfachung

L.eidenschaft cerichteten

Unerschiit- Vollendung.
Nie sonst hat

Leibl die Mi-

schung  von

terliche des
ganzen We-

sens, lebt in

diesem Blick, : .. _ . VRN ¢ und

Abb. 48. Wilhelm Leibl, Selbstbildnis 1896 il i
und auch der ' Weichheit in
der Seele cines Menschen so zwingend wiedergegeben. Der
alte Pallenberg ist ein Charakter. Dieser Seeger ist eine Seele,
etwas ganz und vollkommen Geheimnisvolles. Zu einer solchen
Anschauung brauchte der Kiinstler cine monumentale Form. Er
malt den Kopf plastisch sehr stark, dentlich im Unterstreichen
der groflen Zusammenhinge, aber ohne Ubertreibungen in der

Nachahmung. Da jetzt die Anschauung nicht geringer ist als die
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Form, kann er so viel Plastik geben wie nie zuvor, jeder kleinste
Fleck noch H:‘.h\.\'ill{‘l't in malerischer Modellierung, und iiber dem
Ganzen Iit'.;'r'l ein feiner, weicher, vibrierender Ton. Die Hiirte,
die das Bild, \'{'l'“'[i('h{’ll mit gleichzeitigen l"l':!llt'Il.lii'-}]’ri'.l‘l'l1 besitzt,
|it'.:-l'|_ nur in (]:-r' .‘1'||'|ii-;1|||‘1 nur in [lmn, man mochte sagren, elsernen
Bau dieses Kopfes. Die Oberfliche ist voll von edel geschmolzener,
vertrichener Weichheit, aus den gleichen Elementen ist das Ganze
;;‘vmi,-'.rln_‘ wie die Seele des Modells und die Seele des Kiinstlers.

Als Leibl schuf, besa3 Deutschland Personlichkeiten mit Kopfen,
die zu malen es sich fir Leibl gelohnt hiitte, Genies von jener
sachlichen Genialitit, der Leibl kongenial gewesen wiire. Dall er
Bismarck nicht gekannt hat, keinen der ganz groben Strategen,
keinen von den Baumeistern des neuen Deutschland, bleibt im
historischen Sinne zu beklagen. Ein einziges Bismarckbild von
Leibls Hand wiirde menschlich und kiinstlerisch das ganze Schock
|I{‘l' I.l'lll]il['ll.‘i('llf‘[] I}Ii.‘il'['li’ll-l'.ti.“: it“l.l‘l\'i“r;('ll. e ——

Leibl in Deutschland und Courbet in Frankreich haben der
Wirklichkeitsmalerei unerschopfliche Stréme neuen frischen Blutes
sugefithrt und einen MaBstab aufgestellt fiir das, was kiinftig gute
Malerei zu leiBen hatte. Nicht d@uBerlich, nicht im Technischen,

nicht so,

daB nun alle guten Bilder fortan so ausschen miifiten,
wie die Oberfliiche eines Leibl oder eines Courbet aussieht. Son-
dern innerlich, indem sie nimlich gezeigt haben, wie eine natiir-
liche Wirklichkeit angesehen werden muf}, wo die oroben Pro-
bleme liegen und mit welchen Mitteln man diese Probleme rein
kiinstlerisch selbstindig machen und realisieren kann. lhre Be-
deutung hat fast die GroBe einer moralischen Bedeutung, insofern,
als sie ein mahnendes Beispiel enthilt dafiir, wieviel Gewissen-
haftigkeit, wieviel Charakter, wieviel Selbstverleugnung und wie-
viel Geduld zur wahren Kunst gehdren. Dieses Ihajspid konnte
nicht unbeachtet bleiben in einer Zeit, der es gerade an diesen
Dingen gebrach, und was Courbet den Deutschen gab und wie

sie das, was er gab, fruchtbar machten, zeigte das Schaffen des
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Frankfurter Kunstkreises. Am  fruchtbarsten aber ward dieses
Beispiel in Hans Thoma, der zeitweise ja auch diesem Irankfurter
Kunstkreise nahe stand, der aber wohl noch mehr der Kunst Leibls
verdankt. In semer Jugend wubte Hans Thoma, was er spiter
nur allzu oft wieder vergessen hat: was Kunst ist. Damals glaubte
er so leidenschaflich an die Schonheit des Wirklichen und des
Sichtbaren, daff er mit diesem Glauben und diesem Sinn auch
seine gedankliche Phantasie meistern und die Visionen dieser
Phantasie in eindeutige Form umsetzen konnte. Die Schlichtheit,
mit der er seine Schwester Agathe malte (Abb. 4g9), darf man nicht
verwechseln mit der bitteren Armut seiner spiteren Bildnisse, etwa
des Portriits seines
IF'reundes Henry
Thode, den er doch
so gut kannte. Die
Schlichtheit in der
Auffassung des ein-
fachen,  sympathi-
schen Menschenkin-
des 1st bereichert
durchsehrvollendete
Gestaltung der Form,
durch intime Model-
lierung, durch ein-
oehendste  Empfhin-
dung fiir den plasti-
schen Reiz der Form.
Wie die Hinde, der
Mund, die Stirn
:1111'('|1§{{'{"i'lllll. sind bis

in ithre letzten Fein-

heiten, es hitte Leibl
Abb. 49. Hans Thoma, Schwester Agathe Freude {}’(’.Iu;u'hl,_, und
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wir wissen, dafl Leibl damals, in seinen Miinchener Jahren, oleich
nach dem Krieg, Thoma sehr schitzte und dieser Schitzung gegen
das torichte Gelichter der Majorititen offenen Ausdruck verlieh.
Frithe Bildnisse von Thoma, wie dieses hier, itberraschen oft durch
(.'il]ﬂ'- ﬁl'll.('[ll' ])]"cllrill_ fil'.lh I'.EIJ'IJ('. \\ri‘._: enr ;;l’l'.""'{'iltkil:h {lilj [il'[?lfﬁ} l“”('-‘"‘
Schwarz eines Kleides zusammenstimmt mit einem reichen Gold
des Hintergrundes, dies hat etwas Kostbares und im besten Sinne
‘lllll‘lll_'llf]]l',‘i_| {L'lH Imarn lll‘[]l H]Iiill'l'l_’,l} JI‘[H‘,J“I”,‘ li{‘lll :\l“ll“ |1!_'[' ‘\'-il"
kung mit duberlich groben Mitteln, nicht leicht zutrauen wiirde.
Er war eben damals ein feiner Mensch. Nur ein solcher konnte
die feine Emphndung, die in diesem Bildnis der Schwester lebt,
so still und unbekiimmert ausdriicken. Was er in Frankreich
gesehen hatte — Thoma war wohl der erste Deatsche, der nach
seinem Pariser Aufenthalte zusammen mit Scholderer, im Jahre 1868,
nachdriicklich auf Edouard Manet hinwies —. was er in dem Schaffen
Leibls vor Augen hatte, gab ihm den Mut, nur seinem Gefiihl
und seinem angeborenen Talent fiir das Malerische zu vertrauen.
Dieses Talent war so lebendig, dafl er sogar noch mit einer so
gewagten Allegorie wie dem |, Selbstbildnis mit Tod und Amor®
auf gut malerisch fertig wurde (Tafel VIIT). Er arbeitete das Problem,
seinen Kopf neben dem Totenschidel und dem formlosen Kinder-
korper lebendig als Knochen und Fleisch zur Geltung zu bringen,
in ‘der zeichnerischen und malerisch-landschafilichen Form so
grimdlich und intim durch, da8 nichts von grauer, abstrakter
Theorie haften blieb und alles wie geschautes, realisiertes Dasein
aussieht. Die samtene, bewegte Fliche des Rockes und das reiche
Formenleben des Blitterwerkes geben die idufiersten Pole ab,
zwischen denen sich das Verhiiltnis von Form zu Fliche abspielt.
Ruhig und groB steht der Kopf' davor, mitdem selbstverstindlichen,
leise lauschenden Ausdruck. Das Bild ist durch das Gleichgewicht,
mit dem aller Reichtum ausgeglichen wurde, besser als Bocklins Selbst-
bildnis mit dem “'l?i

eenden Tod, mag dies auch durch die Uberschiir-

fung des Gedanklichen auf den ersten Blick etwas Fesselnderes haben.
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Tafel VIII

Hans Thoma, Selbstbildnis mit Tod und Amor

Mit Genehmigung der Photographischen Gesellschafi, Charlottenburg







Als der Kiinstler sich fiinf Jahre spiiter abermals darstellte mit
einem Buch vor einem paradiesischen Hain, scheint die malerische
Kultur seiner Friihzeit fast ganz ausgeloscht. Das Grofie, was seine
Jugend so glicklich machte, geht ihm immer mehr und mehr
verloren, und er nimmt die Probleme meistens recht leicht und
vecht iuBerlich. Nur hin und wieder kommt in spiiteren Jahren
einmal ein Wurf, der die einstige GroBartigkeit von neuem herauf-
beschwirt. Das Bildnis von Fraun Elise Kiichler vom Jahre 1898
(Abb. 50) bedeutet eine ganz starke Leistung, trotz mancher Hirten
im Malerischen. Die Form ist sehr grofy gesehen und michtig auf-
oebaut, die Beseelung
der Form intim und
fein. Und in dem
Augenblick, wo der
Kiinstler sich wieder
ganz ernsthaft einlifit
auf das kiinstlerische
Problem oder auch
nur auft eine Seite
dieses Problems, wird
er auch wieder be-
deutend 1im Mensch-
lichen. Die Bild-
nisseCosima Wagners
und des Rembrandi-
Deutschen . Lang-
behn, Henry Thodes
und des Prinzen Frie-
drich Karl von Hessen
sagen uns nichts, es

interessiert uns niq:l‘ll,

ob diese Menschen so

oder so ausgesehen Abb. 50. Hans Thoma, Frau Elise Kiichler

12.0)

g Waldmanu, Das Bildnis im 1o, Jahehundert




Abb. 51. Wilhelm Steinhausen, Der Kiinstler und seine Frau
haben, da nun einmal keine selbstindigen Kunstwerke daraus ge-
worden sind. Aber diese alte Dame mit dem frischen Kopf und
den schonen grofien Hinden, die uns so ruhig und gesammelt an-
blickt, sagt uns sehr viel und interessiert uns schr lebhaft — so
lebhaft wie jeder gestaltete Charakter.

Das neue Nazarenertum, dem Thoma mit fortschreitenden Jahren
immer mehr zuneigte, hatte im Laufe des Jahrhunderts nichts ge-
lernt und nichts vergessen. Auch Thoma hat ihm zeitweise seinen
Tribut bezahlen miissen, und nur kraft seiner eigenen, aus den grofien
Jahren der deutschen Malerei stammenden Tradition gelang es
ihm immer wieder, sich freizumachen. Auch bei einem noch
ausgesprocheneren Neunazarener, dem Frankfurter /#ilhelm Stein-
hausen, liegt der Fall dhnlich. In ihm lebt die gute Frankfurter
Tradition fort, und in dem Doppelbildnis von sich und seiner
Frau (Abb. 51), das Thomas guten Arbeiten nahe steht, hat er
ein Stiick von menschlich groBen Zigen geschaffen. —

Was aus Leibls Vorbild im engeren Sinne werden konnte unter
den Hinden feiner und stiller Naturen, zeigt eine Erscheinung
wie Karl Haider. FEr machte zeitweise Leibls sterbliches und

lernbares Teil fruchtbar, sein Bildnis , Monika® (Abb. 52) erinnert
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zugleich an die ganze altdeutsche Tradition. Das gute Handwerk,
ohne die geringste Genialitit im Handwerklichen, ohne Sinnenfiille
und ohne die ungeheure, aber verborgene Leidenschaft, die in Leibl
schlummerte, ward hier Dokument. Und das ist gut. Dies Bild
beweist: so viel kann man immerhin lernen. Dieses Kénnen stellt
neben dem sonstigen Niveau, neben dem spezifisch miinchnerischen
Atelierniveau -:I(fl' Diezschule und der |'i|f:l},'ﬁ(_‘}||i|f,r, eine doch
schlieBlich personliche Leistung dar, die man im Gesamtbild der
deutschen Kunst nicht missen mochte. Sagt sie uns doch, wenn
wir geneigt sind, gegen Hans Thoma allzu ungerecht zu werden,
wer Hans Thoma schliefSlich war, und sagt sie uns doch aufer-

dem, wenn wir geneigt sind, Leibl als etwas Selbstverstindliches

hinzunehmen, wie un-
oeheuer Leibls Geniali-
tit eigentlich pewesen
ist, auch die Genialitit
seiner sogenannten umn-
personlichen Epoche.

Innerhalb des Miin-

chener Niveaus wurden
in den si{rh;{i;;‘ur Jahren
Ge=
zeichnete St udienkopfe

nicht nur ganz aus

gemalt, sondern gele-
gentlich auch gute Bild-
nisse, wenn auch we-

nige, die im Mensch-

lichen so stark waren
wie im Malerischen. Die
besten sind auch Jetzt
wieder die Bildnisse von
Eltern oder Freunden

ader Selbstbildnisse.




Gabriel  Schachingers
Portrit seines Vaters
(Abb. 53), in der
rubhipgen Stirke der
Charakteristik, in der
aleichmiibig weichen
malerischen Haltung

und in dem schinen

Goldblond des Ge-
samttons, bezeichnet
wohl dasStirksteund
Geistigste  der Gat-
tung, was Miinchen
hervorgebracht hat
und was bei gliick-
licheren Kulturzu-
stinden eine unge-
ahnte  Blite  der
biirgerlichen Portrat-

kunst hiitte schaffen

konnen. Es stammt

Abb. 53. Gabriel Schachinger, Der Vater des Kiinstlers

aus dem Jahre 1873,
das fiir die deutsche Malerei allerdings ein unerhort aliicklicher
Jahrgang war. — Woher dann auf einmal eine so merkwiirdige
Leistung wie des im Jahre 1878 gestorbenen Philipp  Wirth
Selbstbildnis (Abb. 54) stammt, in der absoluten Modernitiit des
malerischen Problems mit der flichenhaften Helligkeit, wissen
wir noch nicht. Moglich, daB hier, wie bei Scholderer, Ein-
fliisse von Manet am Werke waren. Entwickelt hat sich das da-
mals nicht, und so wird es sich wohl um ein glickliches Einzel-
niveau handeln. —

Wilhelm Triibner ging von den gleichen Anfingen aus wie Leibl
und kam weiter in der Malerei als Leibl. Da er auch geborener
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[Landschafter war, was Leibl nicht war, und da er ilter wurde,
blieb ihm Zeit, sein umfassendes Naturgefithl ganz ausreifen zu
lassen und einen hellen, grofen Altersstil zu entwickeln, der
weit in das neue, das 20. Jahrhundert hineinragt. Die beiden
haben sich gekannt, waren zeitweise miteinander befreundet, sie
haben sich in ihrem Wollen gegenseitig bestitigt und sind in
den siebziger Jahren ein Stiick Weges zusammengegangen.  Aber
von einem Schiilerverhiiltnis war nie die Rede, konnte nie die
Rede sein. Grofle Meister haben keine Schiiler, und als Leibl in
Berbling Triibners Arbeiten mit seinem Lob auszeichnete, hiitte
er keinesfalls gewuBt, was er Triibner noch hitte lehren sollen:
Tritbner hatte schon das Bildnis des Heidelberger Biirgermeisters
Hoffmeister gemalt (Abb. 55). Wer mut zweiundzwanzig Jahren
ein so klassisches Meisterwerk hinstellt, ist iiber jede Schule hin-
ausgewachsen. Das ist so gut wie Leibls Pallenberg, nicht ganz so
herrisch vielleicht, aber klassisch dennoch durch die absolute Ruhe
vor der Erscheinung, die den Menschen eindentig darstellt, durch
das Gleichgewicht von sinnlicher Erregung und kiithler Weisheit
in der Organisation der Mittel. Ohne Leibl damals gekannt zu
haben, geht der junge Meister genau so vor wie Leibl. Uber die
feste Konstruktion, mit der er die Form aufbaut, legt er die weichste,
tonigste Malerei und modelliert die Flichen in ihrem Zusammen-
hang und in ihrer Bewegung mit fliissigem Pinsel. Aus dem Ton
holt er die Farbe hervor, aus dem edlen Schwarz entwickelt er
das kostbar bereicherte Grau und bringt das Fleisch zum Leuchten,
in gleichmiiBigen Stufen langsam vom Dunkel za den Helligkeiten
schreitend. Dabei vertieft er unmerklich das Bildnishafte.  Man
muf} das vergleichen mit Schachingers Portriit seines Vaters, um
zu sehen, wo das Talent aufhort und wo das Geniale beginnt.
Triibners Kopf hat, ohne dal man vor dem Bilde daran erinnert
wird, die grofien, kriftigen, sprechenden Akzente. Wo bei
Schachinger Atelierkultur, allerdings edelste Atelierkultur herrscht,

bricht bei Triibner sieghaft die Natur durch.
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Abb. 55, Wilhelm Tribner, Birgermeister Hoffimeister




In Triibner steckte ein Hang zur Entfaltung von Pracht und Kost-
barkeit, der seiner Malerei etwas Dekoratives verleiht, das Wort
im nobelsten Sinne aufgefafit.  Mit seinem ,Knaben mit der
Dogge stellt er sich dicht neben Velazquez. Die Harmonie in
Schwarz, Grau und Griin, alles in grolien, aber an _il::h-m Punkte
schwingend belebten Fliichen gemalt, enthiillt eine starke Festlich-
keit der \\'irknn.:;', die um so hinreif3ender ist, als die Charakteristik
des Natiirlichen und die feinste Beseelung der organischen Form
darunter nicht im mindesten leiden. Der Junge steht in aus-
drucksvoller Silhouette ganz schlicht und ruhig da, das Moty 1st
ZUr ;;‘:'f_'nf':l.a:n, selbstverstindlichsten Ruhe gezwungen — eines der
herrlichsten Kinderbildnisse, die je gemalt wurden.

Als Tritbner damals diesen sinnlich so schmeichelnden und
schonen Stil dnderte und in dem Verlangen nach noch hirterer,
stihlerner Energie in der Struktur strebte, wollte er die edle
Dekoration, die er seinen Bildern “':lfi, um keinen Preis missen,
und er erfand Ffiir sich die Technik der geschliffenen Oberfliche.
Was innen hart war, duorfte aufen nicht mehr weich aussehen,
das Gleichgewichtsgefiihl verlangte aus sichersten Instinkten sein
Recht. Es bleibt ewig wunderbar, daf Triitbner in diesem Ver-
langen nach fester Struktur, nach grober Dekoration und nach
geschlossenem Email der Oberfliche seine Lebendigkeit nicht verlor.
Aber davon ist nichts zu spiiren. Das Bildnis der ,Rothaarigen
Dame“ (Abb. 56), ausgezeichnet durch eine Kostbarkeit der Materie,
die an die Prachi L=|'|(r:=;i_'.|1.-:1.t.'i‘ l)il]{}'l! t‘l‘iliIlt‘l'l, hart und fest und
unangreifbar, bebt von blithendster Lebendigkeit. Der Glanz, der
darin ist, ist nichts als der Glanz der Jugend, die strahlt und leuchtet

und prunkt, so hochmiitig

o als sei sie unverginglich. I'ritbner
mufs das gemalt haben wie in einem Sinnenrausch, hingerissen
von so viel unmittelbarer Schonheit, in Perlenfarbe und Gold.
Selten ist er so personlich wie hier. Die vielen Menschen, die,
um gemalt zu werden, ithm iiber den Weg liefen und unter denen

wirklich auch ein paar Prachtexemplare ihrer Gattung sich befanden,
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Tafel IX

Wilhelm Triibner, Jorg Triibner in Riistung
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Abb, 56. Wilhelm Trubner, Rothaarige Dame

haben ihn nicht aus seiner Ruhe gebracht. Vor diesem Geschopt
aber fiithlt man sein Hingerissensein, unter der geschliffenen Ober-
fliche bewegt es sich vom Ineinanderiibergehen der Flichen, lebt
es vom heimlichen Schwingen der Farben. Der Kopf ist wie
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semeifelt und die Malerei von flieBender Schinheit, die Sprache
der Akzente von reichstem Ausdruck, und das Gleichgewicht von
Plastik und Fliche, von Farbe und Ton, von scharfem Punkt und
weicher Atmosphiire ist vollendet, so vollendet wie in der Musik
ein vielstimmiger Satz. Man kommt gar nicht auf die ldee, zu
fragen, wer diese Frau war und ob sie wirklich so schon war
oder nur so aussieht. [lire l':l':il'lll'illllll:;_’ ist so restlos Kunst ge-
worden, so restlos vergeistigt worden, dall wir ohnehin glauben,
thr Wesen zu kennen. lllll{_'i'li{'ht_‘ﬁ ist vieles {L'll‘ill._ die -_\'li:-i(:iilllli';'
von Gedankenlosigkeit, Spott und FEitelkeit sagt manches fast
Indiskrete aus iiber das Wesen dieses Menschen.

In dieser Kunst des eben Fiinfundzwanzigjihrigen ist schon so
put wie par nichts Altmeisterliches mehr, so sehr Triibner in
seiner Art, die Natur anzusehen, und in seinem Sinn fiir veredelte
Handwerklichkeit auch immer an die alten Meister gemahnt.
Trotzdem er alles, was es an guter Malerei gibt, kannte und auch
von den proBen Erscheinungen seiner eigenen Zeit irgendwie
berithrt wurde, gehort er zu den allerselbstindigsten Persinlich-
keiten unserer Kunst. ,Einfliisse hatten iiber ihn keine Gewalt.
Das flof von ihm ab wie Wasser vom Felsen. Trotzdem er sich
in den neunziger Jahren mit den neuen Problemen der Zeit, mit
Pleinair und Impressionismus auf personlichste Weise auseinander-
resetzl |1:llll’, als I.;]]'|f|.~'.{'|1;1f"l_|:|', der er war, viel n;l(rilh;l]li“‘t'l‘ als
etwa Leibl, stand er immer auBlerhalb der Richtung und schuf
sich seinen eigenen Stil oder entwickelte vielmehr seinen eigenen
Stil immer weiter "ll:ll'll dem Gesetz, nach dem er angetreten”.
Als er zum Freilichtmaler geworden war und das Problem der
menschlichen Gestalt im vollen, sonnigen Licht verarbeitet hatte,
schuf er sich den grofen, breiten Stil des Aufbaues mit dem geteilten
I"‘:II'IN\’.I](Ill;i(lr{ll, {II,'.II {;I'l’)E%[]Z‘il'}li:;‘(’H? ||1l‘l$i‘|;l\'.|‘l]£i{%i£-: ]l]'dlll_']_']](ll'_][ l]i[“-i(:l-
strich.  Seine Reiterbildnisse 1im Freien sind die reifste Frucht
dieser neuen Anschauung von der Natur, und mit ihnen hat er

einen fir die Geschichte der Bildnismalerei ganz neuen Typus
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gefunden. — Es ist heute Mode, den frithen T'riibner, den T'riibner |
der siebziger Jahre, zu iiberschitzen — wiewohl man diese ,
klassischen Werke eigentlich nicht wohl zu hoch schiitzen kann

— auf Kosten des spiten, des hellen, grimen ‘I'ritbner. Wahr-

scheinlich wird sich dies spiiter einmal richen. Mag auch manch-
mal in der neueren Periode die Produktion etwas sehr in die
Breite gehen und seine Kunst hie und da es an Tiefe vermissen
lassen, an Tiefe der Formempfindung und an Feinheit des male-
rischen I’ru])lu:nr-'.? mogen auch i!illi;;tf dieser Reiterbildnisse im
f",.\'|_w.|'i|neu|_ Hll}l'kl’.lI“{'.I)“(".l)l.'[l oder aus Freude an der Sicherheit
seiner magistralen Malfaust nur so heruntergestrichen sein —
andere wieder sind doch ganz grofie, ganz unvergleichliche

Leistungen. Man tut immer so, als sei das so einfach, einen -
lebensgrofien Reiter in eine sonnige Landschaft zu stellen. Es :
ist das Gegenteil von einfach. Das Pferd soll lebendig sein, und (il
der Reiter soll ein Bildnis sein, und nun leuchtet die goldbraune
Farbe des Pferdes und der helle Ton der Uniform und der Laub-
hintergrund, alles das blitzt und funkelt durcheinander. Dies
zeichnerisch und malerisch zur Ruhe zu bringen, so dall aus all
diesen Dur-Tonen eine Harmonie wird, dies bedeutet ein unge-

heuer schwieriges Problem, besonders koloristisch. Bei dem Hell-

blau der Dragoneruniform schien es manchmal unloslich, da
mubBte dann ein Reichtum von Gold helfen, das die harten Kon-
traste vereinigt. Bei dem Dunkelgriin des ,GroBherzogs von Hessen®
war die Harmonie einfacher zu finden. Dies Bild (Abb. 57) hat
heute schon etwas unendlich Beruhigtes. Dafl da ein Problem zu
bewiltigen war, merkt man gar nicht, so selbstverstindlich erscheint
alles ineinandergefiigt. Wir sind allzu sehr gewdhnt, Ausdruck I
immer nur im Gesicht zu sehen. Man muf} Ausdruck in der ganzen

Haltung eines Menschen sehen kénnen, im Stehen und Gehen,

im Sitzen und Sichhalten. Dann versteht man ploizlich, warum |
bei diesen groBen Formaten doch immer oder fast immer die

menschliche Gestalt dominiert. Hier sind die schiirfsten Formakzente
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eechduft, hier liegen die entscheidenden Punkte der Charakteristik,
hier sitzen die funktionierenden Gelenke des ganzen Organismus.
.\lll {li('.‘il'“ i,I{'iIl'l'i}illii’li.“i.‘;l_'“ IH” I-]Ll'lull."“l.'l' l'i[“'” neLwen l’I‘?n.”ll“:"i ll{':-i
H(‘[}I‘Ii.-;{'lll:lliul:.-;}){u'l:':'i[_.q .:;'{‘.*'\{.‘Itil‘li"i‘ll., dessen H[.'{II'I}IIHI.;'I' fiir unsere
Zeit nicht unterschiitzt werden darf. Ist erst einmal der Streit
der Meinungen voriiber, ob der frithere oder der spiitere Tritbner
besser sei, hat man erst einmal aus dem gesamten riesenhaft pro-
duktiven Schaffen des Mannes — wozu ein gewisser zeitlicher
i\ll.‘iti“‘“l :;‘('III“”‘[. —-— x'lll.‘i""'{‘_‘"hi'Ili"fll'll, wWias nuar HIH I‘:'\]}{'I'iilll'“‘,‘ nurnr iilh‘
Studie, nur als Handgelenkiibung oder nur als belanglose Variation
eines Themas zu werten ist, und von diesem Durchschnittsgut dann
die wirklichen Werke abgesondert, dann wird man auch er-
kennen, was es heifit, einen neuen Typus fir eine Gattung schaffen.
Man muf3 sich einmal fragen, wie und von wem denn sich die
Fiirsten des neuen Deutschland sonst malen liefen, und man muf’
sich klarmachen, dafl dies eine faule und verlogene Theater-
repriisentation war, Louis XIV. auf den unkultivierten siif3lichen
Ton des modernen Salons herabvulgarisiert.  Dann  wird man
Triibners neuen Typus als grolie und unvergingliche Leistung
pl‘ﬁ'in‘{:tl und die Kaulbachs e tutu liil[lllli nie. wieder ansehen. —
Die helle, starke Pracht der groBziigigen Malerei, die Triitbner auf
diesem Wege gefunden hatte, wiire noch fiir ganz andere Aufgaben
dhenstbar zu machen gewesen, wenn dem Kiinstler ein lingeres
Leben wire beschieden gewesen. Aus seinen letzten Lebensjahren
stammt das Bildnis seines Sohnes | Jorg in der Riistung® ("Tafel 1X).
Wenn man aus dem Portriit des Biirgermeisters Hoffmeister, dem
Meisterstiick des Zweinndzwanzigjihrigen, nicht wiifite, daff schon
der junge Triitbner iber cine altmeisterliche Reife und Abgekléirt-
heit sondergleichen verfigte, so wiirde man vor diesem Knaben-
portrit sagen, dall nur ein ganz gereifter Altersstil dergleichen
klassische Leistung hervorzubringen vermochte.  So aber sieht
man, dalb Triitbner in allen Wandlungen, die er durchmachte,

innerlich doch immer derselbe geblieben ist, der Mann der grofien
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sroliherzog von Hessen zu Plerde

(

Wilhelm Triibner,

27

Abb.




und

Buhe und der letzten Sicherheiten, Die ganze “('{;'l‘i:ill'l‘lll]i""
das ganze Feuer unverwiistlicher Jugendkraft ist darin, dieselbe
leidenschaftliche Hingabe an die Schinheit der Erscheinung. Daf
diese Erscheinung jetzt mit stirkeren Gegensiitzen spricht, einfacher
und monumentaler, ist das einzige, was an Altersstil erinnert. Die
Empfindung fiir lebendige, beseelte Form, im ganzen wie im ein-
:."_{“I[Il‘ll._\ i."\'_ lli(' :;l('i[‘l]l_: {;L'I)ILL']]C": ||T||I :llll,'il llil:' :\[l.‘;l_']l:llitlllg:j \\'lilﬁfll".
die ﬂ'rul’nf'n I"u:'m;f.u.-::lmlnnlilliill“‘:.‘ auffalit und {‘Illl'al'ilhil‘l, 15t, wenn
auch auf hisherer Stufe des selbstverstindlichen Konnens, die gleiche.
UnvergeBlich dies lebendige stramme Dastehen, dies fiithlbare
organische Leben unter dem leblosen Panzer, diese herrhiche Haltung
und dieser lebendige, sprechende Blick. UnvergeBSlich auch das
Malerische und Koloristische, dieses prichtige mit Rot gewirmte
Silber vor dem goldgelben Hintergrunde, festlich und groBartig
in der Dekoration und dabei von unerhérter Noblesse des Gesamt-
tones. Wenn wir sonst nichts hiitten vom spiten '|'|'|"||:|1:'1'? keines
der sonst oft so herrlichen Werke der letzten Jahre, dieses eine
Bildnis allein wiirde geniigen, um die oft erzihlte Legende vom
Nachlassen seiner Kraft in Grund und Boden zu zerstoren. — —

Die Miinchener Malerei der siebziger Jahre und alles, was aus
iI]I' h(‘l";(l[‘fli[].::’ l]IIlI ]'lli[ il'll' iTll ;"',lI.‘-i[i,lll:ll(:lll]:lll.;;’l! Hlf:lllj ihl (IEIH
schiinste und {"'iﬁ('l'\'.“l,fllﬁll'. Knpiil'l der deutschen Kunst um die
Zeit der Reichsgriindung. Gewili war dies nicht die offizielle
Kunst damals, bei weitem nicht, und alles wirklich Grofie mufite
sich erst mit Kampf durchsetzen und entstand zuniichst sozusagen
unter Ausschlufi der Offentlichkeit. Aber historisch betrachtet
war sic doch nun einmal da und an dieser Stelle. In der Frage
nach dem Entstehungsort der guten deutschen Malerei spielt Miinchen
unbedingt die erste Rolle, neben Miinchen gab es um 1870 auber
dem interessanten Frankfurt kein anderes Zentrum von geschicht-
licher Bedeutung. Berlin, die Reichshauptstadt, hatte noch
keine eigene Kultur, und die Tradition seiner friitheren Grife,
die Tradition der Schadow, Kriger und Blechen war fast

il

142




verschiittet.  Wiire nicht Menzel gewesen, so wiire sie ganz ver-
-'""l'.‘;h'-('il 'u\.‘!ll'l]l'[l,

_'..I.l.l-l"'”:-f-llF ]ldl ‘Iil' I;i'l'lill{']' :"[Z[!{'l'l_'in il('l'l'll ‘\“H]'!,{'Il] Ili_‘:\ ":}I”illl\\'i[‘{'l;i
'.~'.|1'r'ii|‘lil'l‘ii'ht:ll.. auf die Hohe des kiinstlerischen Problems “'l'f"i'lfn'l,
und zwar in unmittelbarem Anschlufy an die Tradition, schon in
den vierziger Jahren. Neben dem Hohepunkt Leibl steht in der
deutschen Kunst der Hi"}iuzpllrlkL .'\[Pn'.f.t'|j neben der Genialitit des
Sachlichen das fast dimonisch zn nennende Genie der Persin-
lichkeit. Ohne die Stiitze einer kiinstlerischen Umwelt. auf welche
Leibl sich doch immerhin berufen konnte, rif Menzel die Berliner
Malerei aus der Enge der biirgerlichen Provinzialismen empor in
die th:’il'u v.tlr‘np:'iim‘ltvr Kunst. —

Eigentliche Bildnisse hat Menzel nicht selir viele gemalt. In seiner
Jugendzeit hie und da eines, im biirgerlichen Stil der Zeit, manchmal,
'\."r'i[‘ i“ |I('|l| lI{_’.l' ["[“Ll“ [\'_1:1]'“ Slfll“lilll Von [{|"]I3{'l!‘;(](}['f:l'l1 il] ll{.‘l' .'\.l'l
von Kriiger, manchmal, wie in den Képfen von Herrn Arnold und
Friulein Arnold, malerisch phantasievoller.  Spiter hat er das
Einzelbildnis vermieden. Er kannte seine Grenzen und pllegte

ausschlieBlich das Genre und das historische Genre. Da er aber

der malerische Chronist seiner Zeit wurde, lief} sich auch auf

diesem Gebiete das Bildnis nicht immer vermeiden. Bisweilen ward
es Pflicht: als er im Jahre 1861 den Befelil bekam, die , Krénung
Konig Wilhelms in Konigsberg® zn malen (Tafel X), muBte er
annihernd 200 Bildnisse auf einer Leinwand vereinigen. Ein
Historiengemilde mit yechten® Personen. Nach der an Ort und
Stelle gemalten Skizze komponierte er mit leisen Anderungen im
Arrangement das groBe Bild um. Die Gruppen des Vordergrundes,
die in Wirklichkeit aus lauter |'|l“l('li(‘llf'.lﬂ'lll't'll bestanden, schob er
wegen der Portriittrene mehr auf die Seite.

Mit dem Bildnishaften auf figurenreichen Genrebildern, in denen
die einzelnen Figuren verhiilinismiBig klein erscheinen, wufite
Menzel Bescheid. In seinen Kompositionen zur Geschichte Fried-

richs des Grofien sind die Hauptfiguren immer historische Portrits.

140




Abb. 58. Menzel, Prinz Friedrich Karl Abb. 5q. Menzel, Hofprediger v. Bernuth

Photo F. Brockmann, Munchen Photo F. Bruckmann, Minchen

Er kannte sie, nach j.‘nhl-t'|nng;'m| Studien, aus dem Kopt, wulte,
was im kleinen Format wirkt und charakteristisch ist.

Dieses Wissen um die Wirkung machte er sich jetzt zunutze. Aber
er verlieB sich nicht darauf, immer nur die allgemeine Charakteristik
in Haltung und Aussehen zu geben, sondern, ehe er die betreffende
Hofdame, zweite Reihe links, oder den betreffenden Staatsminister
oder General in sein Bild brachte, portriitierte er ihn in einer
Skizze genau und lernte seinen Charakter auswendig.  Alle Per-
sonen, die an der Feier teilgenommen hatten, lief er sich der
Reihe nach ins Schloff kommen, wo er arbeitete, Die farbigen
Skizzen .f."i.hI;_ 58—066) sind simtlich erhalten und werden in der
Nationalgalerie aufbewahrt. Sie muf man ansehen, wenn man den
Portritisten Menzel kennenlernen will. Nicht als ob sie besser
wiren als das Bild, das er aus ihnen gestaltete. Sondern weil sie
natiiclich das Portriithafte unmittelbarer und riicksichtsloser geben.

Als Kaiser Friedrvich einstmals mit seiner Frau Viktoria ein
Menzelsches Bild aus der Berliner Hofgesellschaft betrachtete, fragte

4
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Abb. 6o. Menzel, Minister v. d. Heydt

Phote F. Bruckmann, Miinehen Photo F. Brockmann, Miinchen

sie ithn: | Sind wir denn wirklich so hifilich?“, und er antwortete:
wJa, so hiBlich sind wir!®  Hidfllich nannte die an die Schmeichelei
der englischen Kunst gewihnte Kaiserin das Charakteristische,
die unbekiimmerte Wirklichkeitstreue, die nichts beschonigt, jeden
kleinsten Zug, jede Runzel, jede Falte, jede Hiirte eines Gesichtes,
jede Kiimmerlichkeit einer Gestalt, jede Licherlichkeit einer
Haltung mit in die Darstellung aufmimmt und keine ecinzige
Unannehmlichkeit verschweigt. Diese Art, die Erscheinung bis
ins Letzte getreu zu registrieren, hat Menzel zu einer bis dahin
ungekannten Hohe des Charakterisierens ausgebildet.  Sein Sinn
fiir das Physiognomische zog die letzten Konsequenzen und blieb
immer niichtern, ganz gleich, ob ein Prinz aus koniglichem Hause
(Abb. 58) vor ihm stand oder ein mittlerer Gehemmrat aus emem
Ministerium, ob Moltke oder der Hofprediger (Abb. 5g), ob die
schime Griifin Oriola (Abb. 64) oder die unansehnliche Komtesse
Voyna (Abb. 63). lhm war es gleich, er registrierte, was er sah,
und seine scharfe Registrierarbeit funktionierte in all den drei

LiE
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Abb. 2. Menzel, Kronprinzessin Viktoria Abb. 63. Menzel, Friiulein v. Yoyna
Photo . Brouckmann. Mimchen Phote F. Brockmann, Munchen

Jahren, in denen er die I[l'll';E;'L‘.ﬁf'liﬁ('llill'lt_ durch sein Arbeitszimmer
an sich vorbeidefilieren sah, immer mit der gleichen Piinktlich-
keit, nachdem er HaBl und Liebe zur Erscheinung fiir diese Arbeit
einmal ausgeschaltet hatte.  Wir verdanken dieser Arbeit eine
Reihe von Physiognomien von unerhorter Schirfe, eine Reihe von
tadellos, von souveriin {;'t".?.('il'I]II(—‘I.('.Il historischen Dokumenten,
das Beste, was ein iiberlegener Chronist je gezeichnet hat. Aber
das Letzte und Hochste, was die Portritkunst geben kann, lassen
siec vermissen: Grofe und Freiheit im Menschlichen,  Alle diese
Menschen haben etwas Alltiagliches, etwas Bourgeoises (1m Gegen-
satz zu dem gesund Biirgerlichen der Kriigerschen Tradition).
Zige von personlicher Bedeutung, i#uflerlicher oder innerlicher,
brechen mnicht durch. So individuell die Dinge auch gesehen
sind, personliche Individualitit haben sie nicht. Dazu interessierte
sich Menzel — was vielleicht bei solcher Riesenzahl von Portriits
auch etwas viel verlangt sein mag — nicht geniigend fiir das

Innere seiner Modelle. Es miifite mit merkwiirdigen Dingen
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Abb. 64. Menzel, Grifin Oriola

Mit Genehimigung von F. Bruckmann, Minchen

zugegangen sein, wenn unter diesem Hundert von Menschen keiner
frewesen wire, der als |",l'.-i('furinl|1|.:; ither den Durchschnitt 1|“lii{;'|i{‘.]u!r'
Niichternheit hinausgeragt hiitte. Wir wissen, dafl das Gegenteil der
Fall war, Bismarck (Abb. 65) und Moltke (Abb. 66) waren darunter
und hin und wieder auch eine schone Frau. Aber Menzel gibt sie
alle mit der gleichen Trockenheit, und Graf Wrangel (Abb. 61)
ist bei einer Sitzung wiitend geworden iber die kritische Schirfe
des Malers. Er hatte mehr Sympathie erwartet. Die aber w ollte
Menzel nicht aufbringen und warf dem General einen Farbentopf
auf seine schine weile Kiirassieruniform. Menzel wollte die Distanz
der Niichternheit, des Ungeriihrtseins. Was Jan Veth einmal von
Menzel, den er iibrigens sehr verehrte, niederschrieb: ,er stehe
dem Herzensleben der Menschen fast feindlich gegeniiber®, enthilt
eine sehr tiefsinnige Beobachtung. Zwar sagt diese Wahrheit wenig
segen die GroBe der Menzelschen Kunst schlechthin aus, aber das
Schaffen Menzels als Portritist bezeichnet sie vortrefflich, weil
sie den wahren inneren Grund seiner Begrenztheit auf diesem Gebiet
;
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Abb. 65. Menzel, Fiirst Bismarck Abb. 66. Menzel, Gral Moltke

Pliote F. Bruckmann, Minchen Plioto Y. Bruckmann, Miinchen

aufdeckt: ein Charakteristiker ist noch kein Menschenmaler. Ein
ceborener Portriitist war Menzel nicht, und er wulite wohl, wes-
wo er konnte. Die

o ) O
““I.r”

halb er dem Bildnis aus dem Wege
drei Jahre Arbeit da im Schloff miissen fiir ihn eine Galeeren-
arbeit bedeutet haben. Aber als guter Preufie fiigte er sich
ohne Murren.

Es ist vielleicht der grofte Beweis fiir Menzels Genialitit, daf’
er nach dieser Sklavenarbeit dann doch das herrliche Bild malte.
Als er an die Ausfiihrung ging, war es, als sei ihm gar nichts
geschehen, Das Bild ist frisch und malerisch wie nur irgend etwas
aus jener Zeit, und was an den Einzelstudien storen mag, ward
im Gemilde, wo alle die zahllosen Einzelheiten auf einen General-
nenner gebracht sind, ausgeloscht und aufgesogen durch das kiinst-
lerische Problem. Vor den Studien denkt man manchmal an
Anton von Werner und fragt sich, warum das nun so viel besser
ist als Anton von Werner, und findet die Antwort sofort (weil

alles besser verstanden und lebendiger gemacht ist). Vor dem Bilde
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Abb. 6. Adolf Menzel, Kaiser Wilhelm beim Cercle

Mit Genehmigung von F. Bruckmann, Miinchen
selbst denkt man nur an Menzel und an die malerische Schinheit,
an die Einheit von Licht und Farbe, von Luft und Bewegung.

Menzel hat einmal den alten Kaiser als Haupthgur in ein Genre-
bild hineingestellt, ein kleines Genrebild, der ,Cercle®, das auch aus
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bildnishaft aufgefaBren Figuren besteht (Abb. 67). Hier ist das Portriit
des hohen Herrn voll Ausdruck und Lebendigkeit, charakteristisch
in H:l|l|1n.|=;‘ und Bewegung, von ciner etwas vagen Ahnlichkeit,

vemildert durch den malerischen Charakter

im |’hysi(J“m_nniH(‘th.'ll a
der schinen Gesamtanlage. Auch hier gibt Menzel nur das Aulere,
und der Ausdruck i.-'-l._ dem Thema :'.J'II_.-'.|)I'c‘:'|1l'l]l|. etwas konven-
tionell, wie es das Thema einer Szene von einer Hoffestlichkeit
\'m']nu:;'l_qu Die _-"L||["li'1.-;t:n{'|' des historischen Genrebildes aus der
gesehenen Wirklichkeit in rein kiinstlerische, rein malerische Form,
so, dafi das Bildnishafte, sonst die gefihrlichste Klippe der Genre-
malerei, nicht aufdringlich wirkt und doch auf den ersten Blick
fithlbar wird, ist restlos gelungen. Das konnte eben doch nur
Menzel, bei allen anderen ging entweder die kiinstlerische Form
oder der Kern von Wirklichkeit und Objektivitit verloren. Die
Gegenpole der Art werden durch Anton von Werners , Kaiser-
|h|'f_}!-'\|ElITl.'Llilj|!“ und durch Liebermanns  Papst l.eo XL segnet
die Pilger® bezeichnet. Hier fehlt es ein wenig an scharf be-
tonter Charakteristik, dort fehlt es ganz an kiinstlerisch leben-
diger Losung. —

o

Leibl, Triibner und Thoma auf der einen, Menzel auf der
anderen Seite fithrten die Wirklichkeitsmalerei zur Hohe des
kiinstlerischen Problems, die einen mit, der andre trotz des Por-
wiits.  Von dem Hochstande der Kunstgesinnung, die durch das
Schaffen dieses GroBen bezeichnet wird, konnte die Bildnismalerei
der |lﬁll.“{'||[h'll Zeit Nulzen ziehen. Ernsten I\'INIIIHllt’-I‘Ih auch solchen
ohne ausgesprochen oeniale Begabung, mulite dies torderlich sein,
und in der Tat finden wir um die Jahrhundertwende ein Niveau
der Bildnismalerei, wie es ohne diese Vorbilder nicht denkbar
gewesen wiire. Sie tauchen in den verschiedensten Lagern und an
den verschiedensten Orten auf, und als das Gesunde erscheint dies,
dafl es sich dabei nicht um Nachahmer handelt. Auch solche gibt
es natiirlich, aber sie konnen wenig Interesse beanspruchen. Son-

dern auf dem Boden der einmal erreichten Kunstanschauung
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Abb. 68. Leopold v. Kalekreuth, Justus Brinckmann

entwickelten sich Personlichkeiten von durchaus eigener Prigung.
Karl Stauffer-Bern gehort mit seinem Bildnis Gustay Freytags

(Tafel X1), das sich von vielen seiner technisch manchmal allzu voll-

endeten Portriitradierungen durch grofie Frische der Empfindung
unterscheidet, ebenso in diese Richtung, wie der Schwede Josefsson

mit dem Bilde eines Kritikers. Und selbst zwei so gegensitzlich ge-

artete Naturen wie Lt'npnhi Graf Kalckreuth und Lovis Corinth ent-

wickeln die neue Tradition weiter. Daf3 in ihr Platz ist fiir derart

extreme Begabungen, beweist, wie tief sie im kiinstlerischen Emp-

finden der Zeit verwurzelt ist. Der eigentliche Bildnismaler von
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den beiden isi Graf Kalckreuth. Fr nahm, dubBerlich angeregt
durch Hinweise von Lichtwarks sozialkiinstlerischer Kunstpolitik,
das Erbe der alten Hamburger aul’ und schuf den neuen Typus
i}iil‘g{l‘l'lj('h{'l' |}:-ip|‘iis:'r||.-|riu|1. Wenn es den Titel eines Hofmalers
der Republik und freien Hansestadt Hamburg giibe, er miilite ihn
haben. Was in ”:unI:ur.:;' an offiziellen und halboffiziellen Per-
sonlichkeiten im letzten Jahrzehnt lebte, l‘i.:;l]t‘ll' sich fiir seine

hl[lll:-'.l \'lIi‘l.l‘{'f'-l'lli{'ll, llllii \'il'l{’ VOI illlll‘ll allll er ““Tllilll: illll'll iI'II

[l|‘|1[||u.!l1!ii|l| !-m“lt‘. er :-ai='||w Wenn auchn [Iil‘ill. mit sehr ;;l'nl’r:'ln
Gliick, versuchen. Er verbindet eine ungewdohnliche Art des
Charakterisierenkénnens mit einer schlichten, manchmal fein diffe-
renzierten, manchmal etwas niichternen Malerei, die den ernst-
haftesten kiinstlerischen Problemen nie aus dem \\-{:.‘t:i- .:[t'lll.._ ohne
doch die hochsten kinstlerischen Fragen, die Leibl und Triitbner
bewegten, aufzusuchen. Seine Art, einen Charakter zu erfassen
und tiberzeugend hinzustellen, bringt es manchmal zu hervorragen-
den Leistungen. Wie er den alten Justus Brinckmann (Abb. 68,
den verstorbenen Direktor des Hamburger Kunsigewerbemuseums,
diesen rastlosen und siegreichen Kulturpionier, lebendig pemacht
hat mit dem glinzenden Feuer seines hinreiBenden Temperaments,
dem keiner sich entzichen konnte, der je in seine Nihe kam,
dies bleibt unvergelBlich. Als Bild hat das Gem:ilde ausgezeichnete
Haltung, das Augenblickliche, das zur Charakteristik dieses Tem-
peraments unenthehrlich ist, ist ebenso darin wie das Ruhige, In-
sich-selbst-Sichere; Gestalt und Umwelt, ,sein® Museumsschrank.
haben die denkbar glicklichsten Beziehungen zueinander: die
Umwelt und ihre Komposition verleihen der miichtigen Figur die
Festigkeit. Auch das etwas Trockene der malerischen Behandlung,
das aber an keiner Stelle hart wird, gehort mit zum Ausdruck der
ganzen Emptindung. Menschlich noch hsher steht sein Lichtwark-
bildnis ,:_.'Ll)l). fi}}_:: treu, ganz treu in allem .L"I\:l“i'r‘|it']|t*['|" von solider
ruhiger Malerer und selbstverstindlichem Zusammenfassen der
Form. Und grofl im Seelischen, so groB, wie Kalckreuth selten
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Abb. 6g. Leopold v. Kalckreuth, Alfred Lichtwark

ist: trotzdem  dieser Kimpfer unserer Kultur kérperlich schon
gebrochen ist und nach Ausruhen verlangt, strahlt der Geist lebendig
hell und dubert sich das Herz in seiner unerschiitterlichen, durch
Selbstzucht erworbenen Giite.

Solche Vergeistigung des Formalen liegt Lovis Corinth zunichst

fern. Fr glaubt, auch 1m Bildms, vor allem an den Wert der

153




Abb. zo. Lovis Corinth, Selbstbildnis mit Modell
Mit Genehmigungy von Frite Gurelitt, Berlin

sinnlich schinen Malerei, an den blendenden Vortrag, an die Bra-
vour der Technik, an den rauschenden Glanz der Farbe, an die
animalische Fiille der Materie und an das wogende Leben im Licht
— an alles, woran der deutsche Impressionismus glaubte. Sein Selbst-
bildnis mit dem halbnackten Modell und dem Weinglas (Abb. 70)
ist nicht nur gegenstindlich, nicht nur in der Verherrlichung des
Fleisches und der schinen Animalitit typisch fiir Corinths Kunst.
Auch das unerhorte Malenkonnen, auch die Schonheit des vollen
Tons im dunklen Licht, auch die faszinierende Lebendigkeit der

ganzen Bildfiche, die bis in die dullersten Ecken von demselben
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Atem bebt und vibriert; alle diese in ihrer Vereinigung seltenen
Eigenschaften zeigen, worauf Corinths Kunst im allgemeinen
hinauswill.  Das malerische Problem hat ganz von ihm Besitz er-
oriffen, und er freut sich, dall er so schién, so leicht, so braunsend
und vollstrémend malen kann und dabei unterderhand so kost-
bare Reize enthiill. Doch scheint es, als risse ihn gelegentlich
der malerische Furor zu weit hin. Dann bekommt das Charakte-
ristische seiner Figuren manchmal etwas Starres und Ubertriebenes,
Maskenhafies, etwas epigrammatisch Zugespitztes, das micht bis
zum letzten Grade vergeistigt ist.  Besonders gut gelingen ihm

Bildnisse rveich und hell angezogener und schin dekolletierter

Frauen, und wenn - -
solche Franen ihre
Kinder bei  sich
haben, am besten in
nacktem Zustande,
fithlt man auch wohl
grobe und feine Emp-
hndung.  Aber vor
der Aufgabe des in-

nerlichen Erfassens

geistiger Personlich-
keiten pllegt seine

Kunst im letzten zu

versagen. Dal sein
,Peter l1hlle® olin-
zend istundsein, Ger-

hart |l:||||‘:l.m:1|m“

dublerst schwach, be-
zeichnet Kraft und

Grenzen seiner Be-

;;’lii)llll“_ [,-I]{i .'l“l'ﬁ

Abb. =1. Lovis Corinth, Graf Keyserling
wiire klar und durch- Mit Genehmigung von Fritz Gurlitt, Berlin




schaubar, wenn Corinth nicht wenigstens einmal ein Bildnis von
iiberzeugender Vergeistigung der Erscheinung gemalt hiitte: den
Graten Keyserling, den Dichter (Abb. =1). Vor der feinen Per-
sonlichkeit dieses ostelbischen Landmannes ward seine Kunst still
und innerlich. Hier iiberwand er das Formale und machte das
Artistische dem '['-l“lsli-:;'-Ht‘(‘“m:]n*h dienstbar.

So steht, ganz allgemein genommen, um die Jahrhundertwende
tEL{' I-‘I'ii-!;l' iI{‘I‘ I\‘.i|'i“\.|ii'll|"ﬁl‘il.‘itﬁ.1||]ﬁ| llli(l lll'?"\ I\,Hll.‘wlll']"iH('tI(‘ll ;]['ﬂllijf'lll.‘i
so, dafb dieses kiinstlerische ]’n:l:}t'm, um die Mitte des Jahrhun-
derts als Revolution empfunden, nach fiinfzig Jahren seine Be-
rechtigung bis zu dem Punkte durchgesetzt hatte, dafi man fasi
von einer Alleinherrschaft reden kann. Wenn man frither das
Portrit wollte und sich dann langsam daran gewohnte, das kiinst-
lerische Problem mit in den Kauf zu nehmen, so wollte man am
Ende der Entwicklung vor allem das kiinstlerische Problem. War
llit.‘.‘i vorhanden und ;‘.‘l::|f'|.-¢l1 50 {‘l'f;lrli}[{‘ man, es sel genugy “I'Hl'ill!lll‘l].
Das eigentlich Portriithafte, die Erfassung, die Deuntung der Per-
sonlichkeit. trat {:Fil.l‘;l"{;'{'fll cin wenig in den |]i||1m-.:;|~||m|. Eine
traditionslose Jugend sah sie dann auch bald etwas wie eine
quantit¢ négligeable an. Der Sieg wurde den Siegern, den Kiinst-
lern, gefiihrlich, weil die Widerstinde auch des Publikums aus-
zubleiben begannen und weil man vor lauter Richtung die Kunst
nicht mehr sah. Hier haben die ganz grofien modernen Portrii-
tisten, die Psychologen, die Niederlage verhiitet und abermals
grobe Mafstibe aufgestellt und damit die Vorherrschaft des

, #zebrochen. Durch

Ni‘c'{filllH? die sonst unausbleiblich gewesen wire
sie. wurden der Wirklichkeitskunst neue, zukunftsreiche Wegpe
gewiesen, nachdem auch dem monumentalisierten Bildnis eine
Weiterentwicklung in das zwanzigste Jahrhundert hinein offenbar
nicht beschieden ist und nachdem das Portrit des Impressionismus

in Frankreich seine endgiiltige Formulierung gefunden hatte.




FUNFTES KAPITEL

DAS BILDNIS DES IMPRESSIONISMUS







as Wort Impressionismus sagt genau so viel und
genau so wenig wie jedes andere Schlagwort auch,
das eine Richtung nur ungeniigend bezeichnet.

Nimmt man es \U"}i'L“i']l,_ S0 IJ:[{';t es zur Not auf die

Kunst seines Erfinders. Claude Monet, aul diese

Landschaftskunst, deren Ziel es war, dem voriibergehenden,
ichtipen Eindruck eines Augenblicks Dauer zu verleihen. Und
auch dann noch verschweigt es das Beste, nimlich die wahrhafi
erst kanstlerischen Folgen einer solchen Anschauung — die Pro-
blemstellung, nach der im Akt des Schaffens den Elementen Licht,
Luft, Farbe und Bewegung die Fiihrerrolle im Zustandekommen
eines Gesamteindrucks zufillt, Nimmt man das Wort heute aber
historisch und kulturhistorisch und dehnt es aus auf Manet und
Degas beispielsweise, weil diese beiden zu den Impressionisten
gehorten, so vergiit man unter anderem die prinzipiellen Gegen-

siitze der Anschauune, die zwischen Manet und dem reifen Claude

&
Monet bestehen. Ein konsequentimpressionistisches Bildnis vollends
gibt es gar mcht.

Der Unterschied zwischen Impressionismus und Realismus,
zwischen Manet und Courbet liegt allenfalls im Tempo des Sehens
und im Tempo der Niederschrift des Gesehenen.  Manet sah
schneller als Courbet, er sah die Verinderlichkeiten einer Er-
scheinung umfassender, er hatte eine empfindlichere und ent-
wickeltere malerische Sensibilitit, und daher gab er die Dinge
unmittelbarer wieder, unreflektierter. Und man kann das auf
Impression, zuriickfithren.  Aber der eigentliche und entscheidende
Unterschied, der, an dem wir die Kunst der beiden aneinander
messen konnen, liegt auf anderem Gebiet.  Denn mit der Impression
Eingt der Prozell des kiinstlerischen Schaffens ja erst an. Der
Unterschied driickt sich schlagend aus in einer Anekdote:

Edoward Manet hatte im Jahre 1863 die ,Olympia“ gemalt,
dieses nackte hiibsche Midchen, das auf ihrem Bett liegt, ihr

zu FiiBen ihre Katze, und dazu eine Negerin, die ihr einen
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Blumenstrauf} bringt. Courbet kam ins Atelier, um sich das Bild
anzusehen: [ Das i1st sehr gut. Nur es wirkt wie eine Spielkarte,
wie eine Pikdame.

Da wurde Manet gereizt: ,Und Ihr Ideal, Mr. Courbet, lhr
Ideal 15t — eine “i“.‘l!'lll-’.ll“['!.“

Das heifit:  Courbet wollte in seinen Bildern die moglichst
vollendete, ||u'},""]]'|'|l.-¢l runde Plastik der Form. Manet wollte das
gar nicht, er wollte keine runde Modellierung, Manet wollte die
Welt der Erscheinung auflésen in ein System von Flichen. Manet
sah hell und in Flichen.

Wenn er sich einen Menschen ansal in seiner natiirlichen Um-
gebung und im natiirlichen Licht, dann sah er alles, was seine
Augen aufnahmen, als verschiedene Helligkeitswerte.  Jede Farbe,
die ein Ding an sich hat, war fiir ihn neben der Bedeutung als
Lokalfarbe noch ein bestimmter Ausdruck von Helligkeit, sie
bezeichnete fiir ihn einen ganz bestmmten Grad auf der Skala
vom tiefsten Dunkel zum hellsten Licht. Deshalb erschien ihm
die Korperlichkeit des Gegenstandes, der hinter dieser Farbe lag,
verhiltnismiiBig gleichgiiltig; da die Farbe vornehmlich als Fliche
spiegelt, ignorierte er das plastische Volumen. Von allen Dingen
zog er die farbige Fliche ab, machte sie selbstindig, und aus
diesen Einzelflichen baute er sich seine Bildfliche als Ganzes auf.
Die Tiefenform, die trotz alledem ja existiert, suggerierte er durch
die feinsten Abstufungen der Lichtwerte.

Es liBt sich nicht leugnen, dall diese Art {iber den Realismus,
der nachdriicklich die Existenz der Dinge hervorhebt, einen Schritt
hinaus bedeutet. Das malerische Problem ward hierdurch unendlich
vertieft und bereichert und in eine geistigere, sinnlich leichtere
Sphire gehoben.  Dafi im Verlaufe dieses Schaffens, an dem
dann Clande Monet und Auguste Renoir stark schipferisch beteiligt
waren, die gesamte Malerer heller wurde, indem man schlieBlich
das Vorhandensein von Schwarz und von vermittelnden Zwischen-

tonen lengnete und am Ende auch alle Schatten farbig sah, zeigt,
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wie fruchtbar und wie notwendig, wie epochemachend fir die
ganze europiische Malerei diese neue Anschauung sich erwies.

Selbstverstindlich besafl Manet nicht vom ersten Augenblick
seines Schaffens an die volle Klarheit iiber seine Ziele und Wegpe,
Sie stellte sich erst mit der Zeit ein, wihrend des Iampfes mit
dem Problem. Anfangs ist er noch verhilinismibig dunkel, jahre-
lang liebt er mit leidenschafilicher Hingabe das Schwarz, und in
ganz frithen Bildern hat er versucht, mit der Farbe im hergebrachten
Sinne zu modellieren.  Aber sein Hang zur Fliche ist als domi-
nicrender Faktor seines Stulwillens so l“||:1'i'1||:'i1'i|Ii“‘__ dall sclion
sehr bald alles andere dagegen zuriicktreten mufs.  Eine Gestalt
im Licht wird ihm eine dunkle Fliche, die sich absetzt vor einer
hellen Hiil']n’1 ein Gesicht bedeutet ihm eine helle Fliche, in der ein
paar dunkle Flecken, die Augen, sitzen und ein halbheller Schatten.
die Nase, und ein mittelheller Fleck, der Mund. UmriBlinien. welche
die Einzelformen voneinander abgrenzen, oibt es bei thm nicht, eine
Form sitzt mit offenen Rindern neben der anderen, und ilre
Charakteristik wird dadurch cegeben, dali der Strich, mit dem
sie. hingesetzt ist, der entscheidende, den Formeneindruck er-
schipfende Strich ist, und ihre Stellung im Tiefenraum dadurch,
dafy der Grad von Helligkeit, den sie hat, cenau und haarscharf
nach ihrem farbigen Verhiltnis zam Licht abgewogen und emp-
funden ist.

Man I'I"rl;;I sich zweilelnd, ob bei dicser Art iihi'l‘h.‘lll]al noch
eine¢ Portratmalerei :llt"h.;;']it'l: i.-'.tj ob dies nicht vielmehr zur Er-
totung alles Individuellen fiithren mufi, Wenn ein Auge nur als
dunkler Fleck in einer hellen Fliche schwimmt, wenn kein Mund
sorgsam gezeichnet ist — woher soll da noch Ahnlichkeit kommen?
Denn Ahnlichkeit ist doch das Resultat aus der Beobachtung von
unzihligen charakteristischen Einzelziigen.

Die Frage ist berechtigt.  Aber die Antwort lautet zugunsten
Manets. In vielen Fillen besitzen wir von den Personlichkeiten,
die Manet |:-1':rrll‘;'ilit:l‘ll'1 einwand freie xcn“‘f;u itber die Ahnlichkeit:
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Photographien, auch sonstige Bildnisse von der Hand minder
schopferischer Kiinstler. Die wesentlichen Ziige dieser Personen
sind in Manets Bildern enthalten. Manet sah richtig. Ahnlichkeit
ist nicht das “I‘h‘lll[zll aus der HHJ[ull'hIllIl“ |1||'.'.:'1|||i.:;'('|‘ charak-
teristischer Einzelziige.  Sondern sie st das Resultat von geistiger
|‘:|'I".'|_~'m'uu."; ‘.\'E'Ili-:;'l'l‘ charakteristischer Merkmale '_:l.'[‘\'t'ii."i._. was heute,
das heifit seit Manet, jeder begabte Karikaturist weil3), Es kommt
nur daranf an, zu erraten, welche Ziige wesentlich sind fiir die
Formung des Gesamteindrucks und welche nicht, zu sehen, was

,-.|;|-i|:|n und was stumm bleibt. Diese Gabe besall Manet in un-

verpleichlichem Mabe,
dank der disziplinier-
ten Schnelligkeit sei-
nenr \Ii!‘iil.,lll’ |1||f| SO VEr-
stehen wir es, weshalb
die Zeitgenossen, we-
ni;;‘n‘lt‘ll:-: die verstind-
nisvollen unter ihnen,

{lil.‘-i H('Eil:ii"l'l'lllllf :"“fi]“'l'

Charakteristik  riih-
mer.

Manet war einer der
wenigen panz grofien
Kiinstler, die das
Geheimnis  besalien,
bei aller Charakteri-
stik 1thre Modelle zn
verschonern. Nicht
im Sinne niedriger
Schmeichelei, die Hiir-

ten und Hiblichkei-

ten ausgliittet und nur

Abb. 2. Edouard Manet, Eva Gonzales eineleere, unlebendige
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Maske liefert. Son-
dern sein Sinn fiir
das Charalkteristi-
sche, .‘\'[u-t'vhmnli_: ei-
ner |'|1_\'.~aiu.;;'!mmiv
hinderte ihn nicht,
seinen reinen Flichen
so viel zarte, blond-
goldene Helligkeit zu

geben, so viel feine

S———

Bewegung im Licht,

so viel edle l‘l]:'.;'.'.'lll:f.

im Strich, daf} sich

dieser Eindruck von

=

sinnlichen Kostbar-
keiten, der nur auf
seiner noblen Malerei
|:('r'll]|l., auch Wie Von ,

selberanfdie Modelle |

1II1L'I‘|I"d“'l. Er unter- Abb. =3. Edouard Manet, Rosita Mauri
svinhi;{l |1it'h|..-'~, gar

nichts; wenn eine Irau einen dicken Mund hat oder ein Mann, wie
sein zeitweiliger Freund George Moore, Haare von einer Farbe wie
ausgelaufenes Eigelb, dann malt er den Mund mit einem breiten Strich
und das Gelb wie Eigelb. Aber dann ist dieser Mund durch die Schin-
heit seiner |'..'|1‘|1{=.| durch die Zartheit des 'I_‘OIH‘.‘-L_\ mit der das Rot in
sener '._jl]l-;;'L‘.[Hiilﬁ' .-'.ilzl., so leuchtend und khllu_thlli mar ;;‘;wni-:‘hl_ mehr
sieht, ob er fiir normale Verhiiltnisse in Wirklichkeit etwas zu grofy
ist. Und aus dem Eigelb der Haare des Irlinders gewinnt er eine
unerhrie |}lrr'l’it'|]:--f'nn;;' fiir den Kontrast mit Blau und Griin, —
Sein Sinn fir die ausgesprochene Charakteristik wird begleitet von
einer angeborenen f']mplilui:m;;‘ fiir das Natiirliche in Haltung und

Bewegung., Eva Gonzales, seine schine Schiilerin, eine Schinheit

Tr® If:;




vom Typus der Maria Theresia in spamscher Fassung, lebendig,
iiber alle MaBen lebendig im Ausdruck, malt an einem Stilleben
(Abb. 72). Sie mub sich sehr edel bewegt haben. Die Haltung ihrer

Arme, bei aller Natirlichkeit, hat eine solche Anmut, dalb diese

Haltung den Rhythmus des ganzen Aufbaues beherrscht. Auf das
Mal3 und das 'l‘t‘lillmn in dem diese |h".\'|‘;;l|1|;:' vor sich .;;'vhl.. ist der
|.lnir:n-hyl]nnula des panzen Bildes gestimmt, alles ist sanft und wohl-
klingend gerundet. Rosita Mauri (Abb. 73) war eine Kreolin mit
bernsteinfarbenem Teint und blauschwarzem Haar, Manet schenkt
uns nichts von dem leicht Negerhaften ihires Aussehens, nicht diese
Farben, nicht diese steile Nase, die kurze Oberlippe und den
grobien Mund. Aber das Schwarzblau des Haares gegeniiber dem
dunklen Gold der Haut, gewirmt durch das reine, aber zarte
Rosarot des Mundes, und dies ;|ln.:;t'w:|mll'|l zin dem leichteren
Rosa des Frisiermantels und verklingend 1m Perlmutterglanz des
Hintergrundes und alles hingesetzt mit derselben Gelassenheit, mit
der die Person dasteht, es hat als Harmonie etwas so unendlich
Vornehmes der Wirkung, dali man iiberrascht ist, wenn man sich
aufillig und plotzlich fragt: wie sah sie cigentlich wohl im Leben
aus!  Aus der Charakterisuk gewinnt Manet seine Schonheiten,

die edle Kostbarkeit und die schwebende “t'”i.;'l'lii.'i[..

Menschiliche Dokumente von erschiitterndem Tiefblick sind
solche Bildnisse nicht. Es sind eindringliche, charvakteristische
Deutungen des Sichtbaren. Vom Personlichen sagen sie trotzdem
genug. Diese Mme. Guillemet, die da im Treibhaus auf der Bank
sitzt und mit m:’iliiﬂt']' Aufmerksamkeit dem Herrn zuhirt, der sich
iiber die Bank beugt (Abb. 74), verriit in diecsem .\ll“i'l]h“l'l\ nicht
sehr viel von ihrer Seele. Aber dieses schéne, rubige Dasitzen,
diese Ruhe des Ausdrucks, diese einfache, phrasenlose Sinnlichkeit
charakterisiert den Menschen und hat gegeniiber der bis in den
letzten Pinselstrich malerisch und farbig gewordenen Architektur
des Bildaufbaues etwas durchaus Persionliches. Hinter dem festen
Gefiige der Pinselsiriche, die Korper wie Fliche mit unfehlbarer
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Richtigkeit modellieren, fiihlt man das pulsierende Leben und
die schine Erregung. 'Trotz der Eleganz der Dargestellten
und trotz der Eleganz der Darstellung hat das Bild nicht die
leiseste Anwandlung von ,Eleganz® im iiblen Sinne, von Schick
und Phrase und Konvention. Alles driickt Zartheit und Kraft
alls. —

Es wiire falsch, :n].:;'g-:-;i(:hl:-'. der Distanz, die Manet seinem Gegen-
stand gegeniiber beobachtet, angesichts der gelassenen Kiihle, mit

rlauben, er sei eine

der er der l‘:l‘r\'l'll{";lllill.:;: {;‘!?ﬂ'l!llmH‘I‘l!'il.L Z §
unbewegte, kalte Natur gewesen, Wiirme und Herz habe er nicht
besessen. Wer den Desboutin (L’ Artiste) (Abb. 75) gemalt hat, mit
diesem herrlich versonnenen Ausdruck, so voll Gefiihl und so voll
feinster Empfindung im Seelischen, braucht diesen Vorwurf nicht zu
fiirchten. Manet konnte intim sein, er konnte unmittelbare seelische
Wirkungen vermitteln. Wenn er es-nicht immer, nicht oft wollte,
dann lag es daran, dafl bei der inneren Distanz von der Erschei-
nung, die er zur Bezwingung des malerischen Problems sich auf-
erlegen mufbite, das seelische Gleichgewicht hiitte gefihrdet werden
konnen. Die Erregung durch die Kraft und die Schonheit der
sinnlichen Erscheinung ertrug nicht immer noch eine Erregung
durch das innere Gefiithl. Um so malen zu konnen, wie er malte,
um die Welt der Erscheinungen mit dieser stahlharten Energie
umformen zu konnen bis ins letzte, so, daB jede und auch die
kleinste Form eine neue Formel wurde, daza brauchte er, wie
jeder, der das gleiche unternihme, so viel dauernd frisch erhaltene
und verhaltene Erregung, daB die Erschiitterungen des Seelischen
das Gleichgewicht seines ganzen malerischen Baues hiitten zerstoren
konnen, Was die erschopfende Charakteristik eines Menschen
nicht zu sagen imstande war, mochte im allgemeinen unaus-
gesprochen und dem Erraten iiberlassen bleiben. Das kiinstlerische
Problem forderte auch von ihm, wie von seinem Zeitgenossen
Leibl, dieses Opfer an Persinlichem. Aber das Opfer ist in bhei-

den Fillen klein. Die Charakteristik, da sie zu unvergleichlicher
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Abb. 75. Edouard Manet, Marcel Deshoutin (L Artiste




Abb. 6. Edouard Manet, Frau de Nittis

Schonheit fiihrte, lift Psyehologisches kaum vermissen. Auf beide
paBt der oft zitierte und immer wieder zu zitierende Ausspruch
Leibls: ,Wenn ich nur die Menschen so male, wie sie sind, ist
ohnehin die Seele mit dabei.®

Als Claude Monet in seinen jungen Jahren das grofie Bildnis
der ,Camille®, seiner ersten Frau malte, handelte es sich auch
fiir ihn gewiB nicht um ein tiefgehendes, psychologisches Problem.
Er wollie die vertrante Erscheinung in ihrem #uBeren Glanz
und ihrem Zauber festhalten, und die sinnlich-seelische Atmo-
sphiire stellte sich von selber ein. Er hatte kein Bild, das er auf
den Salon des Jahres 1866 schicken konnte, sein | Déjetiner sur
I'herbe®, das er dafiir bestimmt hatte, ward nicht fertic, Courbet,
der es sich angeselien hatte, fand noch allerlei zu dndern. In der
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Claude Monet, Camille
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einen Woche, die ihm dazu noch zur Verfiiggung stand, konnte
er das micht bewiiltigen. Und so malt er seine Frau, wie sie zu ihm
ins Atelier gekommen ist und nun wieder fortgeht und sich noch
einmal halb umwendet —, diesen Eindruck hiilt er fest (Tafel XII).
Sie war so schén angezogen an dem Vormittag, in einem herrlichen,
schwarzgrim-gestreifien Seidenkleid, mit einer eleganten l’{,-lzli.'u'kf:
und emmem feinen Hitchen — charmant das Ganze. Aber das
Bezauberndste doch die Haltung, das stolze Schreiten und die
feine Wendung des Kopfes und der Rhythmus, der daraus ent-
springt, mit der halb unbewufiten Bewegung der Hand. Und in-
dem Monet das Ill':l[ll'.., schuf er ein 5I‘:'lln!¢f.-‘.l)(}rlr':'i{ der Dame seiner
Zeit, der Frau des zweiten Kaiserreichs, einen Typus, gemischt aus
Pomp und feiner Grazie, und man muf} sagen, dall diese Graze
mit seelischen Eigenschaften nahe verwandt ist. — Claude Monet
war seiner ganzen Anlage nach kein Bildnismaler, er hat nur
wenig Portriits gemalt, und unter diesen ist kein anderes, das an
diese Leistung auch nur von ferne heranreicht. Er stand damals
s:-:Flr' intim mit Manet und !‘Il'\'.'lllli!{_‘]"l,e ||t:.-'a_-:|.'.u Schaffen. Nie wie-
der hat er etwas so Manethaftes gemacht, und wenn Courbet das
wundervolle Email der Farbe in der herrlichen Seide des bauschi-
gen Rockes schitzen mochte, die ganze Anlage mit den klaren
Flichen war doch das Neue und fand sicher Manets Billigung.
l':,"'t warnr ll(}(,'ll l’iIIl_’ i;:l‘l}l;l_'. I\’l‘ll][ll“_'il_ lll]f‘h l'il}l,‘”' S0 l"il_“..‘ii-:;““ lthiil\'\-il[]‘.i
den Kopf nur als einfache helle Fliche gegen den dunkelrot-
braunen Vorhang des Hintergrundes zu setzen, ohne Modellierung,
nur als farbigen Helligkeitswert. Und doch dominiert der Kopf,
Monet hat fiir einen farbigen Akzent gesorgt, indem er die Hand
in einen Handschuh von sehr |1wt'f&n'iil‘(“g;t'lll, U'I“Elll.!:’l'.lJI'EllHIl'II] Ton
steckte. Durch diese Betonung spricht der Kopf am stirksten und
verliert zugleich die Blisse. An dieser Stelle sitzt ja die Haupt-
bewegung, die den ganzen Bildrhythmus bestimmt, in dieser Wen-
dung. Ohne sie wire die grofie Bewegung des Hinausrauschens

wirkungslos, man braucht hier den Widerstand, und so trelfen




hier alle Ausdrucksmomente zusammen. — Vom Standpunkt
der Bildnismalerei bleibt bemerkenswert, daf3 dieses erstaunlich
schine Werk eine _"\IlHiI:IEIII]('S[L‘.”[II]H‘ in Monets Schaften elnnimimt:
es 1st aus der hiiuslichen Intimitit entstanden, das Bild der Gattin
des l{i]nsl,f:'rs, und hat wohl nur daher diesen so stark [u-r;-:l"n:-
lichen Charakter. Die Bildnisse der Frauen und Freunde sind
doch immer die intimsten, und als Manet in dem ,Artiste,

dem Desboutin, so weit iiber sich selbst hinausging wie sonst
ni¢, handelte es sich ja auch um das Portiit eines intimen
Freundes,

Der groBe Figurenmaler der Gruppe der Impressionisten war
Auguste Renoir. Er hat das wesentlich landschaftliche Prinzip der
neuen Anschauung restlos der Figurenmalerei dienstbar gemacht,
restloser und noch um einen Ton naiver als Edounard Manet.
Als Manet in konsequenter Entwicklung seiner Idee, alle Dinge
nur im natiirlichen Licht zu malen, sich der Freilichtdarstellung
zuwandte, fand er sich mit seiner Anschanung vom dominierenden
Wert der Fliche vor ungeheuren Schwierigkeiten. Wenn er alles
Sichtbare aufléste in ein System von Lichtflichen, dann mufte
er in dem Augenblick, wo er Figuren ins Freie, ins volle Licht,
in die volle Sonne stellte, Gefahr laufen, daf ihm dieses Element,
dieses ewig bewegliche flimmernde Licht mit seinem verwirren-
den Spiel von farbigen Schatten und Reflexen, die Ilusion der
Korperlichkeit langsam zersetzen wiirde, weil die Gestalten ja
keine plastische Modellierung besafien, an der sich Licht und
Farbe totlaufen konnten. Es ist kein Zufall, dafi Manets gliick-
lichstes und harmonischstes Freilichtbild mit Figuren eigentlich
nur ein halbes Freilichtbild ist: | Das Gewichshaus®, ein Bild also,
wo das Licht doch wieder nicht sanz frei stromt, sondern irgend-
wie gesammelt ist. Und ebenso ist es kein Zufall, daB Manet,
als er zum reinen Landschafter geworden war, nie wieder eine
grobe Figur malte. Renoir dagegen hatte sich nie so weit unter

die Herrschaft der Flichenanschauung begeben wie Manet und
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Abb. 77. Auguste Renoir, Lise




Monet, sondern war bis zu gewissem Grade der Modellierung im
Courbetschen Sinne tren geblieben. Daher hatte er sich die
Miglichkeit bewahrt, in seinen Figuren im Freien der Wirkung des
beweglichen Lichtes stirkeren Widerstand entgegenzusetzen. Wiih-
rend man bei Manets Frithwerk, dem yDéjetiner sur I'herbe®,
emer Scene im Freien, noch nicht von konsequentem Pleinairismus
reden kann, geht Renoir in seinem Frithwerk, der | Lise“, dem
Problem mutig zu Leibe (Abb. 77).  Er malt ganz unbekiimmenrt
die Lichtflecken, die durch das Blitterdach der Biume auf die
Iigur fallen. Allerdings leitet er das Licht vorsichtic und LBt
es nicht aufs Gesicht der Gestalt treffen. Aber die Sonnen-
flecke sind doch da und stéren die Plastik nicht, und es ist
nur ein Schritt bis zur Entfesselung  vollster, flimmerndster
Lichtwirkung, bis zum fliichtigsten Erfassen der gleitenden Atmo-
sphire nnd der feinsten Differenzierung der ewig verinderlichen
I'arbe.

Renoir fehlt vielleicht die letzte hellste Geistigkeit, durch die
Manets Visionen etwas so unerhort Selbstverstindliches und Sieg-
reiches haben. Seine Kunst ist noch um einen Ton unbewubBter,
unreflektierter, dafiir aber ist sie auch um einen Grad sinnlicher
und naiv bezaubernder. Ihn kiimmert weniger das Problem der
Erscheinung an sich, die herrische Geste, mit der man die Er-
scheinung umformt und zu Kunstwerken macht, als vielmehr die
Schonheit, die sinnliche Schonlieit, der er sich gemebend hingibt.

Renoir, der es leichter hate als Manet, bewahrte sich die Gabe,

sich vergessen zu konnen. Deshalb wirken seine Gestalten, seine
Bildnisse in gewissem Grade persinlicher und intimer, auch irdi-
scher und, wenn man so sagen darf, im schénen Sinne des Wortes:
animalischer. Er kann vor der Schonheit des Menschen, vor der
sinnlichen Schonheit einer Frau ins Schwiirmen geraten, aber es
ist ein Schwiirmen ohne Taumeln. Er versteht etwas vom Wesen
der Fraunen und emphindet den halb sinnlichen, halb geistigen Reiz
der frauenhaften Atmosphiire tiefer und zufriedener als Manet,
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Tafel XIII

Auguste Renoir, L'Ingénue







Abb. 78. Auguste Renoir, Mme, Pourtalis




dessen Sphiire von hellerer Luft erfiillt ist. Renoir hat die hinreifend-
sten Frauengestalten gemalt, welche die neuere Kunstgeschichte
kennt. Rosita Mauri auf Manets Bild ist ein unerhortes Geschopf,
als Erscheinung unvergleichlich, aber vielleicht im Sinne Renoirs
etwas zu sehr nur Erscheinung. Renoirs Frauen sind voll feinster
Zirthichkeit, einer Zirtlichkeit, die ganz auf sinnlicher Emphindung
beruht, Die Luft ist zirtlich, die ihre Hand l||u_-'|:it=||, das Lichi
ist ziirtlich, das iiber ihre Wange huscht, und der Pinsel ist zirt-
lich, der den Formen schmeichelnd nachgeht. Etwas bei aller
Noblesse der Auffassung und bei allem Pomp der farbig glithen-
den Behandlung so vollbliitig Liebenswiirdiges wie Renoirs ,Mme.
Pourtales® (Abb. 78), etwas so intim Erfafites wie die schwebende
Grazie eines Kindergesichtes in seiner yIngenue® (Tafel XIII) steht in
der ganzen modernen Malerei vollkommen einzig da. Das Wesen-
hafte einer I'rau, eines Kindes, mit der gleitenden Verdnderlichkeit
des Ausdrucks, mit dieser feinen Sicherheit der Konstruktion, mit
dieser Kostbarkeit der Farbe und diesem stillen Reichtum des
Lichts, das iiber den Dingen liegt, hat keiner so gemalt wie er.
Was daran Impressionismus genannt werden kann, ist Kunst-
mittel, nicht System. Vielleicht war es nur einem, dem die im-
pressionistische Anschauung in Fleisch und Blut iibergegangen
war, moglich, den Blick eines Auges in seiner zarten Beweglich-
keit, das leise Zittern des Mundes und das unmerkliche Atmen
des Fleisches, das mirchenhaft schéne Verschwinden und halb
Undeutlichwerden einer Hand im Schattenton so fiihlbar werden
zu lassen wie in diesem Midchenbildnis. Vielleicht, sogar walr-
scheinlich. Aber man spiirt das Problem, man merkt die Mittel
nicht mehr, alles Prinzipielle ist vollkommen naive Anschauung
geworden. Wie Edouard Manet, so steht Renoir iiber der Rich-
tung.  Seme Kunst ward vor der Erscheinung vollkommen un-
schuldig.

Wenn Renoir ein Gruppenbild malt, weifs man nie, wo das
Bildnis anfhort und wo das Bild anfingt. Die drei Figuren auf dem
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Tafel XIV

Auguste Renoir, Am Gartentisch







Gemilde ,Am Gartentisch® (Tafel XIV) stellen ganz sicher Portriits
dar, Renoirs Freunde wissen, wie die Leute hieflen. Es sind drei in
ihrer Eigenart glinzend charakterisierte Personlichkeiten, und wenn
das Bild im Auftrag gemalt wiire, hiitten sich die beiden Damen
wahrscheinlich darum gestritten, wem es gehoren sollte. Denn sie

sind beide vollkommen gleichwertig charakterisiert. Das gegen-

)
)
<tindliche oder man kann auch sagen das anekdotische Motiv, das
die drei Menschen vereinigt, ward so sehr Bildmotiv, dafi man
das Arrangement nicht mehr spiirt. Man hat gefriihstiickt, und nun
ziindet sich der Herr eine Zigarette an, um eine Geschichte zu er-
zihlen. die er im Geiste schon vorher genieBerisch auskostet, und die
beiden Damen hiren behaglich in nicht allzu lebendiger Spannung
zu. Das ist reizend, so zwanglos und natiirlich und selbstverstandlich.
Das ,Genre“, die y2Anekdote“ spielt eine kaum noch “'{'“'i‘rlﬁlii.llli-
liche Rolle, das Ganze ist aufgelost in die herrlichste malerische
Erscheinung, das Licht und die Reflexe geben den Gestalten
eine weiche, warme Atmosphiire, die feinen Lichtpunkte, an dem
Likorglas der Blondine, an den Ohrringen der Briinetten, auf
dem Manschettenrand des Herrn, geben die rdumlichen Akzente
der Komposition, und die Farben, kalte und warme, helle und
dunkle, in gegenseitiger Verschlingung und wechselseitigem Sich-
anflosen, bilden iiberall ein gleichmiibiges Gewebe von Dichug-
keit und Lockerung, von runder Form und vergleitender Fliche.
Instinktsicherer und unmerklicher hat ‘enoir nie komponiert,

dies 1si

]

als Zusammenfiigung einer Portritgruppe, sein Meister-
werk, die Architektonik des Bildaufbaues, so wenig streng und
doch so fiihlbar, hat selbst 1in seiner an Komposition so
reichen Kunst nicht ihresgleichen. Wenn je die Forderung,
ein Bildnis miisse zum Bild werden, erfiillt. wurde, so 1st es
hier der Fall. Und das Grofle daran, das Unnachahmliche 1st
dies, daB es geschah ohne die geringste  Schwiichung des
Bilduischarakters. Von der modernen Entartung des Portriits, wo
das kiinstlerische Problem am Ende den eigentlichen Gegen-
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stand, eben das Bildnis, ganz aufschluckt, hat Renoir nichts er-
fahren.

Diese Grenze hat Ldgar Degas in seinem Bilde yPlace de la
Concorde®, das ein Portrit des Grafen Lepic darstellt (Tafel X V),
zu spiiren bekommen. Hier wirkt das Bildhafte s0 stark, daf} das
Bildnismifige wie zufillig erscheint. Der Herr, der da in der

echten Haltung des Pariser Flaneuars iiber den Platz geht, zu seinem

"1‘\\H|1I|T1‘|J \im"(lhfn.wu reangs nach

' Champs Elysées, konnte
auch ein beliebiges Modell sein, und das Bild wiire nichi weniger
schén und nicht minder akzentreich. Den beiden Tochtern des
Graten aber sicht man an, und wenn sie auch noch so idhnlich
sein. mégen, daB sie nur aus artistischen Griinden dastehen, als
Gegenbewegungen und als raumbildende Flecke.  Bei Manets
yGewichshaus® und bei Renoirs  Gartentisch®  fihlt man, daf3
Manet und Renoir sich fiir diese Menschen interessierten und
daf} sie diese Bilder um dieser Menschen willen malien.  Aber
vor Degas’ ,Place de la Concorde® ist man beinahe sicher, daf} er
die Menschen nur seines Bildes wegen malte.  Damit ist nichits
oder so gut wie nichts gegen den Wert des Bildes gesagt.  Seine
Schonheit kann man nicht wegdisputieren, auch wenn man wollte.
nicht, diese herrliche Raumillusion, diese wunderbare Perlenfarbe,
dieses zitternde Licht und diesen panz einzigen R hythmus in der
|Julli-n|:{*‘.u§=|m“ Nur das Portithafte kommt ein we nig Zu
kurz, trotz der eminent charakteristiscle n Haltung des Dargestellten
und der sonstigen Ahnlichkeiten. Degas hat Mihe, neben Manet
und Renoir .u'll'u.'hun Schritt zu halten. Sein Instinkt ist nicht
so sicher, der Takt im Menschlichen nicht so fein. Hitte Manet
den Graften und seine Kinder auf der Place de la Concorde gemalt —
und das ist denkbar, es ist ein echtes Manetthema —, so hiitte
er den Platz instinktiv stirker auf die Personen bezogen und sich
schlieBlich gar nicht mehr darum gekiimmert, ob die Tuilerien-
mauer und die Ecke der Rue Rivoli auch erkennbar wiirden.

Degas war nicht so naiv. nicht so unschuldio

L6 ]

nicht so spontan,
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Er komponiert bewubter, vielleicht kliger, und ist da intelligent,
wo Manpet natiirlich und Renoir sinnlich emphndet.  So modern,
=0 |1||J|Il.\"|l'li||iﬁ'|| cr Hiﬂ'll :ll]{'ll I”!i]}l‘ i'}‘il[l}'. i‘\f er II[}I']I (];t.‘:\ H:lfiulll'”(‘?
das in der Rasse |i1'{;‘E, nicht los ;;‘:’“nl'{lt’l}. Er schreibt nicht
Sitze, sondern baut Perioden, und das Rhetorische seiner Sprache
\‘q-il'{i arn [':II'I(' Ui”lll:ll VO ill'l’] ,‘\I\'_-'“Ii'l'lli]if'l"li :!I{?.l_'l'lli{']"l \"I‘!I‘dil']’l,
In seiner Komposition steckt hinter aller japanischen Alliire doch
auch eine leise Spur von Akademie, und die hat ithn verhindert,
sich restlos hinzugeben und, wenn er ein Portrit malt, sein Gesetz
VO f”}jt?kl, das heifit in diesem Falle: von den Menschen. die
er portritieren wollte, zu empfangen. Das malerische Problem
beginnt gefihrlich zu werden. Wie stark aber Degas noch ist,
wird mit einem Schlage klar, wenn man die weitere Entwicklung
einen Augenblick lang bedenkt. Was die sogenannten Nach-
impressionisten (, Sous“-Impressionisten heifien sie in Paris), etwa
Vuillard und Bonnard, aus dem Bildnis dieser Art gemacht haben,
hat mit Portritmalerei gar nichts mehr zu tun. Es sind Interieurs
mit irgendwelchen Figuren, duferlich in der Art, die Louis Eysen
mit dem Zimmerbildnis seiner Mutter anschlug. Als Bilder viel-
leicht besser, malerisch reicher, artistischer, mehr auf das moderne
Problem eingestellt. Innerlich aber, 1im Menschlichen, schwiicher
und u|-|p(’.r.~a:'}|:|i(-}|t’|', ohne die bildnishafte Intimitit, die dem Frank-
furter wie von selber gelang.

Die allgemeine Tendenz in der zweiten Hilfte des 19. Jahr-
hunderts geht auf eine immer stirkere Herausentwicklung des
malerischen Gedankens aus. Licht, Luft und Farbe werden die
wichtigsten Elemente der Malerei, also die beweglichen Faktoren
der Erscheinung, und das ruhende Dasein, die Korperlichkeit mit
ihrer festen Konstruktion, tritt seit Courbet als Fihlbares Element
in den Schatten. Die Form im plastischen Sinne des Wortes
verliert ein wenig an Bedeutung. Wenn selbst eine so eminent
wie Degas, der auch ein heimlicher Bild-

zeichnerische |'n';;zth|1||£2;

haver war und der nmiemand so leidenschafilich bewunderte wie

Ea iy
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Ingres, unter dem Einfluf des Zeitschens und des Zeitwillens
dahin kommt, dafi er dem Licht und der Beweglichkeit des Lichtes
s0 viel Raum in seinen Bildern gonnt, dafi er alles Ruhende, alle
festbezeichnete Form schliefflich vermeidet, so beweist dies, wie
iibermichtic dieser nach der malerischen Seite der Erscheinung
orientierte Zeitwille war. Es ist daher kein \'\‘lllltll‘l'._ wenn auch
die Plastik selber, die Kunst der kc"u'|u‘|‘|ii']n'n Form, der Ten-
denz der Zeit ihren Tribut bezahlte. Man kann die Entwick-
lung  seit dem Anfang der malerischen Richtung verfolgen.
Neben Delacroix stehit der Bildhauer Barye, und schon mit ihm
setzt der Prozelb der malerischen Auflosung der Form, der
Behandlung  der plastischen Form nach Licht- und Schatten-
wirkungen ein.

Es handelt sich hier natiirlich nicht um die bekannte Ober-
lehrerfrage, ob diese Maler, welche die Lime und die durch Linien
begrenzte Form verschmiihen, zeichnen korinten oder nicht.  Selbst-
verstindlich konnten Delacroix und Manet, Renoir und Degas
zeichnen, so gut W ie Ingres. Denn Zeichnen heibt doch nur so
viel wie die charakteristische Wiedergabe einer lebendig geschenen
Form. Der eine zeichnet mit Ronturen, denen man |un'|t;;‘t'|u'n
kann, wie Rafael, der andere zeichnet mit Flecken und Punkten
wie Rembrandt, durch die eine Funkton ausgedriickt und suggeriert
wird. Ein Bild, das gut gemalt ist, kann nicht schlecht gezeichnet
sein, sonst wire es ja gar nicht gut gemalt.  Alle diese landliufigen
MiBverstindnisse spielen natiirlich bei einer ernsthaften Betrachtung
gar keine Rolle. Sondern es kommt darauf an, zu sehen, dafi, da
immer nur ein Element im Akt des schipferischen Erlebens,
der m'hf'}}}ﬂ:l'is(']lt:n I’ilu:ll:mi{'liiii“‘kl’.il die |"ill|l‘1|ll“' haben |('.l|1l'l-.
Plastisch-Zeichnerisches oder Malerisches, dafi in der zweiten
Hilfte des 1. Jahrhunderts das fiihrende malerische Element so
alleinherrschend geworden war, dalb von dieser Alleinherrschaft
auch auf die Plastik eine Riickwirkung ausgeiibt wurde. Und

S0 IS es Ell('}li. S0 I}-'ll'illlU\'.. \\'it es Hl'll(‘ill('.ll IIIEI{;':| WEI I,
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wenigstens soweil die franzésische Kunst in Frage steht, auch von
'.'i“{'“l I“lI”'l':‘iﬁl‘.f”lih‘l““.“ '!{']' I,Iﬂ.‘-\lili l'("ii‘l.

Der g:'l'ul'u‘ [tlzpl‘l’.-;:-ai(miﬁl der franzosischen Hig|||[:l|1r heilit _.-‘;;ﬂu,m-
Ij‘f”h"f. I)i'l' l\llitll."i.‘iixi-""’flillﬁj |!‘.'i' i|! I"I'c'l“](l'ﬂ_‘i('.ll :lllf‘!l il] ll{"l' I)[J['I,l'iﬂl["
I\Ii'lh'ti!i nie eine so blutvelle Krafi IN‘I'\'!II‘“’I’I!I':H‘III' hatte wie in
Deutschland Schadow, hatte seit David [|1,'\lli""{'.'1':'i z}lll'};‘:‘h{'}l‘l., .-i{‘lt["yl'n-
ferisch zu sein. Seine geschlossenen, undurchdringlichen Plichen
umschlossen keine Lebendigkeit, keine lebendig gefithlte Form
mehr, sie waren nur noch Oberfliche, keine Modellierung. Rodin
.‘1‘:!-;;"'1.,. (i-‘l.q {;l'IJ[L11|||]i5 fll’l' :“i{}{]!'lli{']'l]]’l.:;_ i\i“JlI“{' Ten {!Ill['ll'illf]{‘fl__
wenn man sich Modellierung vorstelle als die Spitze einer aus
der Tiefe des Steins nach aufien vordringenden Bewegung. Diese
Bewegung aber durchbricht die Glitte und Geschlossenheit der
Oberfliche von innen heraus und lost sie in ein System  von
Hohen und Tiefen, von Auf und Ab, von Vor und Zuriick auf,
und in diesem Zusammenhang versteht man, was Rodin meint,
wenn er einmal die Plastik definiert als die ,Kunst der Locher
und Buckel®.  Licher und Buckel, das gibt Licht und wirft
Schatten, ist also eine malerische Auflisung der plastischen Masse,
weil das stofflich Feste sich zu bewegen scheint. Rodin hat der
Plastik die Bewegung der Oberfliche zuriickgegeben, die ihr ver-
lorengegangen war, aber nicht nur ans malerisch-impressionisti-
schen Gesichtspunkten von aufien her, sondern von innen heraus,
ans "1"1' |\I(“l'¢'lli{li'll|]{: }l(‘.l‘:l“."i, I)il_'h{,' SI"IH“IIII][‘;L 1{!']‘ I{fl](‘lll’li:"'{'ll
Oberfliche befihigte ihn in hervorragendem Grade zum Portriit-
plastiker, und tatsichlich gibt es in Frankreich seit den Zeiten
Houdons und Chinards keine Biisten von so viel Lebendigkeit, von
so viel innerem Ausdruck. Alles andere aus dem Jahrhundert
erscheint wie blasse Abstraktion, Rodins Menschen haben Indi-
vidualitit und Charakter. Da er sich immer aufs Tiefste einlift
mit der von innen heraus kommenden Modellierung, bedroht ihn
die Gefahr, sich in belebte Formdetails zu verlieren, nicht im

mindesten.  Immer empfindet er die groben Formenzusammen-
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hinge, weill, was fiir den Masseneindruck dominiert, und ordnet
diesen Dominanten die kleineren Formenkomplexe unter. Da e
Auge zuniichst ein Loch, eine Hohlung fir ithn ist, die so und
so stark spricht, legt er diese Hohlung als Gesamtform an und
hat nun die Ruhe nach dem MaBstab dieser Tiefenform und in
bezug auf diese Formentiefe alle Einzelziige, die Lider und die
Falten. die straffen Schwellungen und das entspannte VerflieBen
der weicheren Massen anzudeuten. Da er den grobien Zusammen-
hang fest in der Hand behilt und ihn immer vor dem geistigen
Auge hat, weill er, wie weit er in der Durchmodellierung des
cinzelnen gehen kann, ohne den Zusammenbau der grofien Flichen
su zerreiBen. Daher haben seine Bildnisse, wie vor allem der pracht-
volle Kopf des Bildhauers Dalou (Tafel XVI) mit der herrlich stolzen
Haltung, ebensoviel Lebendigkeit der Oberfliche wie feste Struktur
der Knochenmassen, ebensoviel ptei‘simlit-lu-'n, .'-'uI'lI'l'{_'I]l"lltIl'[l Ausdruck

wie feste Ruhe des Daseins. Die unfaBbaren Momente, diese letzten

Endes durch die Sprache des Lichtes bedingten Momente, auf

denen der innere Ausdruck beruht, stehen im Gleichgewicht zu
den fiithlbaren Elementen der plastischen Form.

Solche Kunst ist gebunden an die Energie der schopferischen
Anschauung; das Geheimnis der Modellierung von innen heraus,
auf das alles ankommt, ist Empfindungs- und Gefiihlssache, nicht
Sache des Wissens und der lernbaren Theorie. Wohl st sie
Meistersache, Meistersache im Sinne einer handwerklichen T'radition,
und Rodin verdankt die glickliche miindliche Formulierung tat-
siichlich einem alten anonymen Steinmetzmeister. Aber wer die
Empfindung fiir das Gleichgewicht nicht hat, kann mit dieser
Tradition nichts anfangen, und bei dem wird dann die Lebendigkeit
der Oberfliche zur leeren Manier. ‘Troubetzkoy, der sie annahm,
beherrschte das Geheimnis nicht und fiithrte in seiner Segantini-
biiste den malerischen Stil ad absurdum, und Max Klinger in seiner
Wundtbiiste (Abb. 79) zeigte sich doch nicht Plastiker genug, nm
dem malerischen Leben der Oberfliche von innen heraus geniigenden
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Aunguste Rodin, Der Bildhauer Dalou







Abb. 79. Max Klinger, Der Philosoph Wundt
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konstruktiven Widerstand entgegenzusetzen und das michtige Zu-
sammenspiel dieser erregten Flichen in grobiem Stil zu gliedern.
So bleibt der immerhin frappierende Ausdruck dieser lowenmiibigen
Physiognomie doch etwas duberlich. Das Aufireten Hildebrands
in Deutschland und Maillols in Frankreich, welche die Plastik
auf ihre rein plastischen Bedingungen zuriickfithrten, war not-

wendig.




SECHSTES KAPITEL

DIE MONUMENTALITAT IM BILDNIS







erpgleicht man die Menzelbiiste, die Reinhold Begas
gemacht hat, mit der Bocklinbiiste von Adolf von
Hildebrand, so hat man einen ungefihren Begriff

davon, welcher Unterschied den Naturalismus von

der Monumentalitit trennt.

Unsere Generation denkt von Reinhold Begas vielleicht etwas
zu gering. Wir kommen vor seinen Werken schwer itber einen
triigen Zustand von bestenfalls hochachtungsvoller Gleichgultigkent
nicht hinaus. Dabei iiberschen wir aber, daBl er innerhalb seines
Naturalismus, der trotz aller aufzedonnerten Barockpose doch das
Urelement seiner Kunst war, ein nicht gewohnliches Talent be-
saff und urspriinglich cinmal von einer fast Corinthischen Sinnen-
freude lebte. Er wollte der akademisch leise erstarrten Skulptur
wieder einen malerischen Schwung geben und zerstorte dabei die
Plastik, weil er keine Gesetze anerkannte als die Einfille seines
(-!i;;'t'ltt'il Talentes.
Was aus |'i|1.:;;1:-; be
starkerDisziplin hiitte
werden kisnnen, sieht
I =@l SG'EI“'“ I:('”'_
triithiisten. Nicht an
denen von Molike
und Bismarck, n
denen das Gerne-
grobe seines Wesens
sich auf die fatalste
Art enthiillt. Son-
dern an denen, wo
er all sein Konnen
zusammenralfte und

eine  schlhichte Auf-

{;‘nht' schlicht aus-

fiihrie. “l'.-'uljll{{l'l':-i an Abb. 80. Reinhold Begas, Adolf Menzel
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seiner Menzelbiiste (Abb. 8o0). Die ist lebendig in der Auffassung
und von gediegener Arbeit, und sie hat auch Ausdruck. So kann
man sich Menzel vorstellen, so war er, kritisch scharf und
miirrisch. Man mul das zusammenhalten mit der Maréesbiiste von
Karl Begas (Abb. 81), dem jiingeren Bruder Reinholds, um zu
sehen, wie notwendig der etwas flau gewordenen Tradition der
Rauchschule diese naturalistische Blutzufuhr geworden war. Dafs
auch diese Menzelbiiste aber als Plastik innerlich stillos ist. braucht
man deswegen nicht zu verschweigen.  Die allzu charakteristisch
deutende Hand mit dem gesenkten Zeigefinger und die nicht iiber
das roh Stoffliche hinausgekommene Behandlung des Gewandes zeigen

deutlich, zu welchem

raffinierten  ltaliener-
tum dieser hemmungs-
lose und zuchtlose Na-
turalismus  schliefilich
fithren mufite. Wo Be-
gas stilisiert, wie in der

“l'!l.’ll]i“l]llﬂ' von Haar

i

und Bart, fiithlt man so-

fort das fremde, unorga-

P L

wh

AT Tl Fsrdrd o

e e

nisch von auBen hinzu-
;;‘{LI"ii.;;II- Element.
Hildebrands Bocklin
:l:l{;e*“‘t'n ISt panz von
innen herausmonumen-
tal (Abb. 82). Man faBt

sofort die Form als oe=

Hl'lli[}Hh‘i,'ll(_‘._ fast mochte

man sagen architektoni-

sche Masse auf. Die Zu-
.'-i.i'llllI'lIl'II-f."'l'lIl-;!'t'i-"’"lil.'il Yon Abb. 81. EKarl Hl:'“i!.'&, Hans von Marédes

K(}pl" und Hals allein, Marmarbiiste
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dieses Fast nur formale Mo- [F 5 ' |
ment, besitzt stirkste Aus-
druckskraft. Der Iiinlll" it
einbeschrieben in eine un-
sichtbare, riumliche Form,

die in sich selber ruht. Daher

wirkt alles so notwendig und
so natiirlich. Auch die Mo-
dellierung der Oberfliche
folgt diesem geheimen Zwang,
die Walbung der Flichen,
besonders von der Stirn zu
den Schlifen hin, spricht sich
eindeutig aus. Ebenso ist das

Verhiltnis der Teile zum

Ganzen nach grofien Gesichts-

punkten geordnet, iitberall

oleiche hstanz

fithlt man die g

von der Natur, aber auch Abb, 82. Adolf Hildebrand, Bocklin
den gleichen Grad des Ein- Bronzebiiste

ochens auf die Natur. Noch der Bart ist als leicht bewegte
Masse gedeutet und nach dem einfachen Gesamtrhythmus nur
chen gegliedert.

Trotzdem hinter Hildebrands Schaffen immer das Theoretische
steht. trotzdem es sich bei seiner Naturanschauung immer um
die bewuBte Bewiltipung wesentlich formaler Dinge handelt, ist sein
Bicklin lebendiger als der Menzel von Begas. Er hat die grofiere,
innere Wahrheit und die iber den Einzelfall erhobene Lebendig-
keit. Bei Begas ist das leitende Motiv: ,, Wie sicht der Mann aus?“
Und die Antwort beim Beschauer lautet: ,Ja, so sah der Mann
aus.  Man hiitte diesen Kopl unter tausenden von anderen Kopfen
herausgekannt.  Bei Bocklin fragt man nach inneren Dingen, nach
der Wesensart, nach dem Naturell, und man findet die alemannische
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Schwere, das Vollbliitige seines Wesens, seltsam gemischt mit
poetischer Triaumerei. Dies ist das Hoéhere. Man darf nicht
meinen, dies liege nur daran, dal Begas keine Emphndung fir
das Innere des Menschen gehabt habe, und daf Hildebrand von
Natur aus ein Psychologe wire. Sondern, weil Hildebrands
Formanschauung grofier und energischer die Dinge der Sichibar-
keit auffaBite, enthiillten sich ihm beim Schaffen ganz wie von
selber auch innerlich groBere Zusammenhinge und Beziehungen.
Die monumentale Gestaltung bezieht sich immer auf das All-
gemeine.

Hildebrand hat die deutsche Plastik, die auf der einen Seite
mit dem Rauchschen Erbe nichts mehr anzufangen wufite und
auf der anderen Seite in der Begasschen Makartgesinnung sich
immer mehr ruinierte, gerettet.  Er gab ihr die Klarheit iiber ihre
Probleme zuriick und damit den notigen Anstand und die unent-
behrliche Gediegenheit der Gesinnung. Das | Problem der Form®,
das er auch theoretisch in einem Biichlein demonstrierte, war der
deutschen Kunst abhandengekommen, und er wies ihr die Wege,
wie sie aus ihrer Verwilderung wieder zar Einfachheit und
Gesundheit zuriickfinden konnte. Das Zuriickgreifen auf die
Stilgesetze der Antike, die immer noch fruchtbar sein konnen,
hat nichts zu tun mit energielosem Klassizismus, wie er an Aka-
demien getrieben wird, Es war im Grunde nichts anderes, als
was Schadow getan hatte, als er um die Wende vom 18, zum
19. Jahrhundert der Kunst seiner Zeit wieder Grofie und Stil
gab. Will man Monumentalitit, so wird man nie ganz ohne jene
Anschauung auskommen, welche die Antike besessen und formu-
liert hatte.

In der Monumentalmalerei war es ja nicht anders. Der neue
Monumentalstil, den Feuerbach und Marées schufen, war nicht nur
duBerlich an Rom gebunden. Rom war die innere Voraussetzung
fiir cieses Schaffen. Keiner von den Deutschréomern besaf3 die
hellenische Klarheit so innerlich wie Hans von Marées, Hildebrands
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orobes Vorbild, und keiner Ew“'r]'i"l" ilire _\nl\u'lnli;;l-;(‘h. so stark
wie Anselm Feuerbach, Der Klassizismus, seinerzeit in Frankreich,
bei Ingres und Chassériau, Gestalt geworden, lebte in Feuerbach
wieder auf. Nicht auf dem einfachen Wege eines Schiilerverhiilt-
|li.‘5.‘1‘|‘.‘{, I}'rl.‘G \‘{‘.l'!:l[l.r_;‘l'.ll |'|c'|{'.|] i"'-]'{JIJIl”'.. iiil':lll'l' i‘ll]r'”] war I“f‘f”'f'hl”!’f'h
angeboren als tefster Zug seiner Natur, und es ist fraglich, ob
er es rein hiitte entwickeln konnen, wenn er in seinen Pamser
.I;l]“‘l'f' .‘-iil,‘ll (‘illi‘;l{'.l] i“ {iil"— [I‘l;;‘l'f.‘.‘iﬁ('lillll.’ IH.';‘:‘('-IH_‘.]" Il:i{l(’.. I}:ll; er
zu Couture ging, wo er sein malerisches Handwerk vertiefte und
damals innerlich der flimischen Richtung, der Gesinnung der
I:}L‘.I'd('['llll\, illll){_'“ﬁ ”“ll ﬁll'.l' \-l’”{':/.i-"l“{'.[' :llll]i'l.;;'_| ““’_‘l‘_‘]lle -"ii“ {'i[]
Umweg zu seinen wahren Zielen erscheinen. Aber ohne diesen
Umweg iiber Antwerpen, Paris und Venedig hitte er diese Ziele
nie erreicht, oder zu frith, das heiBt auf duberliche Weise. Als
ihm dann in Bom sein grofes Ziel plotzlich klar wurde, die Kunst
der monumentalen Gestalt, verfiigte er iiber die wahrhafte Maler-
gesinnung und tber das grofie malerische Handwerk, die in dieser
Zeit des malerischen Problems unerlifilich waren. Und da er
jahrelang mit diesem Problem gekiimpft hatte, war in dem psycho-
logischen Augenblicke semer Entwicklung seine Seele naiv und
unverdorben genug, um das grofe Erlebnis des Stils rein sinn-
lich als Anschauungserlebnis aufzunehmen. Dieses Erlebnis hiefy
Nana.

Wir wissen, was Feuerbachs Kunst diesem Erlebnis verdankit.
An der Anschauung dieses antikischen Geschopfes, an dem grofien
Stil ihrer Erscheinung und dem adligen Rhythmus ihres Wesens
hat er seinen Stil entwickelt, den statuarischen Stil, der ihm hier
in Fleisch und Blut entgegentrat und nicht nur in der Kiilte des
vatikanischen Marmors. Hier fand er die Erfilllung und Verwirk-
lichung seines Ideals. Esist ein seltener Fall in der Kunstgeschichte,
dafh das Wesen eines einzigen Menschen den Stil eines Kiinstlers
frei macht, und in dieser Tatsache liegt das Gliick in Feuerbachs

an T'ragik sonst so reichem Leben.
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Er hat Nana immer und immer wieder gemalt, in allen mog-
lichen Heroisierungen und Gestalten.  Ihre Bildnisse. wo er sie
nicht heroisch stilisierte, sondern sie in ihrer alltiglichen Erscheinung
gab — wenn das Wort iiberhaupt auf sie jemals anzuwenden ist

gehiren auch malerisch zum Kostbarsten, was die deutsche Kunst

kennt. Das Koloristise
and die edle Oberfliche. die das H[HI{;‘I';II‘H'J' Bild ("Tafel XVII) in

seinem Dreiklang von Schwarz, Rosa und Perlgrau auszeichnen, ver-

e und die Atmosphiire, der noble Vortrag

binden sich organisch mit dem ruhigen Aufbau der Gestalt und
dem edlen Rhythmus ihrer Linien. Ganz still faBt Feuerbach die
Silhouette zusammen. iiberall auf die grobbe FForm bedacht, ein-
fach, streng, aber voll ausschwingend. Er wagt das Profil, eine
Ansicht, die sonst auf Frauenbildnissen als unvorteilhaft und un-
glnstig abgelehnt wird, aber es ist in diesem Falle kein Wagnis,
so klassisch ist es geschnitten, und er bereichert ja die Strenge
durch die wandervolle zartschwingende Malerei. Allgemeine Ziige
der Rasse mischen sich mit individuellen der Personlichkeit. Das
Bild, als eigentliches Bildnis, sagt mehr aus von Nanas Charakter,
als die Iphigenien und Lukrezien uns verraten, die er nach ihr
malte, Die groBe Gelassenheit der Erscheinung und des Wesens
ist darin, aber auch das Base, Habgierige und Verriterische dieser
romischen Schustersfrau aus iltestem Rasseadel.  Ein paar in-
dividuell beobachtete Finzelziige an Mund und Augen mit ihrer
Verschattung sagen uns, daB nicht alles an diesem Menschen heiter
und gro war. So bleibt auch innerhalb des monumentalen Rahmens
noch Platz fiir Seelisches und Charakterdeutung.  Wer Feuer-
bachs Kunst kalt nennt, vergift, dafl zu dieser Grofle der Form-
anschauung eine gewisse Zuriickhaltung im Mimischen gehort.
Wo er wollte, das heifit, wo seine Aufgabe es erlaubte, konnte
er trotz groBstilisierter Malerei und strenger Flichen die letzten
seelischen Tiefen enthiillen. Im Bildnis seiner Stiefmutter, auch
in der reprisentativen Fassung, in der, gegeniiber dem Wiener
Bildnis, das Charakteristische etwas gemildert erscheint, gibt er
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Abb. 83.

Anselm Fenerbach, Die Stiefmutter des Kiinstlers




das innerste Wesen, das Herzensleben dieses Menschen, in geradezu
erschiitternder Weise (Abb. 83). Die Giite und der Kummer, die
F‘f}l'-::-(' |l“‘| |];lh l:ll?l'll'['l‘ \‘l‘l‘l[':ll]l‘]l ﬁl]l'l'1'||("|| dalls f‘l‘”l I’)Iil'l{ {iil'h'{'r
ruhigen Augen.

In dem Familienbilde des ,Mandolinenspielers® schur Feuerbach
el ir[t'illi:iit'l‘li'r-i{'aj'np}]t'll]}m'lr':'it f.'\hi), Hi., Die Frau mit dem Kinde,
und im |]i|1||_-1'.:;"|‘u||f[|- er selber. Es ist das .:;'|-.:i:'|u' Thema, das der
Deutschromer Overbeck in seinem Familienbilde auch behandelte.
Hier sieht man., was wahre Monumentalitit bedeutet: alles ist aus
demselben Rhythmus heraus groff empfunden, und wenn auch
hier die Fieur des Mannes an Gewicht ein wenig zuriicktritt,

iy (8}
im Gefiige des Bildganzen bedeutet dies keine Schwiiche, weil der
Bildraum gleichmifiover orcanisiert ist und weil die malerischen
(%) (8} 18}
Akzente mit den plastischen Hand in Hand gehen. Form und
I or
Linie, Farbe und Licht sind aus einem Atem entstanden. Man
;;‘l:ullnt Nana zu sehen, und die schone I'rau trigt tatsichlich 1hre
Ziige. Aber Modell gesessen hat sie nicht; als das Bild entstand,
im Jahre 1868, hatte sie ithn linest verlassen. Es ist nur ihr ideali-
i
siertes Bildnis; die unendlich groBartige Plastik ihres Kopfes, durch
Teilung von Dunkel und Hell des Hintererundes in seinem Formen-
:T ir
charakter betont, so lebendig in Idealitit wie in feiner Empfindung,

beherrseht den ganzen Aufbau des Bildes und weist seinem Flichen-

charakter die Richtung. Uberall finden wir dasselbe Gegeneinander-
spiel von Plastik und Fliche, von Hell und Dunkel, von Warm
und Kalt, von grofiem Schwung und feiner Bereicherung. Das
musikalische Genremotiv, das die gegenstindliche Stimmung moti-
viert und die Figuren zusammenhilt, wird gleichsam zum Symbol
fiir die Musik der Erscheinung, die in diesem Meisterwerk Ge-
stalt gewonnen hat. Das Bildnishafte ward hier zum Triiger einer
groben allgemeinen Empflindung. —

Der Stil Feuerbachs enthilt trotz aller Freiheit der Kraft und
trotz aller Stirke der persénlichen Anschauung und Empfindung
doch einige klassizistische Elemente und auch iuBerlich gewisse
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Tafel XVII

Anselm Feuerbach, Nana mit dem Facher







Abb. 84. Anselm Feuerbach, Der ,\]Etll:in|i||{:]|5[}jt'1:'r

t3 Waldmann, Das Bildnis im 19. Jahrhaaders




Beziechungen zur italienischen Renaissance. Im grofien Aufbau
und der Gliederung der Fliche spiirt man leise Erinnerungen an
das antike Relief und an das italienische Fresko. Bei Hans von
Marées, dessen kiistlerisches Wesen wahrlich nicht weniger durch-
wiinkt war mit hellenischem Gefiithl, sind solche Erinnerungen
restlos ausgeloscht.  Seine Monumentalitit wirkt vollkommen neu,
weil seine Kunst, den Menschen darzustellen, ganz von vorne an-
fing und alles GewuBte und alles Gelernte im Augenblick des
Schaffens vergessen konnte. Was bei Feuerbach die Fliche be-
deutete. bedeutet bei ihm der Raum. Er fand die Monumentali-
sicrung des Bildraumes. Seine Gestalten, mit denen man gegen-
stindlich so wenig anzufangen weil, wollen wesentlich als Raum-
groBen und Triger einer raumlichen Emphindung genossen werden.
Der Organismus ihrer Plastik, der Rhythmus ihrer Bewegung, das
Licht und der Schatten, aus denen sie gewoben sind, gestalten
den malerischen Raum und seine Wunder, Wunder von eciner
Tiefe, die bisweilen an Rembrandische Wirkungen heranreicht.
In seinen Bildnissen vor allem wird dieses Geheimnisvolle seiner
Empfindung und seines Weligefiihls offenbar. Fest auf dem Boden
der Wirklichkeit stehend, steigert er die Erscheinung bis zu ihrer
letzten, inneren Bedeutung. Sein Selbsthildnis (Tafel XVIIT) ist model-
liert mit einer Wucht, mit einem Sinn fiir festen Bau und starke
Fleischlichkeit, wie wir es sonst in der deutschen Kunst nur bei Leibl
kennen. Vielleicht noch um einen Grad michtiger. Neben dieser
Energie in der Plastik hilt nichts sonst stand. Aber es ist noch
reicher an Akzenten als Leiblsche Kopfe, nicht von dieser edlen
GleichmiBigkeit in der Durchbildung der Oberfliche, sondern
erregter und durchwiihlter, die Akzente sprechen lauter und sitzen
energischer. Man nimmt ein Gefilhl von Aufrubr von diesem Bild
mit weg. Wie die Form herausspringt, wie das Auge blickt, das
vergiBt man nicht wieder, und man hat ein Gefiihl von einer ganz
einzigen, ja ganz ungcheuren Energie der Seele. Das Diamonische

des Menschen it sich erraten und meldet seine Rechte an.
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Hans von Marées, Selbstbildnis

Mit Genehmigung von E, A, Seemann, I,eip;i{\;
Aufnalime Juliug Bard, Berclin

Tafel XVIII







Abb, 85. Hans von Marees, Hildebrand und Grant

Mit Genchmigung von E. A, Seemann, Leipzig
Und auf der Basis dieser realistischen Kraft malt Marées dann
jenes beriihmte Doppelbildnis von Hildebrand und Grant (Abb. 85).

Seine grobe Aufgabe ist ihm in Italien klar geworden, diese Aufgabe,
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nach der sein ganzes Wesen herrisch und gebieterisch verlangte:
i|:1.~1‘. i‘:'lllf'.:i(_'ilﬁl('. 1 |_~}|:|;;‘|“1[li.-['l'|-1:' I'.IJI'I'I'I ll:ll".-'.l[.\i.tt‘ﬁl'-il. .-".Ill.'ll dieses
l_).:)p]w_ll;ihlni,-; bedeutet ihm zunichst ein Raum- und I"m‘m]u'(:h]um.
Das Beieinandersein von zwei Gestalten im Raum, auf die ein-
fachsten formalen Verhiiltnisse gebracht; der eine steht, der andere
sitzt, zwischen ihnen nichts als die Horizontale der Tischplatte;
swei senkrechte Gestalten im Raum, nichts als die einfachsten
kirperlichen Motive des Sitzens und Stehens. Irgendwelche gegen-
stindlichen Beziehungen zwischen den beiden Menschen fehlen,
sic reden nicht miteinander, sie schauen einander nicht an, sie
wissen voneinander nicht einmal, dafl der andere da ist. Grant,
der Sitzende, schaut gerade vor sich hin und sinnt ins Weite,
Hildebrand steht im Hintergrunde aufgerichtet, wie eine Fr-
scheinung, die vor einem im Traume aufsteigt, unausweichlich
und mit drohender Gewalt. Die riumlichen Bezichungen zwischen
den Korpern, ihr Abstand voneinander im Raum, durch nichts
ausgedriickt als durch die Luft, die zwischen ihnen ist, machen
den Inhalt des ganzen Bildes aus, das wie aus Schatten gebaut
erscheint. Obgleich Marées diese Wirkung sicher nicht gesucht
hat, ist mit diesem Beicinandersein eine seelische Stimmung aus-
gedriickt von einer Tiefe, wie sie sonst nur Rembrande hat. Es
ist eine Stimmung, deren Inhalt sich nicht genau definieren lifit,
in diesem sinnenden Blick des einen werden Geheimnisse lebendig,
sie tauchen auf und verschwinden wieder, es ,menschelt vor
seinem geistigen Auge (wie Goethe dergleichen nannte), und in
der anderen stummen Gestalt da im Hintergrunde nimmt das
Ritselhafte vollends unheimliche Gestalt an. Aber dieses Riitsel-
hafte — und dies ist das Grofie an dieser Gestaltung — war nicht
der Anfang und das Ziel dieser Malerei, sondern das Ende. s
ergab sich aus der innerlichen Monumentalisierung der Erscheinung,
die von dem Sichtbaren und AuBerlichen alles fortliefs, was fiir
den Bau der Einzelgestalt und fiir das Gefiige dieses Beieinander-

seins im Raume nicht notwendig, nicht ausdrucksvoll erschien.

w?
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Abb. 86. Hans von Marées, “ilnlnisﬂrup]w

Mit Genehmigong von E. A, Seemann, Leipzig

Die Durchdringung der formalen Bezichungen enthiillte eine Welt
m}'sli.-;c:]w:- Dinge.

Als Hans von Marées im Jahre 15875 zum ersten und tragischer-
weise auch zum letzten Male einen Monumentalaufirag bekam,
als er fiir seinen Freund Dohrn den Bibliotheksraum in der
Neapler zoologischen Station mit Fresken ausschmiicken durfte,
die das Leben und die Titigkeit dieses Instituts in freier Weise
darstellen sollten, reservierte er eine Wand fiir ein grofles Gruppen-
bild: Dohrn mit seinem Mitarbeiter und seinen Freunden Hilde-
brand, Grant und Hans von Marées. Er macht ein Genrebild dar-
aus, eine Tischgesellschaft (Abb. 86), vor der Tiir einer italienischen
Wirtschaft sitzend; oben an der Treppe die Wirtin, rechts am

Hause eine Marktfrau mit ithren Fischkérben (es ist eine Variation
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der tizianischen , Eierfrau®, ein altes venezianisches Motiv). Da er
durch die groBe Rolle, die er den Baulichkeiten oibt, das fur die
Ruhe der Gesamtwirkung notwendige architektonisch feste Geriist
hat, kann er die Hauptgruppe, die Portriitgruppe, suberlich etwas
lockerer komponieren und in bewegterem Rhythmus halten. Inner-
lich ist sie ganz fest und mit letzter Klarheit zusammengebaut,
Links sitzt Dohrn, die Hauptfigur, neben ihm, halb hinter ihm,
steht sein Mitarbeiter. Dann kommt eine Pause, die itherleitet
zur Groppe der Freunde. Die korperlichen Motive wirken mat
eindeutiger formaler Bedeutung, das Sitzen und Stehen gibt jedes-
mal die vollste, zugleich die reichstentwickelte Ansicht, Dal} den
Figuren der beiden Gelehrten die grobere Silhouettenentfaltung
gegeben ist, wihrend die Freunde, jeder einzeln genommen, weniger
Fliche beanspruchen, ergibt sich aus oecenstindlichen wie for-
malen Bedingungen: Die zwei Gelehrten sind wichtiger als die
Freunde; das ist das Gegenstindliche. Aber die zwei Gestalten
sollten den dreien das Gleichgewicht halten; das ist das Formale.
s ist nichts Zufilliges in diesen Zusammenfiigungen, so zwanglos
und natiirlich das Beicinandersein auch scheinen mag. Dall Dohrn
den Kopf seitlich aus der Gesamtkomposition hinausneigt und den
Ring durchbricht, ist, weil hier der Hauptakzent liegt, genau so
notwendig wie die Beruhigung seiner auseinandergezogenen Sil-
houette durch die streng vertikale geschlossene Masse seines Nach-
barn. Man konnte keine Linie dindern, ohne den Rhythmus des
Ganzen zu zerstoren. Und in den drei Kopfen der Freunde gibt
Marées die drei Hauptansichten des menschlichen Schiidels, die
volle Vorderansicht, das reine Profil und die Dreiviertelwendung.
Das ist plastsch die reichste Ansicht, deshalb mufy sie etwas
weniger Breite haben als die beiden anderen und wird daher
vom Profilkopf etwas verdeckt.

Das klingt alles reichlich diier und formalistisch, wie eine
Rechnung, wie ein Rezept, das man lernen kann. Das Rezept

kann man auch lernen. Aber das Innerliche daran nicht, das
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|I|tl|iti\'t‘, das aus der Charakteristik der |’{'l‘ﬁl"lnf]t'h|u>iI{'I|, ans
ilirer inneren Bedeutung heraus diese Formulierung fand. Dohrn,
{[ﬂ'l' li"tlll('l';]llll!lll\'[J”‘.'.. l‘\'ﬁ"ii"'- ||||T'|]]|i.|‘:l‘._‘ .‘il}['l“lltl‘”‘iﬂ' ‘.‘Il'}l'h]"[{' ‘Il"'
Tat, braucht die Unruhe der Silhouette von innen heraus, aus
seinem Wesen heraus, Hildebrand, die fest in sich ruhende Per-
sonlichkeit, die massige Vorderansicht, und Marées, der griiblerisch
Glithende, die Neigung und die reiche Wendung. Nur so, nur
aus dieser instinktsicheren Erfassung der Charaktere, liefi sich
diese glinzende Formel gewinnen, nur so konnte die Bildnisgruppe
dann auch idubBerlich monumental werden. Aber trotzdem. auch
die Formel allein ist so reich, so inhaltyoll, dal3 es kein Schaden
wire, wenn diese Formel aunswendig gelernt wiirde. Wer ihren
formalen Sinn  versteht, kann sich bei idihnlichen, wenn auch
kleineren Aufgaben nutzbringend an ihr bereichern.

In den FEinzelkopfen lebt selbstverstindlich nicht die gleiche
Tiefe des secelischen Ausdrucks wie in jenem Doppelbildnis von
Hildebrand und Grant. Das Bild ist als Wandbild auf Fern-
wirkung berechnet, und die Kipfe miissen im Zusammenhang mit
dem Gesamtaufbau zur Geltung kommen. Nur die wirklich ent-
scheidenden Ziige sind herausgearbeitet, diese aber so deutlich
betont, daf? die Charakteristik klar .-i|}ri('hl, mit ;;‘rni'mll bau-
meisterlich empfundenen Akzenten. Bei allen Gruppenbildern von
l‘|1}'[h|1|i.-a:'|| s0 reicher Kulli[JDﬁilinn wird der Beichtum \'(31-.-n||zai":r.
durch ein kleines dramatisches Motiv. In Rembrandts Stalmeesters®
steckt ein dramatischer ,“nnm'-ul,, Huu;;‘v wollte eine _.,![Uinllu_'hl"‘
malen, Leibl in seiner Tischgesellschaft® gibt immerhin eine kleine
Handlung, einen erkennbaren Augenblick. Hans von Marées gibt
gar nichts dergleichen. Die Leute reden nicht einmal miteinander,
sie sind nur da. Und doch ist das Bild so reich und lebendig,
$O unposiert, keiner denkt ans Gemaltwerden. Die blofie Existenz
geniigt dem Kiinstler zur Entfaltung seines Reichtums, weil er die
Dinge ganz sachlich und ganz innerlich nimmt. Dies hat etwas von

{'illl"l' I'I}‘I.‘if :|r|l]]~;{rl| {IJI':-}“{'._. IIIIII]IIIIi{.'Ill"ll{,.‘l' wer IHIE_' l'i[ll' I';illllli.ﬁl'\lill.‘il,

L9




Zum

der Ifr.«.‘ul:('inlnq;__ die Gabe. die Formen einer U1‘.~a|:||l_, cines l‘(ul:i'll.'s

groBen Stil gehort ein Sinn fiir Einfachheit und Klarheit
nach ihren Hauptpunkten grof3 aufzufassen, zusammenzufassen und
das ganze Formenleben einheitlich zu ghedern — jener Sinn,
dessen Geheimnis die Kiinstler der Antike besaBen. Den Deutschen
war dieser Sinn seit Schadows Tod 1mmer mehr abhanden ge-
I\li”ll”"'i'. |l|'|ﬁ| €5 I:l:’l il!l 1;(‘&:“1{'“& \"llla."ﬂ‘li ||i'.‘"l |}1'IJIJIE_'T“.“ IJl':‘Ill'l:-lllfil"i.,
wenn seine Erncuerung sich auf antikem Boden, in Rom, vollzog.
Marées, Feuerbach und Hildebrand hiitten in Deutschland, ohne

[talien, ohne Rom, die Moglichkeiten ihrer Selbstentwicklung nicht

.:;I'['.I[“-:Il'l'h und das Schaffen dieser Deutschromer bildet den not-

‘-\.l'l'lfii::-l'll _'\'[lh'if:l{';l'l'[ lli'lJlﬁ-{'hL"l'l ‘i“‘l'ﬁl‘“.‘i i".‘{'{‘.“']ll“il”'l" lll'r‘ lji“i(' I,l"il)l
und Tritbner, Und das Deutschrémische, dem Klassizismus, ja
'rl.“{"ll (lf'lll NLIZ:H‘L'!H'I‘IIIIII il'-‘”"l'llfi\.'\-il' ‘l-i_\'l'\.'\-ilﬂlll_l' ‘-i”['ll I}l.‘i {'il]{'l' b1}
merkwiirdigen Erscheinung wie Arnold Biocklin emne entscheidende
l’{“]]l‘. .'\I]l't'lli[‘li"._‘i I’Ic'qull,{‘ cr oes .;;{lll.*' l}{.fl':“\f‘”llil'll 1||](] |'{J|1|c'|i||_£_‘il'|i_| ]I[I
spiteren Tagen schlechthin gedanklich und illustrativ. Aber in
seinen besten Zeiten war dies Element doch formbildend in seiner
Kunst, und in seinen schinsten Bildnissen spiirt man den Zusammen-
l“ll!:’r |'t]i| ilii,‘.‘ﬂ'l' neuen f]ll_'ill:“\l,‘l]l'[‘i”ii:“\('lli'” 'I_II':!ilil]I(JII :llll_:ll (]I_‘lllli{,:ll.
wenn auch das malerische Element, wie bei Fenerbach, noch durch-
aus selbstindig neben dem Sinn fiir grofie Form steht. Der Kopf
seiner Frau Angela ("Tafel XIX) erinnert in seiner noblen Einfachheit
an Feuerbachsche Kunst, geht aber in der Durchmodellierung der
Form und in der Intimitit tit?:; .\|H|t:|'i.~»("h(:l| itber Feuerbach Elill':lll.'-i.
Hier ist Grofe der Formempfindung mit Intimitit verbunden,
reine grofie Linie mit starker Koloristik, energische Modellierung
mit malerisch feinstem Zauber. Das Bild hat etwas, was bei
Bocklin sehr selten ist: Harmonie. Und dariiber hinaus eine
sinnliche Schénheit und Feinheit in der Oberfliche, ein Atmen
des Fleisches und eine Stlle der inneren Bewegung, die es zu
einem der kostbarsten Portrits macht, die wir von ihm besitzen.
Auf solchen Wegen lag das beste Teil seines Wesens. Hier hatte

200




Tafel XIX

Arnold Bicklin, Fran Angela Bicklin

Mit Genehmigung der Photographischen Union, Miinchen







Abb. 87. Arnold Bécklin, Josef von Kapf

Mit Genehmigung der Photographischen Union, Mumchen
er den grofen Sul, nach dem er sich in seinen spiten Werken
erfolglos abjagte, miihelos aus der einfachen Anschauung und der
geistig sinnlichen Empfindung gewonnen. Das Bedeutende daran ist,
daf ein solcher Wurf ihm nicht nur ausnahmsweise einmal, nicht

nur etwa, weil seine Frau hier Modell saf3, gelang, sondern daf3
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diese Kunst wirklich ein Stilelement bei ihm geworden war. In dem
Bildnis des Bildhauers von Hn|:|" Abb. :"'5': lebt Ii:l dieselbe grofie
Empfindung, die gleiche malerisch-plastische Gesamtanschauung.
Auch mit so schwierigen Problemen wie pleinairistischer Behand-
lung bei starker Koloristik ist er auf ganz personliche Weise fertig
geworden. Indessen zur Bew ilticung profierer Aufgaben auf diesem
Gebiete reichte seine formbildende Kraft doch nicht auns. Seine
Bildnisse in ganzer Figur sind ausnahmslos miligliickt, er vergal
vor ihnen, wie ja l'iht*l'h'.llipt in seiner ganzen Entwicklung, sein
Bestes und arbeitete das Problem nicht als sachliches Problem
l)i.‘\ AN ]‘:“1!{: lll]]'('l]_ Hﬁ I}!ilfi] Ii{'i i!l[]l (1“5 rl]l‘ll]llll}t'fil.:lil.' I’Filll”i‘-
nur Episode und kam nicht zu der Verwirklichung, die er hitte
geben konnen und die, wiire sie zur Vollendung gediehen, der
deutschen Malerei ein reiches Kapitel hinzugefigt hitte. Das
Alemannische seiner Natur, dieses Schwergewicht des Germanischen

rerade damals so

im Verein mit romanischer Klarheit, versprach g

GroBes, weil das malerische Problem als solches noch jung und
unverbraucht war und Sul sich noch auf naive, sinnliche Weise
gewinnen liefl, ohne die grofe Willensanstrengung und das Auf-
cebot an Theorie, das Bocklins Landsmann, Ferdinand Hodler,
in unseren Tagen in Bewegung setzte, um zum Stil zu gelangen.

In Ferdinand Hodler ist der monumentale Stilwille unserer Zeit
in seiner ganzen Problematik akut geworden. Durchdrungen von
der Sehnsucht nach dem Ideal, wie nur je ein Nazarener, sucht er
die feierliche Wirkung des architektonischen Wandbildes und
behandelt die Realitit, so wie sie die grofien Freskomaler der
italienischen Renaissance h{}ll:lll(it:ll_l'n, er stilisiert sie mit der
geistig bewubten Tendenz auf Klirung, Vereinfachung und grofien
Flichenrhythmus. Zugleich aber lebt in ihm das Ausdrucksverlangen
des Gotikers, der die bewegte Linie mit Spannung und Energie
anfiilllt und aberlidt. Diese Hiaufung und Durchkreuzung der
Elemente gibt seinen Bildern die michtige, aber auch die manch-
mal quillende Wirkung, die fast etwas Peinigendes haben kann
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und einen nmicht loslift, trotzdem man sich in .i“!m” ;\ll;;‘(’ll|:~|it'|{u
klar dariiber ist, dals dies von Anfang bis zu Ende Formalismus ist.
Eine Kunst, so |mm}'sl.].~'~-:'|1 wie nur irgend etwas aus Klugheit,
nicht aus Weisheit Gewonnenes, ohnmichtig vor Gefiithlen und
bar aller Sensibilitit. Die gedankliche Klarheit in ihr ist so grof’,
die Konsequenz gegeniiber dem Problem so stark, dab sie auch
das, was mit Ausdruckslinie nicht zu fassen ist, dal} sie auch das
Malerische, die Verhiltnisse von Licht und Schatten, mit Linien
umschreiben will. Das Fluktuierende, das ewig Bewegliche, wird
eingefangen in das Netz starrer Freskosilhouetten, auf dunklen
Schattenfliichen liegen die Lichtreflexe als stark umgrenzte helle
Stiicke, so wie Sandbinke auf dunklem Meer. Wenn Hodler Suil
und Klarheit und Grofie der Wirkung wollte, muBte er das
malerische Problem unserver Zeit ignorieren. Es war nicht mehr
frisch, nicht mehr neu genug, um in diese rein lineare, rein
zweidimensionale Anschauung hineinverarbeitet zu werden, um
untergeordnetes, begleitendes Element zu sein, so wie die Farbe,
die dubBerlich hinzukommt.

Aber die berserkerhafte Energie, mit der Hodler rings nm sich
herum alles niederschligt, was nicht zu seiner Idee palt, hat auch
ihre Grife. Seine Wirkungen, besonders bei Einzelfiguren, kinnen
sehr stark sein, und nicht nur stark wie mit groben Mitteln,
sondern auch nachhaltig und eindringlich. Er weifs auch Mensch-
liches bis zu gewissem Grade mit ihnen zu charakterisieren. Sein
Damenbildnis , Frl. Gertrud Miiller® (Tafel XX, in Rosa und Gelb
in ganzer Figur, ist lebendig und ausdrucksvoll, der Aufbau der
schief sitzenden Gestalt mit dem starken Herausholen des senkrecht
gestellten Kopfes aus den Schultern so originell und rhythmisch,
so schwungvoll, daB man hier etwas unbedingt Persinliches zu
sehen glaubt. Die Einheitlichkeit der Linienfihrung mit ithrem
System schon abgewogener und in ruhiger Wellenbewegung inein-
anderschwingender Kurven, sorgsam und organisch gegliedert und

durch die eckigen Motive des FuBbodens iinBerlich zu Buhe und
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Abb. 88, Gustav Klimt, Frau Riedler

Haltung gebracht, spricht sehr stark und voll. Das Spannungs-
verhiiltnis zwischen Linie und Fliche, zwischen Figur und leerem
Raum, besitzt dekorative Schlagkraft von so bezwingendem Reiz,
daB man dariiber die Gewaltsamkeiten vergiit. Denn die Natur,
die da vor ithm saf3, und ihre Deutung beunruhigen Hodler sehr
wenig. Er weill natiirlich auch, dafi sein Modell, das man sich
nach dem Bilde von hohem Wuchs denkt, in Wirklichkeit von
mittlerer Grofe ist. Aber um diese, dem Modell eigentiimliche
Haltung zur Wirkung zu bringen, iibertreibt er die Propor-
tionen nach unten hin so endlos, bis er den gesuchten Linien-
rhythmus erreicht hat. Sein Bild wird ihm unter der Hand
wichtiger als ihr Bildnis, und er hat ein Recht dazu, weil Ja seine
l”.?hl:rt|'f-iln||a.'l;uu und seine Stilisierungen urspriinglich von einer
gewissen Charakteristik, der Charakterisierung einer Haltung, aus-
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Ferdinand [odler. Frl. Gertrud Miiller

Mit '.'-|'I||'|II|J-t;;1Iu:-I des \'|'||.I:;|'.-'. “..I..'ii'l]l'l' & Co., :l".l-:l':l'h







Abb. 8g. Maurice Denis, Ehrung fiir Cézanne

gehen. Dies bedeutet das Letzte an Ausdruck, was sich mit solcher
wesentlich formal orientierten Kunst erreichen lifst. Das Bildnis,
derartig groBdekorativ und architektonisch monumental geworden,
von den Gesetzen eines alloemeinen Stilwillens diktiert, wird ohne

gewisses Mall von dullerlichen Gewaltsamkeiten nicht leben

ein
kionnen.

In wie hohem Grade diese Art trotz mancher moglichen Ein-
wendung als immerhin schopferisch anzusehen ist, sieht man sofort,
wenn man dieses Bild mit einem Damenbildnis des Wiener Stilisten
Gustav Klimt vergleicht (Abb. 88). Auch hier liegen zufillig ihnliche
Gewaltsamkeiten in der Proportion vor. Aber hier fehlen Energie
in der Erfassung und Ausdruck im Personlichen. Was bei Hodler
Stil heift, wird unter Klimts Hianden zur Dekoration. Das Mensch-
liche spricht kaum noch, man ipnteressiert sich nicht fir die dar-

gestellte Person und mufl sich begniigen mit dem Reiz schon
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stilisierter und {'.izil"hll:“" reizvoll ;lt'l‘;ilL;;‘i(*l‘lt‘l‘ Flichen. Monumentalitit
auf dem Niveau des Salons hat nicht einmal gesellschaftlich brauch-
baren Charakter, die Fiille der .;;l‘ln'.'l:'lnt'n U]\f"{'r wird durch
keinen Gewinn ausgeglichen.

Auch die .\lun|mn‘n|..'|!i.~+iurm|;;' des ill'uppl-ni}ihi-:'.a, die der fran-
zosische Neuklassizist Maurice Denis in seiner ,Ehrung fiir Cézanne®
Abb. 8¢) versuchte, gab keine grofien Resultate. In der Komposition
fiihlt man an jedem Punkte die Rechnung, das gegenstindliche
Motiv der Anrede besitzt nicht die Kraft, ein geistiges Band um
die Gruppe der Figuren zu schlingen. Sie sind eben doch nichts
weiter als Standhguren, und so wirkt das sprechende Motiv nur
als erstarrter Moment. Und wo charakteristisch Portrithaftes be-
merkbar wird, fillt es als realistisches Detail storend aus dem
ganzen Bildgefiige heraus.

Die wahre Monumentalitit im Bildnis konnte auf dem Wege
des architektonischen Stilwillens allein nicht mehr gefunden werden.
Sie liefs sich auf diesem Wege, wie Marées gezeigt hatte, nur
erreichen, wenn dieses Element als dienendes, nicht als Fiihrendes
auftrat und nur zu dem wesentlicheren Element sich hinzugesellte.
Dieses wesentliche Element liegt nicht aufierhalb des Menschen,
sondern in seinem Innern: das seelische Moment, zeitweise iiber

Gebiihr vernachlissigt, verlangt sein Recht.
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in Bildnis ist um so griber, je grofier es als Kunstwerk
schlechthin ist, als Kunstwerk jenseits seines gegen-
stindlichen Interesses. Als in Dentschland das rein

malerische Problem so |11."i:'|11i;; ;;1'\\1”1]{'“ war, dafli

es als selbstverstindliche Forderung fiir jede Kunst-
gattung empfunden wurde, entstanden auch die grofiten Bild-
nisse, ber Leibl und Tritbner sowohl wie bei Marées und Feuer-
hach. Ihre Portrits sind so grold geraten, nicht weil diese Maler
jeder fiir sich so besonders begabt gewesen wiiren fiir die speziellen

Aufgaben der Portriitauffassung. Nicht weil sie nun alle hervor-

ragende Psychologen und Menschenkenner gewesen wiiren, haben sie
grobe Charaktere hingestellt, sondern weil sie als grofie schiopferische
Kiinstler gewthnt waren, hinter allem Sichtbaren das verborgene Ge-
heimnis der Erscheinung zu entschleiern und selbstindig zu machen,
spricht auch aus ihren Bildnissen so viel inneres Leben wie bei
Marées’ “I_J[:-[u:“ml'n'."i[ L Grant und Hildebrand® und bei Leibls
Seegerbildnis. Das Innerliche und Seelische daran haben sie nicht
gesucht, sie haben es gefunden. Die Hingabe an die malerische
Erscheinung, an das malerische Problem lief3 es sie hinden. Und
wenn gelegentlich dieses selbe malerische Problem zu einer Gefahr
fiir das Bildnis werden kann, insofern, als es zu miichtig und zu
ausschlieblich sich in den Vordergrund stellt, so dafl von ihm
die Existenz des Bildnishaften bedroht werden kann, indem dann
ein Bildnis am Ende nur noch [ Bild“ und kaum noch Portriit
ist, als Grundlage des kiinstlerischen Schaffens mufd es erst ein-
mal da- und empfunden sein. Die Gefahr, die in einer Uber-
spannung des Problems liegt, beweist nichts gegen seinen Wert
und alles fiir die Schwiche derer, die ihr erliegen. Wohin man
Ii(}[ll”ll'{l I{;lll”. WCOCEILLYD 11 {I.'I,‘; Il‘l:llifl'i!‘;[:IL[' I‘l‘(}!!ll‘ll] Hi‘il](“l' ;’{"il.
ignoriert und verlengnet, zeigt der so unendlich typische Fall
Lenbach.

Lenbach war zu Lebzeiten, bis beinahe an sein Lebensende,

der beriithmteste Kiinstler, der in Deutschland im 1g. Jahrhundert

14 Waldmaonn, Das Bildnis im 1g. Juhrhundert :’{}5}




lebte. In Miinchen stellte er jahrzehntelang eine Macht dar, und
ﬁl['l' 11["]]” li{‘i' ‘\Ilil'l."'hl.\il:lli[ _‘lllnllll'll.l'“ I"'{'Ill AL -:;.I-lll?l‘l'll .Ini'ili'll :l”l‘l
seine Rechnung, im Guten wie im Bosen. Das Gute bestand
darin, dalb sich eine ganze Stadt, eine ||.'|1||1l.~;l:n||. fiir IKunst
schlechihin interessierte. Das Bose darin, dalb diese Macht alles
wahirhaft Gute in der Malerei von damals, Leibl wie Bocklin,
Marées wie den |||||1|‘1-.-;.-'~i(1|1i:-:t||n-a. mit allen .\Hllt'lll, selbst mit
den Mitteln personlicher Intrige niederhiclt und es schlieBlich
erreichte, dalb alle GroBen in Miinchen nichit dauernd existieren
konnten. Wen der berithmte Fiirstenmaler nicht mochte, was
lI{‘l'.! \\.'i(' {'il]L']‘ H{'iliifl‘ Iik{}-":‘l':ll]l]{']l S0 .‘-il‘l]f“l'“ h.l:f‘rl: |.|‘|'|'|“11'ﬁ“-:_"|'. :\’l"l}f'il‘
buliler eines Tizian® micht anerkannte, fand in Minchen keine
Gnade., —

[]‘“'!‘H" lll'li}‘l']'l'”!'{" :\IH(‘]II “l]il {1;{'.‘“'[] E;':]n'f. ('ill'f.i""" 'Ill.‘ill'lll.’“ill'll
Einflufy verdankte Lenbach der Tatsache, dal er einer neuen Ge-
sellschatt, der Gesellschaft des jungen Deutschland in den Griinder-

jthren, einem niichternen, arbeitsamen und nun zu Reichtum

e
kommenen [;l':-i(']lll'{‘l:llj anf dem schnellsten \Vl‘;;‘{f elwas ;:;z[n5 das
von weitem wie Kunst aussah und genan so blendete wie die
Kunst alter, groBer Zeiten. Fiirsten konnten sich malen lassen
wie von Tizian, was sie ins Haus bekamen war so wie ein ak-
ﬁiilliil' Vi rlli'f"irl” ”lllvl' '\‘ill{‘ \‘l,‘ll“)’.i{‘ll"f,‘ lllﬂl war [Ii{'Ell 50, \\'il:
Bilder von Tizian und Velazquez einst ausgesehen haben, als sie
neu waren, sondern wie sie heute, mit der Patina und dem
Schmutz der Jahrhunderte behaftet, in den Museen hiingen. Biir-
ger konnten ebenso ausselien und elegante Damen wie Englin-
derinnen, die von Reynolds gemalt wurden. Wer sich auf die
alten Meister beruft, hat immer die kunsifremde, aber kunst-
hungrige Majoritit fir sich. Lenbachs malerisches Problem ent-
Hlll'l'll'l] (!{..‘l' Iillll.l‘”' .‘i'.’i“i.’l' I‘:[]ﬁ{‘il(‘: Il]]ilillillll. l,ji{,’.‘i war (1{_']' f'il]-{_'
Grund, der, wenn man so will, allgemein kiinstlerische Grund
seines ungeheuren Erfolges. Wenn man einen zweiten Tizian zur

Hand hat, was brauchte man dann einen Galeerenarbeiter wie Leibl?
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Der andere Grund war der, dafi man ihn fiir einen bedeuten-
den Psychologen hielt, da er ein grofer Physiognomiker war.
Er sagte einmal: [ Jeder Mensch ist ein Unikum. Jeder hat etwas
in sich, was kein anderer hat.“ Diese Formel des hemmungs-
losesten Individualismus bestach. Denn dies, meinte man, sei fiir
den Portritmaler gerade die entscheidende Formel. Und es kommt
beim Bildnismalen ja tatsichlich darauf an, das individuell Charakte-
ristische eines Menschen zu entdecken und es festzuhalten. Das
konnte Lenbach vortrefflich. Aber er konnte nur dieses und

.;;uiu"-rl.., inter-

wollte nur dieses, alles andere, was auch noch dazu
essierte 1hn gar nicht. Seine Augen lagen hinter seinen scharfen
Brillenglisern auf der Lauer, bis sie die physiognomisch entschei-
denden .'tlf.-i|||‘||('|~:e-:?.fi“'i! entdeckt hatten. Dann fing er an zu malen
und zu photographieren oder umgekehrt. Anstatt nun aber nach
MaBgabe dieser Ziige die ganze Erscheinung zu formen und zu
gestalten, gab er in seinem Bilde nur diesen Extrakt in einer
geradezn ungeheuverlichen Ubertreibung, und aus diesem Grunde
sind seine Portriits auf die Dauer, trotz alles Frappierenden der
ersten Wirkung, so unertriiglich falsch. An Bismarck sah er nur
den Blick, nicht das Auge, das schine Auge von so strahlendem
Blau. Der Blick geniigte ihm, das Blau sagte ihm nichts, ebenso
wie die bis in Bismarcks hohes Alter auffallend frische, rosige
Gesichisfarbe, die er im Sinne seiner Altmeisterer auf einen brannen
Goldton (Tizians Firnis) umstimmte. Da ein Kopf fiir ihn weder
als Masse noch als Farbe noch als Form in 'der Luft ein ernst-
haftes Problem bedeutete, sondern er sich mit der Notiz des frap-
pierenden Mienenspiels begniigte, wirken die meisten seiner Bild-
misse nicht wie Kopfe und oft nicht einmal wie Gesichter, sondern
wie Masken., Hat man die Maske einmal erschopft, so bleibt kein
weiteres Interesse. FEin Vordringen zur Seele des dargestellien
Menschen ist unmiglich, weil die Phantasic des Beschauers fest-
gelegt ist auf die Ziige der Maske und sie danach den ganzen

Menschen zn kennen glaubt.
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Abb. go. Franz Lenbach, Gladstone und Déllinger

Mit Genchmigung von F. Bruckmann, Minchen

Lenbach nahm das, was das Endresultat einer stillen Seelen-
zwiesprache sein kann, was sich bei Durchdringung des kiinst-
lerisch-formalen Problems bei groBen Kiinstlern wie von selber
einzustellen pflegt, in unfeiner Ungeduld vorweg. Nicht daf seine
Kopfe nicht modelliert sind wie bei Marées, nicht dall sein
Fleisch farbig nicht so schon leachtet wie bei Leibl, nicht, dafs
seine Flichen nicht so wohlgeordner daliegen wie bei Triibner,
ist das Entscheidende. Jeder schopferische Kiinstler hat seine
eigene, auch iduberliche Qualitit. Lenbach hitte noch brauner,
noch tritber malen, untergeordnete Details noch sorgloser be-
handeln, die Schénheit der Materie noch mehr vernachlissigen
konnen; das kiinstlerische Problem hiitte schon seine eigene
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Ausdrucksform gefunden, und dies hitte einen neuen malerischen
‘-\'ll'l'l, }'Il_'.ﬂlf’.lll,('l. ,‘l}}l'l' {i{l (‘il] Hf]l('l'lf'?i I’i]r[]l:lll‘ﬁ l}l'{}lill'lll? ﬂllfnllfl‘ 15('1'
||nil_:ll.in|t= nicht '.'ul‘i;la';'T weder in der Linie noch in der I"alt‘h{-__
weder in der Raumbildung noch in der Lichtgestaltung, da seine
Malerei keinen einzigen neuen Wert den Werten seiner Zeit hin-
xuf'.l'].“'t{r, sondern durchaus mit konventionellen Mitteln H_E}I‘iIEIH.
sind seine Bilder auch duferlich so hifilich und grimassenhaft wie
innerlich. Wer aus zwei so bedeutenden Personlichkeiten wie
Gladstone und Déllinger mit Hilfe der Uberspannung von grob
mimischen Mitteln derartice Karikaturen macht wie Lenbach in
seinem berithmten Doppelbildnis (Abb. go), Karikaturen, die das
Karikaturhafte nicht irgendwo verborgen tragen, sondern ganz
offen an der Stirn, als einziges Merkmal ihres Wesens, der ist kein
groBer Portritist und kein Deuter der Seele.

Die Hirte dieses Urteils trifft die Kunst des reifen, des beriithmt
{;l'\‘l()]"fll_‘lll'.ll Ig{‘[]ljd('ll_ ()I} HAERR] H(,'ill{']'l ”I)‘-l{li“t";.l"l'“ f,ill(']' Hf'”ll'.“
yMommsen®, seinen ,Begas® oder seine fatalen Damenbildnisse an-
sieht, in den Zeiten seiner Macht ist es bei Lenbach immer dasselbe,
weil die Art auf einem System und einer Anschauung, emer rick-
sichtslos verteidisgten Anschauung beruht. Er wollte nicht anders,
er Ilil:!lT lIil'HC 51!']’][};_’."‘:!;)'];11 Fl.-ll' HIJ['“{'I]‘_‘_ l):lﬁ Hl'ElI(H'II"“ \\l']‘li i"l
nicht die Ausnahme, sondern die Regel, und wenn er in spiiten
Jahren einmal ein Bildnis malt, das wenigstens duflerlich solide
Eigenschaften aufweist, wie das des Prinzregenten Luitpold von
Bayern, so bildet dieses die Ausnahme und eine Erinnerung an
seine .]I_I:""I_'Ilil;.’,l’it, an die :o",(_‘il,. WO er ein sehir talentvoller Maler
und zeitweise auch ein ernsthaft strebender Kiinstler war. Damals,
das heifit noch um 1880 herum, hat er manches Bildnis J{"'{‘I]lilll., das
nicht nur den ]u=;;‘:i|)t:-n I{Hlt}l‘]’:-il.l!“.l der er in seiner ersten Zeit
unzweifelhaft war, spiiven liBt, sondern auch einen Portritisten
von hohen Graden erwarten lifit. Sein ,Kaiser Wilhielm der Erste®
im Leipziger Museum, Abb. g1), den die Zeitgenossen nicht

Tlll'j('lll_if[] ‘.\'I,,'.:;i.:l] III‘[' II]I.-IIIi'II., )’,IIHRIIIHII(_’.It“l_‘.‘il]lll{[‘.ll{flI I[lllllill“, ilil[ IIII
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uns heute doch Tiefe und Bedeutung. Lier, vor diesem grofien
Herrn, der auch ein grofies Herz war, fiithlt man seelisches Leben,
aber ganz unaufdringlich, ganz still und rulig. Das Konigliche
ist nur eine Nebenerscheinung neben dem Menschlichen, — Es
wire oberflichlich, zu sagen, dafl dieses Bildnis auBerdem auch
noch gut gemalt sei. Es 1st nicht jauBerdem® gut gemalt, son-
III:'I'I:I,| \\'l:_’_'il I,l:"]li}:t{'h HJ:('E' ]lil_'t' ||]i|. l‘i“‘.'!' l]illf;:ll}['j (lifl VOl E:{}I'“‘--'
an scinen ehemaligen Kameraden Hans von Marées denken Lift,
auf das formale Problem eingelassen hat, weil er den Kopf dieses
Menschen als plastisches und farbiges Problem auf scine kiinstle-
rischen Gesichtspunkte hin durcharbeitete und sich langsam hinein-
bohrte in das Wesen dieser Erscheinung, deshalb besitzt dieser
Kopf, dieses Antlitz jenseits aller formalen Werte auch wahren
Ausdruck und seelische Tiefe. —

Lenbachs Zusammenhang mit Marées war kiinstlerisch  seine
oute Zeit. Der Ernst dieses Menschen hatte gewissen Einfluf3
auf sein Temperament und seine schon damals ocfiihrliche,
duberliche Geschicklichkeit. Als er mit Marées zusammen Fir
den Grafen Schack in italienmischen Galerien Eu:l_}i:'l'l.lg mochte er
manchmal die Gefahren des Imitators schon spiiren, denen er
dann spiiter so restlos unterliegen sollte, und er nahm dann die
cipenen Dinge nicht immer ganz so leicht, wie es sciner schnell-
fertipen Natur lag. In dem groBen Gruppenbildnis des damaligen
I’I"ll“’,l'“ I“I]{!"'l‘iil,:ll ”Il{i H{_‘.i”lfl' I:'\!lllilil'. 'l_l‘lI)II. 1)'.’—!, ."ﬂ{'(tkl ili”ll‘l'
mancher AuBerlichkeit doch das Streben nach bedeutendem Bild-
aufbau und akzentreicher Komposition und mancher feine Zug
von diskreter Charakterisierung. Aber die falsche Vornehmbheit
und das Wetteifern mit den Wirkungen von Velazquez und von
Reyuolds sind in Einzelheiten doch auch vorhanden und zerstoren
ein wenig die reine Gesamtwirkung., Es ist fiir Lenbachs ganze
Art immerhin bezeichnend, dal er spiter nie wieder ¢in Gruppen-
bild mit so reichen Motiven gemalt hat. An mangelnden Auf-

Lrigen 'Lzl.;{ es gewil nicht. Er hitte nur zu wollen brauchen,
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Abb. g1, Franz Lenbach, Kaiser Wilhelm 1.

Mit Genchmigung der Photographischen Union, Miinchen




und die Firsten hitten stillgehalten.  Seine Stellung hiitte ihm
eine solche ]"u|'||¢'|'1|||;'[' {r1'|;|1||:-l, nur eines Wortes hiitte es bedurft.
Aber er kam gar nicht darauf, dieses Wort zu sprechen, eine
solche Aufgabe lag gar nicht mehr 1m Bereiche seines kiinstle-
|'i!\-:l,'}|(‘|] l':llll-f;l'i?.'..'i";. _l\,[.‘-\ il'll'l,_‘ ".\.”' llff'i {;]«'"IH:{]“(' lillfl I,}I“FII‘IJ’L:;’("'? {filk'
mal die Gegeneinanderstellung von zwei Charakteren interessierte,
setzte er die beiden Menschen irgendwie hin, in einer plastisch
vollkommen ungegliederten Komposition und in einer mehr als
nur flichtigen Gestaltung des Riaumlichen. Auch dies interessierte
thn nicht mehr.

Man koénnte eine Erscheinung wie Lenbach mit kurzen Worten
abtun und nur darauf hinweisen, dafi er der typische Portritist
der Griinderperiode gewesen sei. Kunsthistorisch liefe sich dies
rechifertigen. In einer Zeit, wo Leibl und Marées, Feuerbach
1“1([ PI‘:'I“ll_)lll’,'I' I:ilill]i“ﬁc []I.'l}l,l,’ll |||]1 INur vorn I_}i'lll‘\("]hl“ﬁl FAl| I'E_'il"“;:,‘
spielt seine Kunst vor der Nachwelt keine Rolle. Aber weil infolge
der ungliickseligen damaligen Kulturverhiltnisse, unter denen eben
Leibl und Marées, Feuerbach und ‘Triibner namenlos zu leiden
hatten, dieser Mann im Reiche des Kunstlebens die grofie Macht
besali als der -‘E"]‘U{l"ll' Portriitist der }",('it,T kann eine I’IL'[I:';I[.‘II[III!;"'
der Bildnismalerei heute noch nicht stillschweigend an Lenbach
voriitbergehen. Denn der Geist und die Gesinnung dieser Art von
Malerer lebt fort und hat verheerend gewirkt fiir die ganze An-
schanung davon, was Portriitmalerei ist und sein kann., Das Len-
bachideal spukt immer noch in der allgemeinen Vorstellung und
in den Wiinschen weiter Kreise. Ob es sich um sogenannte
reprasentative Damenbildnisse handelt von der Hand beriithmter
Maler, deren Namen zu nennen nicht lohnt, ob es die Portriit-
ﬁuh‘.l'i:' der Miinchener Kiinstlerschaft betrifft, deren E{{"}pl"{'n die
unnachahmliche Verve von Sambergers  Pinsel eine meistens
innerlich nicht vorhandene Gemalitit 'dllt“('}ll{'l‘ oder gar um
eine noch modernere Ableitung dieser Art ins farbig-Hichen-
haft Dekorative, in das bunt Brillante

-, der Geist, den
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Abh. ga.

e S ESRRR

Frang Lenbach, Prinz Ludwig von Bayern mit Familie

Mit Genehmigong der Photographischen Union, Muinchen




Lenbach zur Macht brachte, gedeiht weiter und steht der so
notwendigen Riickkehr zum Einfachen und Natiirlichen fast
iiberall hindernd im Wege. Dieser Hang zu falscher Psychologie,
verbunden mit frappierender duferer Wirkung, trigt die Schuld
daran, dal sich das biirgerliche Niveau der modernen Bildnis-
kunst an vielen Stellen immer noch nicht entwickeln kann.
Man kann der Fiihrer des
aber echte Psy- deutschen Im-
chologie, ma- pressionismus,
lerisches Pro- und tatsiichlich
blem und oe- hat er den Im-
sellschafilich pressionismus,
hohes Niveaun die in Frank-
41!""] i“ Lnserer I'i"ii'll -::'l‘.l]fH'L‘.lll'
Zeit  vereini- neune male-
gen, und zwar rische Aus-
inder hochsten drucksform, zu
Form:Max Lie- einer deut-
bermann  lie- schen  Ange-
fert den Beweis legenheit  ge-
dafiir.

Max Liebher-

mann gilt, un-

macht und

die  deutsche

———

; : kiinstlerische
terande ] Abb. g3. Samberger, Gabriel von Seidl
eranderen, als

Tradition mit
thm  um  wesentliche Dinge bereichert. Er war in modernen
Zeiten der erste Deutsche, der die Natur wieder rein malerisch
sah, der den Naturcindruck nach rein malerischer Grundempfin-
dung umformie.

Aber er hat den Impressionismus erst verarbeitet, als seine
Kunst schon zur Reife gedichen war, langsam und folgerichug
kam er zu ihm iiber den erwenen Naturalismus und die von
ihm  selbst als gebieterische  Notwendigkeit erkannte Freilicht-

malerei.  Nie gab er sich so riickhaldos den Problemen von
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Licht, Luft und Farbe als allein fithrenden Bildfaktoren hin
wie beispiclsweise Claude Monet und Alfred Sisley, nie liel3 er
sich so weit auf das Sehen in Flichen ein, wie Edouard Manet.
In ihm, dem Fortsetzer von Kriiger, Steffeck und Menzel, steckte
von Anbeginn ein energisches Verlangen nach Zeichnung, nach
konstruktiver Form. Eine I"i.;'l'lll', ein Mensch ist ithm nicht nur
ein soundso heller FarbHeck; auch wenn er in figurenreichen
Bildern die menschlichen Gestalten nur ganz fliichtig, ganz andeu-
ll'll{l, panz .-;I:I:"'i“"l'ﬁli\' |1in.-ﬂ'l','_l.1 fiilhlt man hinter diesen I-‘:l]”lif"'{.‘ll
Flecken doch immer das Skelett und den Funktionsausdruck des

Organismus.  Er glaubt noch an den konstruierten Baum und

(8}
an die konstruierte Plastik. Es ist kein Zufall, dal er neben dem
_\Iillf‘[' .'Ill{'ll LLiI| IJI'I'\fl'["l":la""{'”ilf.‘r (;I':llﬁl]il\'{"f' Von H(rlli"l}!i:i‘iﬁ(:lll'l'
()l‘i.;;in:l“[:’il ist, was die franzisischen Illl[:l‘l':-i.‘iil]lliril_L‘.ll nur in sehr
bedingtem und sehr beschrinktem Grade waren. Es gibt Tausende
von Zeichnungen von ihm, er zeichnet unaufhorlich. Er ist, wie
Menzel, eine Schwarz-WeiB-Natur, als echt deutscher Kiinstler,
der er ist. Diese Tatsache, nicht auberlich l‘t’;’ll"l.'-iLl‘iL’I‘lj sondern
in ihren dsthetischen Bedingungen erkannt, unterscheidet ihn
prinzipiell vom franzosischen Impressionismus, genau so wie seinen
li“n“—f'['l’” \\-;II:JI:{'III}]'lliIf'I' .\['.IX S]l‘-'\\'—{}f:t.

Fine spezifisch impressionistische Bildniskunst gibt es, genau
cenommen, gar nicht, auch in  Frankreich nicht. Und nun
konnte es eigentlich etwas verwirren, dalf6 Liebermann zum
Portritmaler erst wurde, als er sich mit dem Impressionismus
auseinandergeselzt hatte, das heifst seit etwa zwel Jahrzehnten.
Aber diese |".|':-;('i|!‘i|lllllﬂ ist im Grunde gar nicht so |_'}:1|'.'|11{}?\', wie
sie aussicht. Denn sie beweist doch, selbst einmal angenommen,
es bediirfe solches Beweises, gerade die absolute Unabhiingig-
keit seiner DPersonlichkeit. Ilnpr'l_’e-isinl|i5Liﬁ('l|t‘.H Portriit .g;'ihl es
nicht: er aber wird gerade zum Portritisten, als er Impres-
sionist wurde. Das heiBt docli, daf fiir ihn die Formel nichts

ist, die Natur alles. In der Kunst eines Menschen, der Frans
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Hals tiber alles De-
wundert, der Bild-
nisse von Frans Hals
innerlich so verstind-
nisvoll kopiert hatte
wie kein anderer,
mubte es schheb-
lich irgendwann ein-
I||i|.|.| 1 il'i;l:l]{ll.‘il“!“l
Punkte seiner Ent-
wicklung, zum Por-
triitmalen  kommen,
ausinnerer Logik und
nach den Gesetzen
der Okonomie kiinst-
lerischer Kriifte, wie
sie die Natur noch
in  jedem  grofien

Kiinstler  getricben

hat. Dal dieser Punkt

Abb. g4. Max Liebermann, Richard StraulB - :

Mit Geasltiglg: vou Paul| Cassirer; Berlin verhiltnismibig so
spiit in seiner Ent-
wicklung liegt, darf als ein Gliick angesechen werden. Erst als
er in eigenen Kimpfen das malerische Problem seiner Natur-
auffassung gelost hatte, wandte er sich dieser Gattung der Malerei
zu, die ja der kiinstlerischen und malerischen Naturauffassung
stirkere gegenstindliche Bedingtheiten entgegensetzt als beispiels-
weise  die Landschaft. Eine Bodenerhebung in  einer Diinen-
ansicht kann man am Ende ungestrafter nach malerischen Bild-
gesetzen umformen als eine Nase in einem Gesicht. Der ,Parade-
marsch der Malerei®, wie Tritbner bekanntlich das Bildnismalen
einmal nannte, beruht nun ecinmal auf strammer Zucht und

exaktem 'I‘umpu.
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Die Schinheit der Liebermannschen Kunst schlechthin, als
Gesamtheit betrachtet, ist die Schonheit von Ausdruck und von
Lebendigkeit. Er besitzt die Gabe, sein Naturerlebnis durch alle
Stadien der kiinstlerischen Umformung hindurch frisch zu erhalten.
Wenn er kraft seiner energischen Phantasie den Raum schwellen
macht und das Raumgefiihl zum Schwingen bringt, wenn er seine
Vision durcharbeitet nach [:-ln.-;ti.-«'hc_.-n und malerischen Momenten,
so dafl er die Vereinigung von zeichnerisch fihlbarer Form und
malerisch I’iu'hi;:‘vr .‘\tnmﬁl}hiir{- bis zur |('I',',I(!ll1I vollkommensten
Gleichung bringt, dann steht nach dieser Arbeit sein Gegenstand
immer noch da, so lebendig, so frisch, so unberiithrt von allem
Artistischen, als habe
er nur e¢ben  eine
Skizze von ihm ge-
macht. Er  pllegt
das Charakteristische
nicht totzumalen,
weill er es nicht a tout
prix entdecken will,
sondern sich darauf
verlifit, daB es bei
seiner Art von Durch-
dringung des Gegen-
standes sich schon
von selbst enthiillt.
Dahlersind seine Bild-
nisse so im Gleich-
cewicht. Das Kiinst-
lerisch - Formale in

ihnen wiegt gerade

schwer genug, daf} es

nievondem charakte-

Abb. g5. Max Liebermann, Baron von Berger
]']Hl]:'i{‘.ll'l,'ll ."ill.‘-illl'lll,'l\ Mit Genehmigung von Paul Cassirer, Berlin
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niedergeschrien wird; es wiegt so schwer, daf die Charakteristik
nur als letzte Folgerung erscheint. Er setzt einen Menschen hin
und studiert ithn bei der Arbei langsam und unaufhérlich, von
allen Seiten der Erscheinung das Sprechiende durchiformend und
immer den Blick auf die grofien Formzusammenhiinge gespannt. Bei
einem Charakterkopf kiimmert er sich nicht nur um Jene Gesichits-
ziige, die den sprechenden physiognomischen Ausdruck tragen,
sondern er sieht ihn darauf an, da er den Schidel als Masse
in die Empfindung und in den Pinsel bekommt und diese Masse
als Tiefenform im Lufuaum. So bezwingt er Stiick fir Stiick,
von der Gesamtanschauung ausgeliend, die ganze Erscheinung. Er
sicht mit den Augen, nicht mit den Ohlren wie Lenbach, dem
eme heimliche Stimme immer zufliisterte: | Dieser Mommsen ist
ein ('.]m|':1|i[t~1'liu[}[ﬂ“

Liebermanns “'1'.;;' ist der “_l_‘“' der lhiochsten Natirlichkeit.
Als er Georg Brandes malte, wire es so leicht gewesen, einen
frappanten Charakterkopf daraus zu machen (Abb. 6). Das Ge-
sicht ist wohl das ausdrucksvoll hillichste, was sich hienieden
denken lifit. Die Nase wie ein Entenschnabel (Max Klinger hat
ithn in einer Tl:ldi:-rru]“ so verewigt). LEine Drehung in die Drei-
viertelwendung, und der Mann miifite mit drei Strichen so Licher-
lich d@hnlich werden, daf3 man eigentlich nichts mehr hinzuzutun
brauchte. Aber Liebermann war viel zu unverdorben, als dal
er an dergleichen Klischeewirkung gedacht hite. Er setzte sich
mit Brandes, der ilin natiirlich als geistige Personlichkeit lebhaft
interessierte, hin, und sie erzililien sich etwas, und diese beiden
Temperamente, die in ihrer Mischung von Leidenschaft und
kritischer Schiirfe so viel Verwandischaft miteinander haben, ver-
standen sich. Liebermann empfand, daBl man den ganzen spriithenden
Reichtum dieses Geistes nur fassen konnte, wenn man den Kopf
in Vorderansicht stellt und dem Mann voll ins Gesichit sicht.
Dann, so fand er, enthiillte er seinen ganzen Ausdruck ungezwungen

und wie von selber. Diese Haltune behaglich einen Arm iiber
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Abb. g6. Max Liebermann, Georg Brandes

Mit Genelimigungr von Paul Cassiver, Berlin




1“" Hllillll{']“]{‘ -I“Il'lﬂ'.::t._ f|j{' i““li‘l'{' El:llll] I‘.'i:‘:l' -:'I'I".‘-'!HI“HI.J ch'l.‘\' warnr
die natiirliche Haltung und dies die entscheidende Stellung,
\\.l'il .‘illl' l'illl' l"l_‘.‘illl\':’lllll.:'; :lIIE'H \I-I”'l-.l!ll'l'llll:‘il'lll’”!il'“_' HII('.“' .:;'.1i"|li.‘"'
Illlil'.l’.l'fl(ll’” ill flif'.‘il.[" (;l'ﬁil'll{. i']'flll“l;'llil'll[f', H[_J \.'il'l .‘II‘J"]{'iI“lI“'H_
nun auch noch gesteigert durch eine momentane Kopfwendung,
wire aufler dem Gleichgewicht gewesen und am Ende quilend
geworden.

Das Bild ist farbig von hochstem Reichtum; der Klang von
dunklem Grau und tiefem Schwarz, bereichert durch den Silberton
des Haares und das Weils der Wiische, und dazwischen der warme.
braune Fleischton hat etwas von einer Noblesse, wie sie seit Frans
Hals kaum jemals wieder angetroffen wurde. Der Vortrag spriiht
VoIl l’iL'l'.“-‘u!'”l('li Ia('f"(’]]‘.il‘;;kl_’il.l llil’ !E'"l' .\'l:‘"ll‘i“'l‘i {I(’H l!\“i:"' JH"\\.‘{":"'-—
lichen Gesichtes l“klil'l'l('.. und durch diese Einheit von Charakte-
ristik und Darstellung kommt es, dall man nun diesen Georp
lh‘““‘l(’?‘lﬁ illlll'l'!i('l! Ii"“lll, {L'l."\' H('I]E'll'i"f' “ll(i |I:1]|l‘.i S0 Nl’]!ll(h IIEI.‘G
'[‘f‘mi‘u*l'alIIH"III.‘.'{JH{‘ und das geistip Helle, das lLeidenschaftliche
und in sich so Sichere dieses Charakters. Man versteht, was
Liebermann meint, wenn er sagt: Phantasie sei eigentlich Technik.
Die Technik ist hier nichts AuBerliches, sie geht genau in den
Bahnen, die ihr die Phantasie, das heifit, die Vision vorschreibt.
Aus solcher Einheit entspringt die seelische Wirkung, Gerade
dieses Brandesportriit mit seiner unbeahbsichtigt selir weit getriebenen
Charakteristik zeigt, wie turmhoch Liebermanns Bildnisauffassung
ither dem Niveau der blofi duflerlichen Mimik steht. Wer an
dieser so verlockenden Aufgabe nicht scheitert, wer mit derart
schlafwandelnder Sicherheit an den Gefahren voriibergeht, denen
Kiinstler geringeren Grades rettungslos verfallen sind, hat damit
den Beweis erbracht, wie innerlich es ihm um die Sache zu tun
ist, wie streng seine Empfindung sich an das wahre Problem
hingibt und daB er den grofien Gegenstand grofi auffafit.

Liebermann hat in den letzten Jahren sehr viele Portriits ge-
malt, und die bedeutendsten Kopfe des deutschen Lebens haben
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Tafel XXI

Max Liebermann, Frau Biermann
Mit Genebmigung von Paul Cassirer, Berlin
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Abb. g7. Max Liebermann, Selbstbildnis

Mit Genechmigung von Paul Cassirer, Berlin

Bildbsits. i zo. Jalichundert




vor seinem scharfen Blick stillgehalten: Heerfithrer und Diplo-
maten, Dichter und Musiker, Techniker und Kaufleute, Biirger-
meister und schlichte Biirger, Gelehrte, Schriftsteller und Kiinstler.
Hin und wieder waren Personlichkeiten darunter, die ihn nicht
interessierten und die ithn innerlich drgerten, und dann vermochte
er nicht, sein Letztes zu geben; dann gab er nur das Charakte-
ristische und das ,gute Bildnis®, fiir das er in modernen Tagen
den neuen 'I'Hm;-: schuf. Aber alles in allem besitzt die Por-
lriil_ﬂ'uh-ri{,-, die er schuf, so viel geistige und kiinstlerische Be-
deutung, daf3 ihr aus dem 1g. Jahrhundert nichts anderes zur Seite
zu stellen 1st.

Das biirgerliche Portriit, seit Anfang des Jahrhunderts als Not-
wendigkeit empfunden, fand in ihm seit der Jahrhundertwende die
glinzendste Erfullung; die biirgerliche Repriisentation wurde Tat-
sache, und Liebermanns Freund Alfred Lichtwark, der auf der
Basis seiner Hamburger Tradition immer wieder diese Notwendig-
keit betont hatte, mufite in Liebermann eine Krinung seiner
Wiinsche erblicken. Wohl wufite er, was fiir ein Wagnis es
bedeutete, diesen Kiinstler, der eben dabei war, eine neue Tradi-
tion zu begriinden, nun auch gleich vor die grofite Aufgabe zu
stellen, die es auf dem Gebiete der biirgerlichen Repriisentation
oibt: vor das monumental gedachte Gruppenbildnis. Aber er ris-
kierte das Wagnis: der ,Hamburger Professorenkonvent® (Abb. 98)
sollte das moderne Gegenstiick zu den hollindischen Doelen-
bildern werden. Lichtwark wollte, dafl Giinther Genslers An-
regungen auf der Héhe des modernen malerischen Problems frucht-
bar wiirden.

Der Auftrag kam zu frith., Zwar birgt das Bild ganz einzig-
artige Schonheiten. Beispielsweise die Hauptfigur, Justus Brinck-
mann, der dasitzt und den Kollegen einen Vortrag hilt.  Oder
den Professor Wohlwill und noch manche andere Gestalt von
bedeutendem Ausdruck. Aber als Ganzes hat diese Malerei das
Selbstverstindliche nicht, das gute Bilder von Liebermann sonst
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haben. Die Klarheit des Baumes und der Bhythmus der Gesamit-
|:r-u¢'“||u:; im Licht sind doch nichit ranz in Ordnung, es bleiben

H““']*““i’#'ll fiithlbar, Wohl litte kein anderer aus unserer Zeit

das besser malen kinnen. Aber unsere Zeit ist offenbar fiir eine
Monumentalaufgabe des nur aus dem Malerischen |ll’l‘:illﬁ;;('\\':lt'|I-
=TT iJI‘{}lI!lL‘]lIH IH}{'|I Hi['ll: ]'E'J‘j"l. I.-“!‘Qﬁ'l'l' .I‘l'illthi'{lll i[ll “Il]li{'l'l“'”
Portriit ist noch zu jung und verfigt noch nicht iber das Mal
von Weisheit und Gelassenheit, das hierzun niug ist. Liebermanns
,\l)r'f_lf'.t'r&rilH‘I’Il.[i.i.'lll'\'l‘lll‘l ISk eine \'ur[:*li.it'. nicht die c‘Jli|;;‘|“||[i;;‘v |":1:-'».-'~1l||;;'
des Themas.

I':l' war |||H'|_| £ H1'I|[' ||]i|_ Ili_’l' 5(,'l'|iﬁl'l|{,).|| |'ji'{'.:l:-%.-itill.|";' iI{':’: l'ifl'
zelnen Charakters |1('.-'.{'h-.'i|"|i.|-;[ und mit der Tiefe des Indivi-
duellen. Hier feiert seine Portriitkunst doch ihre griofiten T'riumphe.
I:;:”l IJ;IIIfI.“'i.“ \\'i{‘ fL:I.‘i 'IE‘T' |'1]'|'|l| I;;('l'“l:ll]“ ']I:!I”l‘l \\I “Iil fli'I'
Herrlichkeit seines Ausdrucks stehit \\'iii‘tii;;' neben ganz grolien
l,l'iHlll“!;(’” .'Itl{_‘l' xl‘itf,']l, \\-il' &1 1]ii'.‘§l'“ _\If']l.‘ﬂ'lll'll ::['[Il'“i{\l llill.
Ifl]ll Hl'lllll'l' l"l'illll{'i[ l“lil .'il'ijll'“l l\‘““l“l("T'.\l [:“':‘i l]ill. CLWas von "'illl'i-
geistigen Freiheit und von seclischem Uber-den-Dingen-Stehien, vor
dem man ganz sull wird, als habe man einen Hauch von unsagbaren,
nicht mehr ganz irdischen Geheimnissen gespiivt.  Ganz schlicht
und cinfach st es gemalt, in ruhiger, vollstromender Anschauung
ist alles Stoffliche vergewstigt, der Aufbau schlichty, aber 1m-
E}[I.‘i"”ll__ lliﬂ' I\’ﬂill)!'ll.';{.lll'\‘. 5"'!]' lIf}IH'I_| fil'l' 1||:!|1)l'i.\'{'|”' _\llﬁﬁll'l|5?|( 1=
endlich differenziert. Was anderen Kiinstlern bisher immer nur
gelingen wollte, wenn es sich um Bildnisse vertrauter Personen
aus ihrer Familie und ihrer Freundschaft handelte, fand Lieber-
mann ber der ]_ifll‘.‘i[l'“””{: ciner Fremden., Die Kunst des Por-
triitierens 1st i diesem Werk ganz selbstiindig, ganz unabhiingig
seworden.

Eine solche Meisterleistung, wie Liebermann sie hier epoche-
machend hinstellte, ist Max Slevogt bisher nur ein einziges Mal ge-
ghicktin seinem | Konrad Ansorge®, dem Musiker, mit dem der Maler

befreundet ist (Abb. gg). Der hat im Ausdruck auch diesen Hauch
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\bh. gg. Max Slevogt, Konrad Ansorpe

Mit Genehmigung von Brano Cassiver, Beelin,  Aunfoalime Juling Bacd. Berlin




von etwas Jenseitigem, bei aller ungezwungenen Momentanitit der
Haltung und bei aller Leidenschafilichkeit des Vortrags, bei aller
Freude an leuchtender Farbigkeit, Hier ist Slevogt iiber sein an sich
schon sehr hohes Niveau der Menschendarstellung, das durch sein
Bildnis der ,Dame in Blau® (Abb. 100) glinzend illustriert wird, noch
um einen gewaltigen Schritt hinausgegangen. In diesem Musiker-
kopf, der so michtig und grof3 als Masse empfunden und zu-
sammengehalten, der mit so ganz einzigartiger Energie gezeichnet
ist. lebt es von inneren seclischen Kriften. Der Mann ist ganz
allein mit sich, er denkt an nichts Bestimmtes, seine Gedanken
und seine ]‘1.||1I)ﬂll{hil:“l?ll, vollkommen entspannt wie seine Glieder
und Gelenke, kommen an die Oberfliche, an den Spiegel der
Seele, und verschwinden wieder, und dieses Kommen und Gehen
[li{‘,‘:‘li‘,"\ _‘\,lll" I]]I(I ,'\!j ill il]_}{‘[l .\‘l]-'l[ll'l,'lt l_'l‘:’l.il)[. ('il‘t(‘. H]ll““](' Vi
ritselhaftemm Ausdruck. dessen letztes Geheimnis man nicht er-
greifen kann. Nirgend ist die Phantasie des Beschauers gefesselt,
tiberall :-'-[il'il'll[. die Charakteristik mit vollendetster .'e":l||‘l"|='|;||:|H.Im.;-r
und vornehmster Ruhe. Fiir einen Pianisten kommt den Hinden
zur Charakteristik der Personlichkeit eine orobe Bedeutung zu,
und Slevogt hiuft hier den Reichtum seiner Formempfindung
i{lll'{,‘]l ‘Il_'.[l ]‘:13“1":1.‘-\'_, illl'l'l' I!E‘illlll{'l illlll {1il' "I{_'l!l”lilii" l'!{_".‘-; \\'llllll(:‘].'—
voll gezeichneten Handgelenkes. Aber er lLifit den Kopft domi-
nieren, trotz allem, das Leuchten des Fleisches, das bei so durch-
modellierten Hinden dem Gesicht hite pefilhirlich werden konnen,
als helle Flecken auf dunklem Grund, dringt er durch die farbige
Behandlung der Weste in die gebiihrende Entfernung zuriick.
In fast musikalischem Sinne handhabt er die Sprache der Akzente,
mit sicherstem Instinkt fiir die Harmonie seelischer und sinn-
licher Werte. Auch dies ist ein Meisterwerk der Bildniskunst
schlechthin, nicht geringer an Wert als Licbermanns berithmtes
Hamburger Selbstbildnis in der weillen Jacke -::.\l:h. ”"\

‘,'.l

mann iiber das eigene Ich das Reifste und Weiseste gesagt hat,

wo Lieber-

was er von sich und seiner Seele weif3.

L |
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\bb. 100. Max Slevogt, Dame in Blau

Mit Genelimigung von Bruno Cassiver, Beelin




Abb. 101. Waldemar Rasler, Familienbild des Kiinstlers

In den Werken dieser beiden grifiten Vertreter des deutschen
Impressionismus  erreichte  die  moderne Bildnismalerei  einen
Hohepunkt.  Das malerische Problem, bis zu seinen letzten
_‘\!t":.:;“('}lk{'il,l'rl :1||5“'1,=.:|u.|1|(31,,, ist innerlicher HiItllII:-::IIII"f"als:-illn.:; dienst-
bar  geworden, es dominiert nicht mehr oder noch nicht
wieder im artistischen Sinne, aber andererseits ist es so stark
und so michug, daf es das ausschlieBlich mimische, das blof3
maskenhafte Interesse an der menschlichen Physiognomie voll-
kommen unméglich macht. Liebermann und Slevogt haben aunf
ithrem biirgerlichen  Niveau die Form gefunden, nach welcher
schon der Anfang des 19. Jahrhunderts verlangt hatte, und
haben mit ihren hochsten Leistungen den Mafistab  fiir  eine
Traditon aufyestelly, fiir eine Tradition, die auch in einer nenen
Welt mit anders gearteten Idealen eine Weile Geltung behalten

diirfice.
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Kiinstler wie //7aldemar Rosler (Abb. 1o1) und vor allem Max Beck-
mann stehen mit ithrem Verlangen nach noch weitergehender Ver-
mnerlichung schon auf dem Boden dieser I'radition und bereichern
die Moglichkeiten um neue, sehr wesentliche Dinge. Dals Max Beck-
mann die Aufgabe des Gruppenbildnisses mit so starkem Nachdruck
in die Hand nimmt und sie mit einem so entwickelten Gefiihl fir
die Architektonik des Bildaufbaues lost wie in seiner | Unter-
haltung®, dem Doppelbildnis von sich und seiner Frau (Abb. 102),
und dem Portrit der Familie Simms in Hamburg (Abb. 103), dalb er
hier zn Losungen Kommt, die tiber Liebermanns | Professoren-
konvent® hinausgehen, und die Idee des von Lenbach seinerzeit nur
angeschlagenen The-
masvomvielligurigen 2 :
l'1“[||i]i(flllli|i|(':llll'llli“ @ ]

Basis  formalkiinst-
lerischer Notwendig-
keit und der Stirke

lIL’H- mnneren ."\II:-'--

drucks stellt, zeigt
mit aller Klarheit,
II“E“I {iif_' \\"':’I'l' (lf‘.\'

1. Jahrhunderts

noch keineswegs zu
Ende gegangen sind.
Sowohl die reichere
Gestaltung der Auf-
gabe nach ihren Be-
ziehungen von Kom-
position und Rhyth-

mus in Plastik und

Farbe als auch die

enereische Vertie- =30
CLHiS he Abb. 102, Max Beckmann, Der Kinstler und

fung 1m Ausdruck seine Frau




Abb, 103. Max Beckmann, Familie Simms

der einzelnen Figuren bieten noch unendliche Moglichkeiten
neuer Entwicklungen.

Auch die andere grofe Aufgabe der impressionistischen Gene-
ration, das Freilichtbildnis, harrt noch ihrer Ausgestaltung. Das
Problem, einen Menschen so ins Freie, in die Landschaft zu stellen,
dafl das Landschafiliche nicht als nur Hintergrund und Folie,
sondern als Element und Atmosphiire empfunden wird und daB
dabei doch der Mensch und sein bildnishafter Teil der Hauptfaktor
bleibt, daBf das Portriit dominiert und nicht wie ein Zufall in der
Landschaft wirkt, auch dieses Problem ist bisher nur gelegent-
lich za groBer Leistung gediehen. Lovis Corinths yKonrad An-
sorge im Garten® war ein malerisch sehr geistreiches Apereu,
dem aber die letzte Bedeutung fehlt, und erst Max Slevogts

234




arobartiges ,Selbstbildnis als Jiger® (Abb. 104) besitzt das ganze
Schwergewicht der Wirkung, die bei so anspruchsvollem Problem
notig ist. Wenn das Landschaftliche mit so starker Realitit spricht,
wenn es in seinen riumlichen wie atmosphirischen Elementen so
weit getrieben wird wie hier, braucht der Mensch Aktion, die Figur
braucht Spannung im Umril und in der Haltung, die ganze korper-
liche und geistige Energie ist zusammengefalit und aufs dulerste kon-
zentriert. Aus dieser Konzentration, aus dieser so akzentereichen
Spannung des Formalen flieBt dieser ganz neue, herrliche Ausdruck
in seiner unvergeblichen Wirkung.

Hier setzt eine neue Linie ein, die viel weiter fithrt als die Linie
des franzosischen Impressionismus. Slevogts Freilichtbildnis hat
die [';|1"|{'|1||||“' ZWl= — = T e
schen Ireilicht und |
Bildnis im Sinne des
Menschlichen gefun-
den und das Indivi-
dualititslose, das 1n
:]]!1'1“ Ifdl]f!h‘l'll'rll:l"
lichen liegt, iiber-
wunden. Der Impres-
SI0NISMUS ist fiir
die deutsche Malerei
I’Il!['l'llilll."‘i ”l‘;l('}l ”il‘l‘ll
am Ende angelangt,
so sehr auch die
Kiinstler der neuen

Generation das
Schipferische an ihm

il.'ll“'lll‘Il Illl'_}i‘llll'_’ll.

Dals die neueren

Meister seit Cézanne,

Abb. 104, Max Slevogt, Selbstbildnis als Jiger
van ( ;l'l-::'ll und Munch Mit Genehmigung von Bruno Cassiver, Berlin
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strengeren Stil suchen, wird wvon spiteren Generattionen wahr-
scheinlich nicht als derari prinzipieller Unterschied gegeniiber der
Anschauung des Impressionismus aufgefalbt werden, wie es uns
heute scheint. Das Hochste in aller Portriitmalerei bleibt die Deu-
L der inneren Personlichkeit auf dem \\'e'.:'l'v. des malerischen
Problems der Zeit. Ob bei der Durchgestaltung dieses malerischen
Problems vom Erlebnis des Raumes ausgegangen wird, ob Linie
und Farbe zu Hauptiriigern des Erlebnisses gemacht werden. solche
Unterschiede haben schliefilich keine letzte, innere Bedeutung.
Wenigstens so lange nicht, als das malerische Problem dienendes,

micht herrschendes Element ist.
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s hat zu allen Zeiten Maler pgegeben, denen die

Errungenschaften der grofien, entwicklungbestim-

I'Ill’lli.]l'll I\'llslllﬁlll_'.l' {"!'Ill'hll);IF' -:;'l:’.".'l'{!!'tli.'ll .‘i]ll(l FALNE

All| Schatfung des gesellschafilichen Typus im Portriit-

fach. Maler, die mit den Anschauungen und dem
i\rl-.””'ll'll Ill]lll'lh I/‘:E'.ll_ ;”l!‘i::{'l'ii.‘;l('i (1;{' I;il[l“i.‘i]\ll”."\l. [Iiﬂ'_‘il‘l1 _'\l'l: lll'll
Bediirfnissen der Gesellschaft vermitteln, ohne selbst in hervor-
ragendem Grade am Schopferischen teilzuhaben. Man tite Un-
recht, wollte man solche Kiinstler .;{1'1'i||.;;' achten. Natiirlich ,:}'ii){
es zu allen Zeiten auch solche, die man gar nicht gering genug
achten kann. Maler, die den unkiinstlerischen Instinkten eines
I:‘||I-"‘1i|'\‘.|11.||!':.,I l'i"l(’l" {;(.’.‘:l’ll!‘i('h:!i"‘l Hi'}l”“’,'i('i]('ill, {E]‘.L‘ I%illl“i_‘q.‘;l' ||‘|¢':'lll’“‘
wie dieses Publikum sie nun einmal wiinscht, duBerlich frap-
pant ihnlich, gefillig, angenchm und elegant; und die dann
solchen geistlosen Arbeiten den Mantel einer malerischen Mo-
dernitit umhingen, wenn sie nicht gar bewuBt ein aluneister-
liches Klischee vorziehen, Von solchen Malern der kleinen und
grofien Gefillickeiten kann natiirlich bei ernsthafter Betrachtung
nicht die Rede sein, weil sie jenseits von Gut und Schlecht
stehen.

Es handelt sich vielmehr um Erscheinungen, die, ohne das Letzte
an Innerlichkeit zu geben, doch an der Ausbildung des malerischen
Problems wenigstens mitgearbeitet haben, die das malerische Pro-
I}I('I" I“it. {}'l‘.‘if'.'l]_'“'Il:ll"l}]‘('l]{‘]" _\lll‘T"ﬂ‘é.‘-\”ll{: FAR \‘('I'l,’.illi-“‘l’ll ‘u\‘iH.‘i{'l]. Jl‘l]i‘
Kiinstler, die das hohe Niveau ihrer Zeit hedeuten. Denn die
Gesellschaft, die sich so unnachgiebig gegeniiber der herrischen
Charakterdeutung verhilt, wie die grofien Kiinstler sie treiben,
liit sich das malerische Problem wenigstens doch gefallen, solange
es sich den Forderungen gesellschaftlicher Kultur, gesellschafilicher
Haltung und sozialen Taktes unterordnet. Menschen, die weit-
gehende Psychologie als Indiskretion empfinden wiirden, lassen
in der Frage der distanzierten Charakteristik innerhalb des gesell-
schaftlichen Rahmens immer noch mit sich handeln.
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Solche Bildnisse haben aufier dem kiinstleriselien noch einen
kulturhistorischen Wert.  Das sozial Standesmiifiige kommt oft
unbeabsichtiot zur Geltung. Wie ein Vertreter eines bestimmten
Standes oder Berufes, wie ein Mitglied einer gewissen Gesell-
schafisschicht auftritt und sich hilt, wie es sich selber reprisen-
tiert, wie es sich in seiner Umgebung fihlt, das sagen solche
Bildnisse noch jenseits des Individuellen aus. Daher gehiren sie
als ['11'{;‘.‘"1!!3-‘.1||1;{ neben die .I‘;I'UIIH'II Meisterwerke der Port |‘;'1|||3;1i;-1-|-i.

Die gesonderte Betrachtung solcher Niveaukunst fingt natiirlicl
erst an, lohnend zu sein, wenn es sich um e¢ine I'i{}{u-lu-. handelt,
wo die Hochstleistungen der fihrenden Kiinstler so allgemein und
zeitlos bedeutend sind,
dalh  sie den Begriff
Nivean weil unter sich
lassen. Wo als Hochist-
leistung e¢in Werk von
Franz Kriger steht, ist
der Unterschied zwi-
schen ithm und Kiinst-
lern  zweiten Ranges
schwer zu definieren,
weil es nur ein sehr
relativer  Unterschied
sein kann, oft nur ein
Unterschied im haheren
oder .:;'Ul'il];ll'f-r'l-l: Kon-
nen. Erst als die Male-
rei  auch im  Bildnis
das  rein  malerische
Problem  durchgesetzt

hatte, erst als Unter-

schiede, wie beispiels-

Abb. 105, Emanuel Leutze, Bildnis eines Generals welse diezwischen Leibl
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Tafel XXII

Eugéne Carritre, Auguste Rodin







und Ht'|Jiic'|Ji||.;;v|'._, ,F' LT _*
akut wurden, wird |
eine Betrachtung des
f1.-:-:-a:~|]e-u'f|a1|"I.~tjml'lE':'ils.
von einigem Belang.

Zur Zeit, als in
Deutschland die gro-

e Historienmalerei

blithte, also um die
Mitte des Jahrhun-
derts und spiiter,
stand  das  Bildnis
nicht sehr hoch
in der alleemeinen
Schitzung.  Piloty,
Kaulbach und Ma-
kart haben nennens-

werte Portriits nicht

gemalt, und als Leibl
in Miinchen auf der Abb. 106, Franz Xaver Winterhalter, Kénigin Augusta
Akademie war, wurde ihm tadelnd vorgeworfen, man miisse nicht
immer nur , Képfe“ machen. yKopfe“ galten nicht, man verlangte
grolie Kompositionen moglichst historischen Inhalts. Einer der weniger

bertihmten, malerisch aber begabtesten und solidesten Historienmaler.,

Emanuel Leutze, der Maler des grofien Washington beim Ubergang
itber den Delaware®, schuf in seinem Generalbildnis (Abb. 105) ein
Werk von beachtenswerter Qualitit, schr sicher in der ruhigen Dar-
stellung der Personlichkeit, von lebendiger und fast unakademischer
Reife der Zeichnung und durchaus nobel im koloristischen und
malerischen Geschmack, obgleich doch Uniformen so leicht zu
heftiger Buntheit verleiten. Geschmack ist iberhaupt ein wesent-
liches Merkmal guter Niveaukunst. Bei groBen Kimstlern redet man

nicht von Geschmack. Wenn es sich um Marées oder Leibl handelt,

'
16 Waldmann, Das Dildaiz im 15, dalichundert 2 JI I




um Manet oder Liebermann, :-api{-{l Geschmack keine Rolle. Ob
er da ist oder nicht da ist, bleibt vollkommen gleichgiiltig, bei
ihnen ist Geschmack kein kiinstlerisches Element. Wo lILI:"'l‘-'""(‘II
die Schaffung eines gesellschaflichen T'ypus in Frage steht, kann
Geschmack wesentlich, ja unerliblich sein. Franz Xaver HWinter-
halter war der berithmte Portriitist der :'|||'{}[1:"|'E5:'|u'|1 Haofe und der
]Iruh-:nuli_ﬂ_:' von Prinzessinnen aus :ll'l' Zeit lll':-2 l||'il[¢‘il N:I':uli'nll.
Ohne einen kultivierten Geschmack im Arrangement und in der
Farbe wiire er undenkbar gewesen, und sein Bildnis der Konigin
.‘Lll{"'ll.'-'l_:l i_:.‘\.llh. 106 '.r.a-i“'l, was man damals in der allerhéchsten
Gesellschaft verlangte und wie man es verlangte: Ruhe, Distang,
Diskretion. Die gute Malerei mochte immerhin passieren, wenn
sie sich zwischen den Zeilen hielt. Oft genug aber war ihr dort
so wenig wohl, dafs sie lieber ganz wegblieb. Jedoch, wenn sie
einmal geduldet wurde, konnte sie sehr gut sein. Und nun ist es
sicher kein Zufall, daB in solchen Stunden dann auch das Mensch-
liche gleich um eine grofie Stufe hoher steht als ber den offiziellen
Bildnissen. Das Portriit einer jungen vornehmen Frau m Well3
von Winterhalter (Abb. 107) entziickt nicht nur durch die feine Zart-
heit im Malerischen und im Vortrag mit den so edel behandelten
Fleischtonen und der schonen Leichtigkeit des Striches — Dinge,
die vielleicht doch wohl von den Franzosen herkommen —, son-
dern durch die Freiheit und die Frische der Auffassung. Hier
ist nichts Puppenhafies und Konventionelles mehr, alles ist Freude
am Menschlichen und Personlichen. Hinter dem StandesmiiBigen
und der selbstverstindlichen Eleganz spiirt man die unbekiimmerte
Sinnlichkeit der Anschauung. Es gibt nicht sehr viele Gesellschafis-
bildnisse von so guter malerischer Kultur. Der Adel aller Residenzen
siihe besser aus vor der Nachwelt, wenn er seinen Portriitisten immer
so viel Selbstindigkeit erlaubt hiwe, wie diese Dame dem internatio-
nalen Schwaben gestattete, einem Schiiler des Miincheners Stieler.

Die besten Adelsportrits stammen von dem Sachsen Ferdinand
von Rayski. Waldmiillersches und Englisches aus der Ableitung

94




Abb. 107. Franz Xaver Winterhalter, Damenbildnis

UNIVERSITATS.
I I PADERBORN



VOTIl 'IIIH}“HL.‘-\ !,il\.'\]'l'”l'f,! E\I'l'k:?.flfl ."i'|-l'[| i” ﬁl'i[l('l“ Hlil. ]” “T““l'lll'“
seiner an Qualitit iibrigens recht ungleichen Arbeiten stellt er
etwas dar wie einen solide gewordenen Lawrence oder wie einen
ins grofie Format verschlagenen Waldmiiller. Sein ,Domherr von
Schroter® (Abb. 108), der auf der Jahrhundertausstellung den Ruhm
{]f:.'-\ Ili,‘w ll\llljll ‘c"f}”iil””l”l'” \"'I'i""f'.‘:-"‘iijlll'll I‘“llﬁllﬂ'['.‘i I}I'.‘""I'l'llllll,'ll,',‘ i,‘hl
vielleicht das |'|1'3'I':!|1I(.’.-il.1' Herrenbildnis des sanzen Jahrhunderts, von
einer geradezu erstaunlichen Vornehmheit der Haltung und von
erlesenstem Geschmack, dabei von einer blendenden Leichtigkeit
des Vortrages. Wie der Mann dasteht, in dieser Allire, stolz und
Iu'-li"\ﬁilf;: \.\.l--ll"if'\:l,” |J||[I \.'lulll i“lll'['liﬂ\lll'i' \‘l'l'tF;“ﬂllil'ill'&l’il l[[]l _‘”.‘illl'l{{']{_‘
das 1st so i Deutschland vorher und nachher nie sonst gemalt
worden. Diese Art bedeutet kiinstlerisch eine eigene Note: Wald-
miiller mit glithender Prachtentfaltung. Aber es fehlt ein wenig
an innerem Gewicht und am letzten kiinstlerischen Ernst. Die
dublerlichen Dinge sind fast zu schin, und der Geschmack dominiert
so sehr, wie es bei ganz groffen Werken micht der Fall ist.  Dort
ist er im besten IFalle nur latent und im Verborgenen vorhanden.
Hier dagegen wirkt er wie eine selbstherrliche Macht. Anders
Zorn heute weild, was das bedeutet. —

Man sollte meinen, dafi eine Zeit, aus der Leibl und Triibner
hervorgingen, ein -nun vergleichsweise ebenso hohes Niveau des
(;EH(:‘.IIh’l!Ililf'.lﬁlll'll'll'i'll.\i ernstester Art hiitte Ill'-’.l‘\'l!I'EJI'iI!{;'l;‘ll Mmiissen.
Persénlichkeiten wie die von Schachinger oder Duveneck oder
Philipp Wirth schweben einem vor, und man stellt sich gerne
vor, wie das aussihe, wenn sie nun zu den Portritisten der biirger-
lichen Gesellschaft geworden wiren. In einer Zeit, wo in Frank-
reich Sterne zweiter Ordnung die neue Malerei seit Courbet und
Manet so fruchtbar machten wie etwa Fantin-Latour oder Carriére
(Tafel XXII), diese feinen, manchmal auch psychologisch so selb-
stindigen Begleiter der Impressionisten, — in einer solchen Zeit in
Deutschland ein Niveau, getragen von den tiichtigsten Malern aus
der Diezschule und der Pilotyschule, aus der Rambergschule oder
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Abb, 108, Ferdinand von Rayski, Domherr von Schroter




Loffizschule, das wiire eine hichst reizvolle Bliite gesellschaftlicher
|l(‘priist'nl;lt.i:u: .;;m\'uri]zrll, Aber die Zeit und die gesellschafiliche
Kultur waren nicht reif hierfiie. Die Talmigesinnung der Griinder-
jahre war solcher Soliditit noch nicht gewachsen, und das Len-
bachsche Ideal verwirrte alle Hi":'}l"l' und verhinderte .i"t“'” puten
Geschmack 1m Sachlichen. Lenbach und alles;, was dazugehirt
an Unechtheit, war der Portriitist dieser Gesellschaft, und vor dem
Raunsch dieser Pseudokultur mubte alles zuriicktreten. Die gute
Miinchener Malerei mit ithrem betrichtlichen Kénnen und ilirem
damals sehr .'||I:-G.‘l"'t'.-'u|n'lii.'|IL‘[I('!II Geschmack kam nicht zur {;I‘IIHI]“’,
Albert von Keller und Hugo von Habermann warven die einzigen,
die sich durchsetzten, und auch diesen beiden ist dies ja auf die
Linge der Zeit nicht allzu gut bekommen. Auch sie mufiten dem
unseligennenmiineh-
nerischen Drangnach
effektvollem Format
und schlagend de-
korativer Wirkung
thren T'ribut zahlen.
Hugo von Haber-
mann hatte Zeiten,
wo seine Kunst in
Manier verfiel, und
auch  Albert von
Keller hat nie wieder
so gute Bilder gemalt
wie 1m Anfang der
.'GII('}J}".].“'Q[' clillll'l‘.. l)':l.‘-
mals schuf er den
Typus des ganzhigu-

rigen Damenportriits

in kleinem PFormat,

schr lebendig, in den Abb. 10g. Albert von Keller, Damenbildnis
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”:1Il|!i|.z;'l‘n sehr cha-
rakteristisch, imkolo-
!‘i.‘ili:‘il'll(‘ll(.;l'ﬁl']||I|:|I'|i,
von feinster Distinl-
tion und immer mit
straffer Konzentrie-
rung im Malerischen.
Ir hat dann hei aller
I'rende an kostbaren,
leuchtenden Dingen
einen sehr entwickel-
ten Sinn fiir maleri-
sche Gesamthaltung
und maleriseh  hei-
tere  Lebendigkeit,
manchmal  dunkel-
juwelenhaft glithend,
manchmal von glei- |
Bender Helligkeit. Es =

gab Augenblicke, wo

Abb. 110. Hugo von Habermann, Frau Eugenie Knorr

er die Aulgabe, die Dame der Gesellschaft darzustellen, in einem
beinahe intimen Sinn loste, ohne Siflichkeit und parfiimierte
Atmosphiire. Aber diese Augenblicke wurden mit fortschreitenden
Jahren immer seltener, und Bilder von der feinen malerischen
Kraft, wie sie seine Frithwerke auszeichnen, fehlen schon in den
neunziger Jahren. Der neue Miinchener Geist hat seine Kraft,
die eine wertvolle Spezialitit hitte bedeuten konnen, doch auch
gebrochen. Der Gefahr, die im Gesellschafilichen liegt, entging
auch er nicht. Seine Kunst blieh Episode; selbst innerhalb des

geschaffen hat, konnte sie sich nicht auf der

Niveaus, das er

Hihe halten.
Linder mit fester gesellschaftlicher Kultur sind in diesem Punkte

oliicklicher daran als das im 19. Jahrhundert kulturell so zerrissene

.,_i‘_.
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Abb. r11. Reinhold Lepsius, Prof. E. Curtius

Deuatschland.  Ein Nivean der salonfihigen Portriitplastik beispiels-
weise, wie es in Frankreich Carpeaux vertritt (vgl. Tafel XXIII), fehlt
bei uns, man darf das nicht von weitem mit Reinhold Begas ver-
gleichen wollen. Ein Mann vollends wie der halb zum Franzosen
gmmrtlcnc Amerikaner Whistler, fiir lateinische und nnguL-g;'ichsisthe
Linder ein unerhorter Hohepunkt des Standesportriits, konnte zu
solchem Weltruhm nur aufsteigen, weil er mit unfehlbarem Instinkt
wufite, wieviel er aus der groBien Epoche franzisischer Malerei, die
er miterlebte, den Bediirfnissen einer hichst zivilisierten modernen
Gesellschaft an Modernitit zumuten durfte. Aus der Kunst des
tranzisischen  [mpressionismus, aus Courbet, Manet und Degas,

aus der eben entdeckten kunstgewerblichen Kultur des alten Japan,
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Tafel XXIII

Jean Baptiste Carpeaux, Marmorbiiste der Frau M.
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Abb, 112, I, Mac Neill Whistler, Mili Alexander




aus den kavalierhaftesten Dingen von Velazquez zog er die phiino-
menalsten Werte und sehliff sie um zu der fabelhaftesten Formel,
die im Portritfach je angewendet wurde. Er malte glinzende
Bilder ohne eigene Naturanschauung, Wirkungen von durch-
trichenstem Effekt, bei dem der Geschmack wie eine Frivolitit
erscheint. Er war sehr stolz darauf, dab er seine Bilder » Harmonien®
und | Arrangements® nannte. Aber das beriihmite Bildnis seiner
Mutter (Abb. 113} ist eben doch nur ein Arrangement in ,Schwarz,
Weili und Rosa“. Wenn der Effekt nicht melr spricht, enthiillt
es plotzlich ein Dutzend leerer Stellen, die weder menschlich noch
malerisch gefiihlt sind. Er hat einmal Théodore Duret gemalt,

den tapferen alten Duret, der sein Leben lang ein Frondeur war.

Abb. 113, I Mac Neill Whistler. Die Mutter des Kiinstlers
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Abb. 114, Fantin-Latour, Atelier in Batignolles
Aufnalime Franz Hanfswengl, Minchen

Er zeigt ihn im Gesellschaftsanzug, mit einem rosaseidenen
Damenmantel iiber dem Arm, als warte Duret auf eine Dame,
nm mit ihr ins Theater zu gehen. Théodore Duret hat nie auf
eine Dame gewartet, um mit ihr ins Theater zu gehen. Er dachte
gar nicht daran. Aber Whistler brauchte fiir sein Arrangement
dies Rosa als Gegengewicht gegen den bliihenden Fleischton und
empfand diese Farbenkomposition, die doch einen barbarischen
Kniff bedeutet, als kiinstlerisch. Das ist kein Portriit, sondern
Dekoration. Hier ist das Gesellschafiliche, das Glanz und Eleganz
auf alle Fille will, flagrant geworden.

Abgesehen davon sind Whistlers Bildnisse hichst geschmackyoll,
und wahrscheinlich entsprechen sie dem Bildungsniveau der Leute,
die er darstellte, im allgemeinen so ziemlich. Dafi Carlyle sich
von ihm portritieren lief, in dem gleichen Arrangement, das er
auf dem Bildnis seiner Mutter in Effekt setzte, begreift man nur,
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wenn man bedenkt.
dali die Englinder
gegeniiber moderner
Malerei immer etwas
unsicher sind, Dal}

er Théodore Duret

malen durfte, ver-
steht man entweder
gar nicht oder nur,
wenn man in An- |
schlag  bringt, daf}

Duret  der hi:"{;l*i- |
stertste Verehrer
japanischer Holz-
schnitte war., Manet
und Degas, mit denen

Whistler befreundet

war, haben sich wohl

g g

gehiitet, sich von ~ e o) e ,
; Abb. 115. Dante Gabriel Rossetti, Mrs. William Morris
thm malen zu lassen. i

Sie wubten genau, daf auch innerhalb des Gesellschaftlichen
immerhin eine gewisse Unverdorbenheit zum Portritmalen ge-
hort, wenn das Innerliche nicht zu kurz kommen soll. Fantin-
Latour, dem man einige auch kulturhistorisch bemerkenswerten
Gruppenbildnisse verdankt, besaB diese Unverdorbenheit und ging
immer vornehmlich aif das Portrithafte aus. Die Einzelphysio-
gnomien seines berithmten | Atelier aux Batignolles®, wo Manet
im Beisein seiner Freunde den Dichter und Musiker Zacharie Actruc
malt (Abb. 114), oder seines yHommage & Delacroix®, wo er eine
Anzahl von Kiinstlern vor einem an der Wand hiingenden Dela-
croix-Portriit vereinigt, haben alle vollen Bildnischarakter und ejn-
deutige Individualitit. Mit dem Problem der harmonischen Gruppen
allerdings ward Fantin nicht fertig, das einheitliche Zusammen-
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fassen der Komposition gelang ihm nicht iiberzeugend. Trotzdem
die Motive verhilinismiBig neu und modern sein mogen, wirken
die Einzelgestalten doch wie Statisten. Kein lebendiges, sichtbares,
gemeinschaftliches Interesse verbindet sie. Sie stehen da, um ge-
malt zu werden, so wie die Leute auf hollindischen Doelen-
stiicken vor Rembrandt und Frans Hals standen, aber auch
vor Bartholomius van der Helst. Solche Bilder bedeuten nur
ein neues, befangenes Wiederbeginnen einer verschollenen Tra-
dition. Die groBe Gruppenbildang  Courbetscher Komposition
fehlt Fantin durchaus, und auch Liebermanns intensives Zu-
sammenreilben der Elemente erreicht er noch nicht, —

Dafs fiir die all-

.E;'L‘-II'H‘[I]L'.\ (’)l‘ﬁl(’:”ill]{‘l'

von Art und Wesen
des  Gesellschafis-
portriits das Aus-
sehen angelsichsi-
scherBildnismalerei
heute fast allgemein
bestimmend werden
konnte, hat seinen
Grund in der schon
erwithnten Sicher-
heit der englischen
und englisch-ame-
rikanischen gesell-
schaftlichen Kultur.
Die festen Formen
des enghischen so-
zialen Lebens, das

in den letzten Jahr-

zehntendes1g.Jahr-

Abb. 1106. .][l}lll Everett ,\]l‘“:li.‘s? Kinderhbild }ll]“l’l(’[".‘; i'l-]”nt:.[-
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mehraouch aufFrank-
reich i]bl'|'.;;'-;'.“'r‘i["l"¢'.u
hat und in franzo-
sisch-englischer Mi-
schung in Amerika
seine  grisbren  Tri-
umphe feiert, trugen
viel zur Schaffung
eines T'ypus bei. Man
wiinscht in den so-
'.r.i:ll hochstehenden
Schichten vor allen
Dingen die Repriisen-
tation des Auber-
lichen und empfindet

daber  wolil kaum.

dali der Typus sehr
|

bald zu einer Gefahr

——— wird. as kunst-

Ab. 117, Anders Zorn, Dame im Pelz (Maja historische Vorbild

das in dem vergleichsweise wenig  schopferischen und  wenig
revolutioniir  gesinnten angelsiichsischen  Kunstleben  eine  viel
grofere Rolle spielt als in Deutschland und Frankreich, nimlich
die englische Portritmalerei des 18. Jahrhunderts, krankt an den
gleichen Ubeln: alle Menschen, vor allen Dingen alle Damen
sehen einander unter der Herrschaft des Typischen sehr, sehr
dhnlich, Der korperliche Typus der Rasse und des sozialen Standes
erscheint wichtiger als das Individuum. Wir kennen die englische
Dame aus Dutzenden von Bildnissen. Aber die Personlichkeit dieser
Dame bleibt in den seltensten Fillen im Gedichtnis haften. Die
dubere Haltung, das Sich-in-Szene-Setzen, das Beiwerk der ele-
ganten ‘Iracht, alle diese nicht zu unterschiitzenden Eizenschaften,
bei Reynolds und Gainsborough, ja noch bei Romney, Lawrence

(o4
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und besonders bei Raeburn mit ungeheurem koloristischen Ge-
schmack und solidem Malenkénnen vorgetragen, blieben die idealen
llemente der Aufgabe auch mn 1g. Jahrhundert. Und selbst als
in diesem Jalhichundert die Prirafacliten eine Hl'\\'l';"'nn;;' VAR st:n'k(‘l'.,
gefithlsmibiger Verinnerlichung durchsetzien, als sie dem Rokoko
den Krieg erklirvten und auf die Emplindungs- und Formenwelt
der italienischen Frithrenaissance mit ihren herben und keuschen
Gestalten zuriickgriffen, lief sich das Vorherrschen des Typischen
nicht durchaus brechen. Dante Gabriel Rosseitis berithmtes Bildnis
der Mrs. Morris (Abb. 115) hiile sich trotz mancher fiihlbaren Senti-
mentahitic 1im Grunde doch 1m Ralimen des stilisierten Rasseideals,

und sein noch berithmteres Portrit | Joli Ceenr® ist umstilisierter
n

Bomney. Die iiber-

triebene  Schlank-

¥
W
¥

heit der Formen,
das Schmachten der
zu  grobien Augen
und der Ausdruck
des in  keuscher
Sinnlichkeit oe-
schweiften Mundes
sind den angelsich-
sischen Damenbild-
nissen auch in ithrer
elegantesten  Fas-
sung eigentiimlich

geblicben, ebenso

wie in den Kinder-
bildnissen die be-
tonte komaodien-
hafte Naivitit, die
auf  John Everell

Abb. 118, Walter Bondy, Damenbildnis Millars Kinderbild
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= 5 R G S Y O Abb. IJfll:_‘, FForm ge-
r wonnen hat. » Form®
F_" ist dabei im eigent-
l: lichen kiinstlerischen
i Wortsinne zu ver-
stehen: die male-
. rische l]t':-alulllln.;rr'

| zeigt hohe Kultur.
; ! Was aus solchen
innerhalb des Gesell-
- | schafilichen i1mmer-
i |  hin pl-r.-u"}|||':{-h::-n"b'm‘-

bildern die Sargeni
und  Lavery, die

Blanche und Boldini,

R AR

B

letztere mit starkem

Finschlagderlmpres-
sionistenelemente,

||l:tt'ii|t=u_, i1st von den

Abb. 11g. Fritz Rhein, Dame mit Schleier

Ausstellungen  aller
ternationalen  Salons“ so bekannt und in den Leistungen kleinerer
Geister in allen Lindern derart hiiufig abgewandelt, daf} ein weiteres
Eingehen auf diese Gattung sich in diesem Zusammenhang eriibrigt.
Die Bediirfnisse bestimmter Gesellschaftsschichten aller Linder
fithrten zu dem gleichen Typus von dublerer Eleganz, und es macht
schhieBlich keinen allzu grofien Unterschied aus, ob innerhalb des
L'ypus der eine Kiinstler die mehr pariserische Note mit den wahllos
zusammengerafften Elementen alter Kunst zu einem groben Effekt
zusammenschweif3t, wie Zuloaga, der einmal sehr berithmt war, oder
ob ein Mensch von ungebrochener Naturkraft, wie der Schwede
Anders Zorn, mit seiner blendenden Virtuositit sich der Angelegenheit
bemiichtigt und Dinge hinstellt wie das Bildnis der yMaja“ (Abb.117).
Trowz aller Momentanitit des lebendigen Ausdrucks, trotz alles
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Wissens um moderne Farben- und Lichtwirkungen und trotz des
faszinierendsten Vortrages, der keine Schwierigkeiten kennt, ent-
hitlllt anch dieses Bildnis nichts Figenes und steht selbst an gesell-
schaftlicher Haltung auf keinem sehr hohen Niveau. Das Damen-
hafte, das bei den gebildetsten Englindern und Franzosen sich
immer wie von selbst versteht, hat dabei gelitten.

Wirklich beachtenswerte Leistungen innerhalb des Gesellschaft-
lichen, die zugleich ernsthafie kiinstlerische Geltung beanspruchen,
findet man im modernen Deutschland, wenn auch natiiclich nur
vereinzelt.  Die deutsche gesellschafiliche Kultur ist, etwa seit
der Jahrhundertwende, ein putes Stiick vorangekommen. Der

Sieg der guten Malerei

und des kiinstlerischen
Problems erwies sich,
besonders durch die
Rolle der Sezessionen,
vornehmlich der Ber-
liner, als innerlich so
begriindet, dafl am
Ende auch die Gesell-
schaft mit ithm zu
rechnen begann. Men-
schen, die ihrer ganzen
sozialen Stellung nach
mit dem Revolutio-
niren der Sezessions-
bewegung nichts zu
tun haben, lieBen sich
von Mitgliedern der
Sezessionen portriitie-

ren. Wenn sie auch

Tl eorecTri m
das Zwiegespriich
Abb. 120. Dora Hitz, Frau Prof. von Hofmann der Seelen vermeiden
17 Waldmann, Das Bildnis im 1. Jihrhundert 200
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wollten, auf das es beim Schaffen der ganz ;"'I't}f':{'ll fiihirenden
Kimstler in der l’nl'il‘iil.'|{||‘;l;'.'1tu‘ hinauskommt, so wuliten sie
doch, dafl sie, auch wenn sie sich an Maler von nicht ent-
scheidend  schopferischer Kraft wandten, doch innerlich sulle-
halten und sich ihre Art der Deutung gefallen lassen muften,
dall das Gesellschafiliche nicht Selbstzweck, sondern nur  still-
schweigende Voraussetzung war und daB das kiinstlerische und
malerische Problem immer im Vordergrunde stand, wenn auch
nur als Problem der Zeit, wie etwa ber den Portrits von Walter
Bondy (Abb. 118) oder Fritz Rhein (Abb. 119) oder Kardorff. Das

Bildnis der Frau Professor von Hofmann von Dora Hilz "‘_.\IJJ.L 120

oibt bet aller am Im-
pressionismus erzoge-
nen Malkultur durch-
aus Personliches und
Charakteristisches, es
verschweigt nichtsvon
menschlicher Auffas-
sung.  Dieser Mensch

kann mit keinem an-

dern verwechselt wer-
den, der Stil der dube-
ren Haltung ist unge-
sucht und natiiclich.
Und Leo von Koenigs
Damenbildnis  (Abb.
121) geht noch einen
Schritt weiter in der
Durcharbeitung  des
malerischen Problems.

Es Iml, was bei den

Bildnissen junger Mid-

chen sehr selten vor- Abb. 121. Leo Frhr. von Koenig, Friulein Hardy
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kommt, Personlichkeit, eine
ruhige, selbstverstindliche
Eleganz der Auffassung
deckt sich mit der edlen
Malerei, die von der far-
bigen Modellierung  des
Ropfes ausgeht und nach
den hier liegenden Werten
die panze Bildfliche gleich-
milig und ohne Zufillig-
keiten durcharbeitet, iiber-
all denselben Grad von
zeichnerischer Formen-
stiirke und malerisch schwe-

bender .'\Inm:-aph:'iri: beob-

achtend. Der Geschmack,

der noch den Anforderun-

gen desSalons gerecht wird,

erscheint hier nicht als erste Abb. 122, Fritz Klimsch, General Graf Schlieffen
Bronzebiiste

Forderung, sondern als das

Resultat einer menschlich taktvollen und malerisch kultivierten

Auffassung. Geschmack von innen heraus.

Solche Kunst, die das Koénnen und die Probleme ihrer Zeit
beherrscht, ohne mit ilnen zu ln-llnkcn._ ist, als Niveau betrachtet,
das gliickliche Ergebnis einer kiinstlerischen -Entwicklung in die
Breite. Noch ist die Breite nicht da. Aber wenn das Gesell-
schaftliche hier als Auftraggeber eintritt, kann die Breite ge-
wonnen werden. — In der offentlichen Geltung scheint die
Plastuk auf diesem Gebiete einen Schritt voraus zu sein. Bildnis-
bisten, wie sie Fritz Klimsch macht, etwa wie die des Generals
von Schlieffen ::.".IIJ). l:?,'.i,'_:.l haben sich bereits (]i||‘q_'f|“'(-,-:(-tx!, wohl
weil Klimsch eine ganz sichere Kraft ist.  FEin derart hohes

:
1
Niveau der Portriitskulptur, mit starker Betonung charakteristischer

o :r.i_n)




Auffassung und vollendeter Reinheit des plastischen Problems,

geschaffen von emer Generation, die auf Reinhold Begas folgt
E[Il[i ihll IU.N"]I {;{Irlf, (:l'l{"l'll_l".l Iilﬂll{'li{{_"!l. l'illl' 1||!i""i'c'|||“li' Slf!i:’r'l'l'lill-:"'
i[l lli'lll z[l.‘i“[lll”('ll.‘ilji{'l ili_’..ﬁ'- ](l“lll:“ilIl'l'i.‘i{_.'}l{'ll H‘l.il‘-\-ilii'l]-‘! Ellltl [ll:l'

auftraggebenden Zeitkultur.
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an kann Cézanne ebensogut zu den Impressionisten
rechnen wie zu den Viitern des Expressionismus.
Im Grunde .;;('h:"il‘li’. er zu beiden nicht. und der

sanze Streit 1st ein Streit um Worte. Er gy

vom lmpressionismus aus und machte etwas ganz
anderes daraus; und sein Zusammenhang mit den Expressionisten
ist nur sehr lose.

Cézanne hat einmal gesagt, er wolle den Impressionismus zu
etwas Muscumsmiibigem machen, etwas Solidem und Dauerhafiem.
Der Impressionismus gab nach seiner Anschauung etwas Voriiber-
gehendes. Er aber wollte diese Lebendigkeit der bewegten Form
yAN {'il]l'l' llf“)]l(.‘l'l'“ (}I'(]ll[lli;"' '.l’_‘p\'llfl.:;_'l'” ]ll]fl 211 elwas I'.{LH[,(L]",‘ !;“Li—
meisterlichem ;;‘('.-il:lh.{'il. Ihm schien in dieser Kunst etwas zn viel
Kunst zu sein und nicht immer geniigend | Natur®, Natur im
tiefen Sinne des Wortes: |.'t'.-;I}l'ill|“‘|Et'|w.-;, Primitives. Dalh die
Erde und die Menschen mit Urelementen verwandt sind, dies
sollte man an seinen Bildern sehen, und daf die Natur ein unend-
licher Raum ist. Die Schonheit des ganz Einfachen, das sich aus
ganz  primitiven Grundformen, geometrischen und  riumlichen

Grundformen aufbaut, wollte er in seinen Bildern aufdecken.

Das Wunder der Erscheinung schlechthin ist in ihm wieder
lebendig geworden. Wenn er eine Landschaft, einen Menschen,
ein paar Apfel anschaut, alltigliche und banale Dinge, verraten
."'|I[l__' ]1'”1 ft-'lH (;l'l'lll-llll VO ffilli"rl] xlE."\"rlll]”’ll_’l]ilii[]#"" |i|i| EII,'I'” [Ii('III.
bloi Sichtbaren. Die Empfindung ihrer Urform, die es nir-
;"l'lll| ;;‘il;[._ H'II'\"'iII-E;'l in ”IIll._ das l_-l‘!liltl. die ldee des Ht'llii1rf"i.'|‘5.,
die hinter jedem Einzelding steht. Mit unendlicher Hingabe und
['I|'II|1|“|('|' I]('lll"l (.'Ilrll""l('iﬁli" L] |]lill Hl'illl’rl _"lif;'ﬂ'[i lii[' I:.i”i”F{l L.I'Il"l'['
Zafilligkeit und ahnt, wie sie geworden, wie sie zu ihrer Form
gelangt sind; er macht den inneren Organisimus ihrer Erscheinung
fiihlbar.

Wenn er einen Menschen malt, i";'illa"'l er an wie Leibl, mit

dem '|'ill:-i;'it'|||i-:‘|1t'!l. Aber dieses Tatsiichliche sieht er an als ein
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geschlossenes Stiick farbigen Tiefenraumes. Und nun durchdringt
er dieses feste Stiick des Raumes mit allen seinen Beziehungen
von Iliche und Raum, von Plastik und malerischer Atmosphiire
und farbiger Luft. Er webt das Netz der Tone zusammen, das
diesen Baum nach allen Richtungen hin durchzieht, setzt Ton
gegen Ton, jeden Einzelton immer auf den Gesamtton beziehend,
und kommt dazu, die Luft zu malen, die um die Dinge, um den
Kopf, um die Gestalt herum ist.  Und weil dieses Unfalibare so
vollkommen gleichmifBig empfunden ist, dieser Raum und diese
Luft, haben seine Menschen eine so erschreckende Wahrheit, eine
Wahrheit von einer Gewalt, die es sonst in der Welt nicht gibt,
weil keiner so wie er die Erscheinung aus allen zufilligen
Bedingtheiten erlost, weil keiner so wie er die Stirke der Er-
scheinung selbstindig gemacht, sie so ganz vom Gegenstiindlichen
abstrahiert hat.

Portritmalen heifit bei ihm etwas anderes als bei anderen.
Mimisches interessiert ihn wenig, nur das einfache Dasein. Das
Einzige, an was man sich vor seinen Bildnissen erinnert fiihlen
kinnte, ist die Art, wie auf Marées’ Doppelbildnis von Hildebrand
und Grant die Figur Hildebrands plotzlich dasteht, geheimnis-
voll und ganz wie ein Traum. Nur daB Cézannes Bilder nicht
nur aus Licht und Schatten, sondern auch noch aus Farbe re-
woben sind. Man kann den Ausdruck auf dem Knabenbildnis
(Abb. 123) stumpf und uninteressant finden, und das Gesichi
sagt auf den ersten Blick nicht viel. Aber wenn man sich in
diese verbogenen Formen hineingelebt hat, in diesen ganz ein-
fach und scheinbar unbeholfen umrissenen Korper, in diesen
primitiven Schidel, an dem man zuerst nur die glatte Rundheit
wahrnimmt, wenn man die farbige Luft empfunden hat, die ihn
umgibt, dann beginnen diese Augen und dieser Mund und dieser
ganze Ropf zu leben, und man spiirt einen inneren Ausdruck
des Seelischen, die .\tlm'mph:'ir(-, die bewegte Atmosphiire der
Seele, die mit nichts zu vergleichen ist als mit jener Stimmung,
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Abb. 123. Paul Cézanne, Bildnis Mr. G.

die Rembrandts Biirgermeister Six hat. Unbestimmtes, ganz leicht
Schwebendes geht in der Seele dieses Knaben vor. Weil die
irscheinung als solche, weil das Erscheinungsmifige infolge
seiner letzten Wahrheiten in Licht und Plastik, Luft und Raum
und Farbe so stark wirkt, dafli man meint, dergleichen mnoch
nie geschen zu haben, so neu, so iiberraschend, so zum ersten
Male, deshalb hat man den unabweislichen Eindruck von einem

Geheimnis. Und den iibertrigt das Gefithl des Betrachters auf
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das Innere des dargestellten Menschenkindes wie in einer Zwangs-
vorstellung,

Solche Kunst der Menschendarstellung. von einer so genialen
Ul:jvkli\'ilz'il, die zu dem Gegenstande nichts Eigenmiichtiges und
Willkiirliches Iiillxlbf"l."l.""'h sondern vor der Stirke der reinen Er-
scheinung zuriicktritt fast bis in eine Sphiire  von Anonymitiit
und die dabei doch zu derart erschiitternden seelischen ".""it-l-;|n|.:;'1-||
I”r.flji”]"”r'l'“ geht weit idiber alles ill]T)t'l’.‘i.‘-‘uilrrliHIf.-::‘Jn' hinaus. Im
IIII})I'i‘h‘h‘itrrliﬁlnllﬁ bliehb manchmal ein lI[I:‘I'i']-f_].-'uT_{']' Rest in der
Gleichung zwischen | Bild“ und yPortrit.  In der Strenge und

der Weite der Cézanneschen Naturanschauung ist die Gleichung
(i} a

vollkommen {;l-]f}s[.. Das malerische Problem, zu einer ungeahnten

schopferischen Hohe emporgehoben, geht in jedem Punkte in
den Aufgaben der Menschendarstellung auf, weil das Gefiihls-
erlebnis einheitlich und durchaus menschlich, das heifit: auch
kiinstlerisch, auch fiir die Frage der kiinstlerischen Mittel un-
konventionell, ja antikonventionell war. Dieses Erbe hat Cézanne
dem 20.Jahrhundert hinterlassen, und wenn die Wirkung Cézannes
erst einmal das Stadium der blofien Nachahmung durchlaufen
und iiberwunden haben wird, mufl dieses Erbe wieder fruchtbar
\\‘{”'1'('”, Sl'lji}fif"{'i'i."‘l{‘hf' :‘\.ll.‘il'll:il]]ll]:i‘ .I';'l‘ll.l |:i| fi{'!' {“}’illll{llllil'. ili‘l'
Krifte nie verloren. — —

Fincent van Gogh schreibt einmal an seinen Bruder Theo. den
Kunsthiindler, einen Brief, um sich iiber seinen Gegensatz zu den
Impressionisten zu erkliren. Er sagt da: | Stati genau das wieder-
zugeben, was ich vor mir sche, gehe ich eigenmiichtic mit der
Farbe um. Ich will eben vor allem einen starken Ausdruck er-
zielen. Doch lassen wir lieher die Theorie beiseite, 1ich will Dir
liecber an einem Beispiel Kklarmachen, was ich meine. Denk Dir,
ich male einen befreundeten Kiinstler, einen Kiinstler, der grofie
Trinume triumt, der arbeitet, wie die Nachtigall singt, weil es just
seine Natur ist. Dieser Mann soll blond sein. Alle Liebe, die ich
tir ihn empfinde, méchte ich in das Bild hineinmalen, Zuerst
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Abb. 124. Paul Cézanne, Die Frau des Kiinstlers

male ich ihm also so, wie er ist. So getreu wie miglich, doch das
ist nur der Anfang. Damit ist das Bild noch nicht fertig. Nun
fange ich an, willkiirlich zu kolorieren. Ich iibertreibe das Blond
der Haare, nehme Orange, Chrom, mattes Zitronengelb, Hinter
den Kopf — statt der banalen Zimmerwand — male ich die

Unendlichkeit. Ieh mache einen einfachen Hintergrund aus dem
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reichsten Blau, so stark es die Palette hergibt. So wirkt durch
diese einfache Zusammenstellung der blonde, beleuchtete Kopf auf
dem reichen blauen Hintergrunde geheimnisvoll wie ein Stern im
blauen Ather. Ahnlich bin ich auch mit einem Jauernportrit
vorgegangen. Nun mufl man sich aber so cinen Kerl vorstellen
in der glihenden Mittagssonne, mitten in der Ernte. Daher dieses
flammende Orange wie rotglithendes Eisen, daher die leuchtenden
Schatten wie altes Gold. Ach, lieber Freund, das Publikum wird
in dieser Ubertreibung nur die Karikatur sehen. Aber was machen
wir uns daraus?®

Das 1st Expressionismus. Cézanne, der ,Poussin des Impressio-
nismus“, hitte das barbarisch und anarchistisch gefunden. Diese
Willkiir, die nur starken Ausdruck will, mufite dem Franzosen,
der in die franzosische Kunst wieder Ordnung und | raison hinein-
getragen hatte, der in sich die malerischen Kriifte einer jahrhundert-
alten Vergangenheit so sublimierte, daB er vor dem Objekt wieder
anonym wurde, vollkommen unverstindlich bleiben. Diese Art
der Emphindung und des Wollens war der strikteste, ungeheuerste
Gegensatz zu seiner Empfindung; in van Gogh sollte der schranken-
loseste Individualismus, ja Subjektivismus recht behalten. Das
Erlebnis der Einzelseele sollte der MaBstab werden, das Verlangen
nach Ausdruck um jeden Preis sollte als das Leitmotiv des
Schaffens pelten.

Van Goghs Demut vor der Natur, sein Verpflichtungsgefiihl vor
dem Allgemeinen war nicht geringer als bei Cézanne. Mochte
Cézanne den, der ihm gesagt hiitte, er stilisicre die Natur, fassungs-
los oder emport anstarren und schworen, daB er nur die Natur
male, daff die Dinge, die er darstelle, in Wirklichkeit genau so
aussihen wie auf seinen Bildern — mochte van Gogh wissen,
dafi er Willkiir trieb, mochte er absichtlich und bewufit die Dinge
eigenmiichtig verstirken: im Grunde taten beide das gleiche. Sie
ordneten die Elemente der Natur, auf denen die Wirkung ihres

Frlebnisses beruhte, nach heimlichen Gesetzen um und fanden
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Abb. 125, Vineent van Gogh, Selbstbildnis

mit diesen neuen, ausschlieBGlichen Elementen die Formel fiir die
Wirkung des Geheimnisvollen, das alle schopferische Anschauung
zu etwas Seelischem macht. Van Gogh, als Germane, ist griible-
rischer und i)l'fj.;;'r;lm|m|_l.i.~a('[|(‘.|' als der Mensch {11'}',\Ii“'{‘llsinn|i{'.|11u-"ll.

Er geht unmittelbarer und von T'radition, einer Tradition, die
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er allerdings kennt, unbeschwerter auf sein Ziel los, und seine
Wirkung auf die Jugend ist daher auch noch unmittelbaver als
die Wirkung Cézannes, der einstweilen noch wie ein erratischer
Block im Wege liegt. Van Gogh konnte einer der direkten Viiter
II('S [-:\'.E)E'l':‘:."\i‘”|i5||[||5 “l'l'lli'll.l \\l'il llil' ."\Iﬂi'}’.ili.‘i{'l]{' .\I'[ .‘-il‘if“.'.‘i HI'IH-.FIJI:P—
rischen offen durchschaubar zutage liegt. Cézanne ist ein heim-
li('h{'l' .-".I!tll‘ (if']' Ieven i;l'\\'l':;”ll;"-, ——

Daly es sich in van '(,':(J“il.-; Briel um eimnen Kiinstler handelt,
den er malen will, {iberrascht uns nicht. Nur Freunde und
Kiinstler, von Modellen abgesehien, lassen sich so malen wie ein
Stern im Ather. Andere Liitten nur die Karikatur gesehen und die

fast gotische Hingabe des Gefiihls nicht empfunden, die mitdem Engel

f
5\

I'I'ill:-ul_{‘ll illl.'-u'lll'l-'lt'l\'.l'll._ Wwias ér f'mpﬂ!lnl VoIn \-II'IIHI"H‘I'I IIIHI H{'iltl,.‘['

ringt. In seinen Selbstbildnissen (vgl. Abb. 125) konnte van Gogh am
Seele, und vor den Zufallsmodellen, denen er begegnete, war nur
selten das Abenteuer der Seele so stark. daB es die hiochste Form
I'I‘Izli}”fit']ltl'. Albrecht Diirer hat einmal pesagl: S .h';’r'|i|'|u=|‘
macht oern, was ihm selber ;;h'il'il[“, und so werden die I’l”l]ilinﬁf',‘
die solche Naturen schaffen, immer zu einem Stiick Selbstbio-
graphie. Und als van Gogh seine , Arlésienne (Abb.126) malte, schuf
er das weibliche Gegenbild zu seiner eigenen Natur und zu seinem
eigenen Schicksal.  Er mufs sie geliebt haben auf dem Grunde
emes tiel innerlichen Verstehens, dieser Mensch mit  seinem
Kummer und seinem Dulden war seinesgleichen, vor ihm empfand
er wie in einem hellen Blitz das ganze Riitsel des Daseins. Wie
Cézanne vermeidet er alles Mimische und greifbar Psychologische.
Diese Frau sitzt nachdenklich da, in einer entspannten  Nach-
denklichkeit, und ganz mit sich allein. Aber die Welt von
Geheimmissen, die in ihrer Seele aufgehiuft ist, wird dennoch
fiihlbar in dem Visioniren des _-’lnllliil'-".{'r-i5 das aussieht wie die
Ekstasen gotischer Heiligengesichter, und in dem absolut Unwirk-
lichen der vereinfachten Form. Der Charakter des Harten und
Schmerzlichen, den das Schicksal in diese Ziige gegraben hat,
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Abb. r26. Vincent van Gogh, L'Arlésienne




fiil'."'!l'.‘i H"Ii“l{'l'xlif‘l“'ll.‘ II“H ]li{'hl -'r"-“lll.". :;”l;:" ||[Ifi |]il’]|| i';;]]lf E;‘I'.'I]I—
sam wirkt, spricht sich im Rhythmus der Flichen und der Umrisse

aus, mit erschiitternder Gewalt. Die Farbe. in ihren bis

zum Zerspringen gespannten Kontrasten, diesem harten Gelbgriin
und Blanschwarz und Rot, rein und unvermischt auf die Lein-
wand gesetzt, gewinnt ﬁ}lilllil“.\ii'hl'll Ausdruckswert und gibt den
Dingen in ihrer aller Wirklichkeit fernen Einfachheit einen oanz
groBen Sul. Und die Wirklichkeitsferne erhebt die Gestaltung
dieses Erlebnisses in die Sphire seelischen Ritsels und schicksals-
vollen Geheimnisses.  Weil van Goghs Erlebnis, das allgemeine
sowohl wie das einmalige, vor dem Anblick dieses Menschen in
den Bahnen so heftiger Kontraste ging, weil das Innere dieser
I'rau so von Leid und Dulden durchwiihlt war, mufite der ganze
Umfang des Formenlebens in so harten Kontrasten sich aufbauen
und in so dramatisch erregtem Stil sich vortragen. Das ist Expres-
sionismus, wenn das Wort Expressionismus iiberhaupt ein Daseins-
recht hat: Ausdruck des seelischen Erlebnisses, dargestellt durch

bewuafite und willkiicliche Ubertreibune der einfachen Wirklich-
iy

keitsform. Wenn man den Menschen so gemalt hat, wie er ist,
moglichst getreu, dann beginnt das eigentlich Kiinstlerische erst.
Ob das Wirkliche auf der Leinwand noch zu sehen ist oder auf-

“‘t':-;('hhltri-;l wird vom groben Sul, bleibt 5;‘1c-i{-!:;;'i'||[i“', da iil miemandd

in der Kunst weild, aueh van Gogh nicht, wie das eigentlich
Wirkliche aussicht. In dem Augenblick, wo man das Schiopferische
empfunden, wo man erfahiren hat, daf diese Formen zum Ausdruck
des Schopferischen notwendig waren, emplindet man auch die
Formen als schon. Menschen, die anfangs van Goghs Bilder in
ihrer Formensprache roh nannten, sind heute dahin gelangt, sie
auch in ihrer !'1:l]'|Il'llﬁlll'il(:ill' harmonisch zu nennen. Das heift
nichts anderes, als dafl im 20. Jahrhundert das Schopferische in
van Goghs Vision sich aufgezwungen hat. Die Kunst der Men-
schendarstellung, wenigstens soweit sie nach den hochsten Zielen
greift, nach dem Ausdruck des Seelischen, besitzt hier einen ihrer

272

i




Tafel XXIV

Fdvard Munch, Selbstbildnis







grobren Mabstibe. Wohl kann man fragen, ob das Programm,

|i:t:-‘~ r'ui{'ll als  vian Gns”;ls _\L‘:Et'l‘t'i HI)Il’il{'ll |:'i“l._ Ilit'lll “'i-f";'i]n‘|i{'.|]

werden kann, indem es einem schrankenlosen Individualismus
eine scheinbare Rechtfertigung gibt und auch von Persinlich-
keiten Fiir sich ausgelegt werden kann, die keine Personlich-
keiten sind, das heiBt keine Menschen mit '\'1'1':|n|\\'{}1'[|||J.'H,'.~c.|r-"|~!"1"||||
und mit einer so starken sozialen Gesmnung, wie sie van Gogh
bei allem Individualismus besafi. Jedoch gefihrlich werden kann
jedes Programm, und die einzelne Leistung ist mehr wert als
jedes Programm.

Van Gogh hat mit seinem ungeheuren 'I'l'|||E'u'|';nm'n| und seiner
unerhir gespannten INNEren Frregung den dramatischen Stl der
Menschen- und Seelendarstellung  geschaffen,  Die Zeitgenossen
konnten diese Ht'ill'i[hi"llti;} als einen Einzelfall von hiehst persin-
licher Bedeutung hinnehmen, vielleicht auch als ein Wiedererwachen
des Gotischen ansehen, das in der .E;I'I'itl:ll]iﬁ{'ht'il Rasse me ausstirbi
und hin und wieder einmal durchbricht. Wir heate wissen, daf
hierbei iiberpersonliche Kriifte geheimnisvoll am Walten waren,
daf sich in dieser Personlichkeit ein nener Zeitwille peltend machte
ll“'l -::l'lji.!'“'lli.‘"li.lll ||ili'1| :\.‘l.‘i‘ii'”('k '»‘i’l'l'(“l-f;'l{'. l‘l,.‘i IT{'J"'.‘H'J’I' Eil'ii] x“.-..
fall 1im Geschehen und in der Geschichte der Kunst, die Natur
geht mit ihren Kriften okonomisch um. Und als wir die fast
:;Il'il"ll'f.t'il_i{‘" entstandene Kunst des Norwegers Edvard Munch er-
lebten, die Kunst dieses anderen Germanen, die fast ohne LEin-
wirkung van Goghs entstand und doch nach ganz iihinlichen Zielen
orientiert war, ahnten wir, dall der neue Zeitwille einer grofen
inneren, neuen GesetzmiBigkeit gehorchte. Denn Munch ist der
i}'l'is:‘h ..""t'.-'.Lillllllll' Bruder des ;}'a'n[‘n'n Dramatikers auf dem Gebiete
der neuen Menschendarstellung.

Auch Edvard Munch war, wie van Gogh, urspriinglich vom
Impressionismus, dem herrschenden Zeitstil, ausgegangen, um ihn
bei klarerer Erkenntnis seiner wahren Aufgabe zu iiberwinden und

als untaugliches Mittel seiner Anschauung und seiner Empfindung

18 Waldmann, Des Bildois im0 rg. Jabirhundert ."J.'-.'!I
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zu vernichten. Das Sichibare allein genitigt ithm nicht. Er braucht
es nur als einfachen Tatbestand, um darans das Bild zu formen,
das er in sich trigt, und behilt von ithm nur das wenige, das
als wesenhafter Charakter der Erscheinung den inneren Ausdruck
seiner Empfindung trigt, das, woran sein Erleben sich ankristal-
lisiert. Dieser Norweger, einer frischen, aber seelisch iiberaus
differenzierten Kultur entstammend, geistig durchaus auf psycho-
|n.;',"l.-'.c'hf? “l".»',it*hllli:]i‘ll ""'I:‘.-ilill]:lllT, wie aul dem Gelnete der Literatur
Ibsen und besonders Strindberg, interessiert sich Fast ausschliel3-
lich fiir das Innere der Menschen. Er enthiillt mit seiner Kunst
die seclische Atmosphiire, die seine Menschen umgibt, indem er die
Dinge der sichtbaren Welt zum Symbol nimmt. Als er sich selber
darstellt, sieht er sich als Evscheinung (Tatel XXIV). Die Gestalt
lift er aus einem von unbestimmt wogenden Licht- und Schatten-
wellen schwingenden Luftraum auftauchen. Irgendwoher, vielleicht
aus einer kiinstlichen Lichtquelle, brechen scharfe Rellexe und
gespenstische Schatten in den Raum herein, heben den Kopf und
die Hand flackernd heraus: sie zerstoren die Gestalt und alles, was
an ihr unwesentlich fiir die geistige Gesamtstimmung scheint,
und lassen nur gerade noch die Kérperhaltung fiihlen. Der linke
Arm ist iiberhaupt nicht vorhanden. Mit hellseherischer Klarheit
steht die Erscheinung da, helldunkelhaft sich aufzwingend. Das
Antlitz, mit visioniir gespannter Lebendigkeit wirksam, verriit un-
sagbares Schauen, mit Worten unaussprechbare seelische Erleb-
nisse und Erfahrungen. Was dem Dramatiker die Farbe bedeutet,
ward ihm, dem Lyriker, der ecine allgemeinschwebende musika-
lische Empfindung ausdriickt, das Licht. Indem er es vergeistigt,
macht er es zum Hauptiriger der Bildwirkung, die Farbe tritt
in solchen i:t'l‘.‘ilurlllIi{‘hrili.’ll Dokumenten zuriick und wird dienen-
des Lichtelement. Nicht als ob Munch die anderen Ausdrucks-
Tllilll,‘i_L l";l'['l:i' ||[|l| l“[“'lll., Il‘i('lil 1"}{'1|H|i ‘-’{]lll(l”]!illl'll l}{'lli‘l'l‘.‘i[‘l‘l!.{';
sondern, da er die Natur ganz konsequent auf Grund seiner |".m|1—
findung umformt und im Instinke hat, welche Elemente fiir die
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Gesamtwirkung dieser Empfin-
dung jedesmal die fihrenden
sind, sieht er mit unfehlbarer
Sicherheit die Beziehungen von
Uberordnung und Unterord-
nung der Elemente und schaffi
so jedes Bild zu einem neuen
hoheren Organismus. Er hat
einmal einen Franzosen portrii-
tiert (Abb. 127). Hier sucht er
die deutliche, anch #uBerlich
giiltige Charakteristik des ganzen
Menschen, und hier nun, bei
dieser Deutlichkeit, fiihren Form
und Farbe, hier wird das Licht
dienendes Element. Der Mann
steht in ganzer Figur da, den
Kopf leicht gesenkt, den Blick
seradeaus. Was Munch ]";-;1]_1—
pierte, war der Eindruck von
Lissigkeit und Eleganz, ange-
borener, nicht #uferlich be-
tonter und gepflegter modischer
Eleganz. Linie und Farbe heben
diesen Eindruck heraus. Die
Haltung, anscheinend ganz zu-
tillig und gewiB alluiglich, be-
stummt die Fiihrung des Um-
risses it seinem im ganzen
fest geschlossenen, im einzelnen
scharf absetzenden Charakter.
Keine zufilligen .-\ll.-ihulull;;'l.'u,

iiberall das formal eindeutig
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motivierte Herausspringen der Silhouette. Das Scharfe, Zusammen-
cenommene, die  Artikulation Ausdriickende der Liniensprache
ist Ausdruck des Charakters. In  diesem schmalen Kopl mit
seinen klaren, eckigen Gliederungen lebt auch innerlich dieses
Scharfe und Spitze, wie es sein Bau und sein Umrilh zeigen,
die intensive, nachdenkliche Spannung des Mimischen war der
Grundtenor, sozusagen das musikalische Vorzeichen dieses hellen
Galliers. Da er blond, fast rotblond ist, mufl der Anzug scharf
blau vor hellem Hintergrund sein, aus derselben Notwendigkert
heraus, aus der van Gogh in jenem Briefe von ,willkiirlichem
Kolorieren® .-.in'i:'hi_ Diese Charakteristik , lIIH'l'iIl'II][}['-Illlfil‘il bis
in die letzten Auberlichkeiten, die aus der herrschenden Grund-
empfindung heraus alles nach dem gleichen Gefithl umformt und
jedes Detail, das solche {lrnnth'nqn['ilullmg;' nicht verstirkt, unbe-
kitmmert fortliBt. steht auf der hochsten Stufe von innerer Charak-
teristik, die sich ii]il'l'IL:ILlIll denken Lifit. Woll gy einstweilen
diese Art von Charakterisieren noch .It;i'.imnah'n sein an Persion-
liches, so, dafl sie nur anwendbar ist auf Menschen, die der
Kiinstler aus vertrautem Umgang genau kennt — der Typus des
|"n-|1m|v.-a!}m‘||“:'i|.~:._ der ja ber allem Neuen der Menschendarstellung
im ganzen 1. Jahrhundert immer zuerst gefunden wurde. Aber
die Menschendarstellung des neuen Jahrhunderts kann auch an
diesem Il\}'I}lIH nicht voriibergehen. [rgendwann wird sie sich mat
ihm auseinanderzusetzen haben, als mit einer neuen Grundlage
lli'll .\l].“-l']l:l”“ll:;. —

Ganz auf dem Boden dieses neuen Jahrhunderts steht die Kunst
Oskar Kokoschkas. Er ist wohl der grifite Menschenschilderer der
heutigen Generation, wie er unbedingt einerihrer ernstesten Kiinstler
ist. Sein Tiefblick und sein soziales '\'('l‘pi']i(*lnlllll;;:-:.;;¢=|'i'1||| decken
Zl|.-‘.;|n||m*n!i:'in;;(,‘. des Menschlichen altl[':, die nur von .-‘.:'||E'r]1|":,-|'i.~il‘1|{‘||
Kiinstlern geahnt werden und die zu ganz neuer Formensprache
fithren. Er geht viel weiter ein auf Korperliches als etwa
Munch, viel tiefer. Aus scinen Bildnissen, wie immer aus groben
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Abb. 128. Oskar Kokoschka, Prof. August Forel

Mt I:I.‘lll.‘llllliﬂlllr“ von Paul Cassiver, Berlin




Bildnissen, kann man die ganze Geschichte des Menschen, den er
||1:|1!_? :1l||1‘:-;f'1|1 nicht Hliii‘k\\'t-ir&('? |ti!l!i‘l'l.’illilllfil'l‘~ sondern in ihrer
Ganzheit; plotzlich steht sie vor dem Betrachter. Man muld einen
Augenblick an frithere Gelehrtenbildnisse denken, um zu ermessen,

was in diesem ,Bildnis

Forel* an Menschendeu-
tung steckt (Abb. 128).
Dieser halb hinfillige Greis
mit dem Fanatismus der
Jugend in den glithenden
Augen, mit der dimoni-
H(‘]I("I]H[l{l!lllllll“tIl‘HillI]l‘]'l‘.ll
Blicks und dem Krampfder
leidenschaltlichen Hiinde,
erzihlt mit einer Emdring-
Ii(']ll\('i[ VoIl (if']ll l{;”llI]F
um das Seelische, das er-
schauern macht. Kopfund
Hinde allein sind Triger
des Ausdrucks. Unter der
Haut des Gesichtes spiirt
man das pulsende Blut und

in der Haltung der Finger

die tobenden Nerven. e

Abb. 129. Georg Kolbe, Henry van de Velde E:-i:l.-;i.l.-‘»('ll{‘il Akzente sind

in Bewegung geraten, die
Formen sind pgrausam iibertrieben in ihrem Funktionsausdruck.
Aber die Funktion spricht, und wer dieses Bild einmal gesehen
hat, wird die Vorstellung davon nicht wieder los, weil sie, als
das formgewordene Symbol eines Menschenschicksals, unverlosch-
lich im Gedidchtnis haunst. — Das 2o0. Jahrhundert hat in der
Kunst Kokoschkas die bisher hochste Stufe von Innerlichkeit in
der Menschendarstellung erreicht, die heutiger Generation, nach
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van Gogh und Munch, moglich scheint. Uns wenigstens will es
so vorkommen, als miiBte ein weiterer Schritt auf diesem Wege
zur Zersetzung fihven, zur Zersetzung der zeichnerischen Form,
die bei Kokoschka noch schr groB ist, oder zur VeriuBerlichung
i"."i {;{‘i}lill_‘ll'iﬁ('ii{,‘ {}Ill']' Zll
I;'_!”l“ll'll. Ii]‘.ll Al h":ll‘!({:f]'
Gehalt an Innerlichkeit ver-
langtden Bau fester Struktur,
\\Tfii sonst, bei dieser innere:
Spannung, die organische
Form in Trimmer geht.
Auf dem Gebiete der
Plastik besteht diese Gefahr,
wenigstens  der  Formzer-
selzung, nicht so .-'.t'ln‘._ wie
die Gefahr der Veriuber-
lichung. Wie  Bildnisse
{";l]l'l_fﬁﬁi(]lli."‘li.‘ﬂ"}l('l' lllilﬁlilil‘l'
aussehen wiirden, kann man
sich einstweilen mnicht vor-
stellen. Die Skulptur, an die
FForm des Dreidimensionalen
gebunden, muf} in ihrem

Prozehh des Umformens ei-

ner gegebenen Wirklichkeit

Abb, 130, Kurt Edzard, Fran Edzard

immer miit begrenzier Masse

und bestimmten Mafen rechnen. Bildnisbiisten von Edwin Scharff
beispielsweise  oder Fritz Huf geben in ihrer weitgehenden
Abstraktion  nicht  jenen letzten Grad von  seelischem  Aus-
druck, wie ihn der fester auf dem Boden des Naturalistischen
stehende Georg Kolbe in seinem ,van de Velde“ (Abb. 129)
erreicht hat,  Auch dieser Kopf ist nur in seinen ganz grofien

Massen- und  Flichenzusammenhiingen gesehen und aufsebant,
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architektonisch und bis zu gewissem Grade abstrakt. Aber die
Modellierung der Oberfliche, die Bewegung der Masse nach Licht
und Schatten, bleibt, als das Lebendige, das fihrende Element,
und nur durch dieses Leben kommt das Innere, Geist und Seele,
zum Sprechen.  Dieser Schritt, iiber Hildebrand und Rodin hinaus,
bezeichnet fiir das Gebiet der Plastik die Grundlage des neuen
Jahirhunderts. In welchen Bahnen die weitere Entwicklung der
Portritskulptur gehen wird, steht noch dahin.  Dafi ein Kopf,
wie der |"|'zllu'r||§uirf" Kurt Edzards ‘Abb. 150), bei allem ungesuchten
Stil so viel Lebendigkeit besitzt, st ein gutes Zeichen fir die
Gesundheit des noch vorhandenen Niveaus. Eine Richtung, die
dem Expressionismus in der Malerei entsprechen wiirde, ist in

der Plastik einstweilen noch nicht erkennbar.

Uberschaut man mit einem schnellen Blick noch einmal den
Verlauf der Bildniskunst im 19, Jahrhundert; denkt man an das
Niveau und an die genialen Leistungen; sicht man, wie sich auf
jl‘fll’l' 5[”"‘1' Ill'l' I".lll.\\ i{'l\l”ll:: fhlﬁ El]!i}[‘!l“’i“l' Jlxll‘-'“'.'lll ill'IJ‘lJ\I \\['ll
die Lt‘i:-il.tll]“' der .-'.:'|1|"1[n["{'1'1'.-'.t1|1:'n Kiinstler immer ;‘I'I't'l{'u'l‘, dafi heibt
in ihren Zielen immer reiner und in ihirem Wollen immer ein-
['Iill'lll']'..' i“]“'ﬁ[‘l' ||H'I|.‘-;E'||Ii{"iit"|'_ il!lTlIi'l' illlll'l'iil"hl'l' \\.'IJ'II:\ ||[|{l ‘-“.'l‘-}‘;l"if‘l”
[HAEREA] ‘IL!”I'I. il('ll _"\.”II”“-:'I' 1nsereés Jlllll'll“l“h'l'll"ﬁ |E|i1 lll'"' ..’all.ﬁllli'l (1{'2‘5
vorigen: dann kommt man zu der Feststellung, dall in manchen
Punkten grobe Ahnlichkeiten bestehen, in entscheidenden Dingen
c'ltll'l' ;’FIill{'kIi"l“‘]'\\.‘i'i.“]l' [I["lil;ﬂiliii'lll' \‘f'|'!‘i|'!|il'fll’l]]ll'i[.l'“ {{l'lh Hit“l!l]f”l.
Ahnlich, iiber das Jahrhundert hinweg, ist dies, dall eine grobe
Reprisentation da ist.  Das 1. Jahrhundert hat die Repriisentation
des |'rl”||';'|l'|'|i:'|u'|| ceschaftfen, wie das 18, Jahrhundert die des
fiestlichen in die Welt .;;'-:Lln'm'ht_ hatte. Ein fast romantisch
anmutendes Streben nach Verinnerlichung der Menschendarstellung
beherrscht auch unsere Zeit. Aber da einerseits fiie die gesamte
sildniskunst das malerische Problem kein allgemein kunstgeschicht-
liches Problem mehr ].~al1 sondern sich von selbst versteht und

'JHIJ




sich aus der l”'i:('!‘lit'!i’l'lll];;‘ erniihren kann und da anderseits
der Drang nach \'t'r“'('iﬁli.;;‘l:ll.;;‘ und \'d-l'ium'l‘“l'illlll.;;' der Menschen-
||;||',~'.11-H1|i]“' nicht nur als romantische Ht'iallsll{‘h[ |l'lll.. sondern in
der Kunst jener Grofien schon vor der Jahrhundertwende erfiillt
wurde, auf deren Schultern die Grundlagen des 20. Jahrhunderts
ruhen, da also im tieferen Sinne hiermit auch die Gefahr beschworen
wurde, die in der [.III('i‘:-iI‘];]Ilrll[Ht';' des malerischien Problems besteht
und zeitweise bestand: - aus allen diesen Griinden lit'“'t'u hente
die Verhiltnisse in entscheidenden Punkten 1#;‘h“lt'k“:‘lu'l' als 1m
Bepinn des vorigen Jahrhunderts.  Die st'hfiinl'i'r'isl'iu'll Kiinstler
haben es leichter, das letzte Menschliche, das die letzte Aufgabe
aller Bildniskunst bedeutet, zu giiltiger Darstellung zu bringen.
Es liegt kein AnlaB vor, zu bezweifeln, dalb die heimlichen Kriifte

schon am Werke sind.
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VERZEICHNIS DER
PERSONLI(

Actrue, Zacharie Abb. 114 Text S. 252
Ansorpe, Reonrad Abb. gg Text 5. 228
bis 236 234

Augrust, Prinz von Preufien Abb. 37 Text

. rJu_-tj_';
Augusta, Kiénigin von Preulien Abb. 106

Text 5. 242

ii-e't\n];ulll, Max, Selbsthildnis Abb. 102
Text 232(233
Begas, Karl, d. A. Abb. 33 Text §. 806

u. 85
Berger, Baron von  Abb. g (S. 251)
Berlioz, Abb. 18

Abb. 41 Text 8. g7
von Abb. 24

Bernuth, Hofprediger von

Heetor Text S. ._Jc_plllin

/79

Text 5.7

Abb. _":” Text

Bernus, Freifr.

S. 144
Biermann, Frau Kommerzienrat Taf. XXI1
Text 5. 228

Rismarck. Fiirst Otto von  Abb. 65 Text

S. 147 (143[148) 185

Blumenreich, Frau Leo  Abb. 118 Text
5. 258

Bode, Elert Abb. 11 Text 8. 44

wekline Arnold  Abb. 82 Text 8. 185
186,188

Bocklin, Frau Angela Taf, XIX Text

P 'a.nul."'.J.l:l
Abb. G

Brandes, Georg Abb. g6 Text 8. 22 2 {99/

lorghese, Paolina Text 8. 32 /34
4
|

Brinckmann, Justus Abb. 68 Text 5. 132

Abb. g8 Text 8. 226

Camille, sieche Monet, Frau
Carlyle, Thomas §. 251

19 Waldmann, Das Bildais im 10 dabrliandert

DARGESTELLTEN

HKEITEN

Carolsfeld, siche Schnorr von Carolsfeld
“;iﬂi;;linuc' Pt s |
AbLb. |-,_J"| (8, 267)
v 4

Abb. 8g Text S. 206

Cézanne, Frau
Paul
|:r|]'i||[]|_|.c|'\'i_¢.1 HI'"I.‘-fJ"ilrlll]."— .“ll:.—u: Text

.q. | ._I lli I8 | .-3 .‘l

Ceézanne,

Courbet, Gustave, Selbstbildnis  Taf. VI
Text 8. 102103

Curtins, Prof, E. Abb. vr1 (8. 248)

Dalou., Jules Taf XVI Text S. 180

Frau
Desboutin, Marcel

Dannecker, Abb. 7 Text 5. 38
,\lllr. '1 Text 5. 166
l:‘ll
Dohrn, Anton  Abb. 86 Text S. L7/ 160
Déllinger, Ignaz Abb. go Text 5. 213
216
[inl'}'|:|nu|'u.«' |’ll!‘_\'|\|:'l. s, :‘r’|

Dumas, Alexandre, d. A.
S, q7-

Abb. J1 Text

Duret, Théodore 8. 250 =251 2hH2

Ludwig

Ernst g i'-|'u|i!:|'l‘;f.ni<; von llessen
Abb, 57 Text 8. 13g/140
Edzard, Fran Abb. 150 Text 5. 280

|"_\',\':'||‘ Frau (Mutter des Kunstlers) A, 'i 'i

Text 8. 110/r12

Feuerbach, Anselm, Selbsibildnis Abb. 84
Text S. 12

Feuerbach, Henrviette Abb. 83  Text

S. |‘F”.';| LIl
Forel, Prof. Aug. Abb. 128 Text 8. 278
Abb. 127

Franzose, der (Edvard Munch)
Text S.

e ey kel
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Freytag, Gustay  Taf. XI Text 8. 151
|"Ii|'.'|t'l'i|'|\.|'. !'I'illrr-\_—\in Vil 1‘u||-¢'l\||':||||i|'::-
Abl, g Text 5. ho

David  Abb. 35 Text

Strelits
Friedreich, Caspar
3. 88
Friedvich Karl, Prinz von Hessen . 129
Friedrich Karl, Prinz von Preafien Abb. 538
Text 'S, I| T l |'1H
Abh. 3

Fiiger, Heinviel, Selbstportri

Text & 20

Gedon, Frau S. 1103, 120
Gunther

lakaly
Martin

Gensler,
bt | Abb. 32 Text 8. 83

bis 83

Gladstone Ahb. ()0 Text = 213 216

Goethe Abl. 1Ly Text 5. 63 Abb, 20 Text
. I_|'J'I"|"l|

I'-nl--lh_ Vincent van [Selbsthildnis Abb. 125
Text 5.

Q=

Gonzales, Eva Text S, 163 'II'1'|

Abb. 72
Grant, Sir Francis  Abb. 85 Text 3. 15
bis 197 199 209 Abb. 86 ‘Text S. 197
s LE)L) -.-1;"|

Mme. Abb. 74

Guillemet, Text =. |I'-"i

bis 160 170 176

Hauprmann, Gechiart 8. 155

||‘||'1|:... Friiulein Abb. r2a Text 5. 258
bis adqg

Helmholia S, fr'i

Hevdt,
S. 143/ 148

Hildebrand, Adoll

Jyis 17 1606 Abb: 86 Text 5. 1g7 /199

von der, Minister Abb. 50 Tex

Abb. 85 Text S5. 195

a3
Hildebrand, Theodor Abb. at Text 5. 73
. 7

/

Hille, Peter S, 055

2.00

Holfmeister, lzlll'g'.""“"'i“‘r"" Abb, 55 Text
S. 134

Hofmann. Frau Professor von Abb. 120

-I-‘I\I Il‘:. I'.-lu‘-\l

,

“II::H._ Victor S i3

Hiilsenbeck, Kinder Abb, 15 Text 8.5 7

Tar. X111

Feuerbach S, 2

Ingenue (Renoir Text 5. 174

lilil‘l";l'ilil'

Kauffmann, Hermann Abl: 32 Text
S.BA(RS
Kevserlingk, Grat  Abb. 71 Text S, 1ah

Rinderbild ( Millais) Abb. 116 Text S, 250
his 256

_“lll. 2

Knobelsdorff, Fran Klara Schmidt von

Knabenbild (Graft Text &. 27

Abb. 110 (8. 27

Abl. ‘1"

Knore, |':Ilir"t'l.|'-|1'

|\ni||'_ Josef von. Bildhauer
Text 5. 202

Kriiger, Franz, Selbsthildnis — Abb. 36

Text S. G0

Kiichler, Elise  Abb. 5o Text 8. 129/130

|.;||1“|u'hu,[||-r111-1n||!.l1|.d[-|h'l:|..\'i'l:1'5.|'J.I_|

L' Arlésienne (Gogh) Abb. 126 Texts. 270
bis 272

Leibl, Willhielm, Selbstbildms Abb, 48
(8. 120

Leo XIIT. S, 1o

Taf. XV Text 8. 176

Abl. 26

Lepie, le Comte

Lessing, Karl Friedrich, Maler
Text S. 73/54

Lichtwark, Alfred  Abb. Gg Text 8. 152

bis 153
Abb. g-

Liebermann, Max, Selbstbildnis

Text 5. 230




Lind, Jennv., Siogerin Abb, 25 Texi
! 5
S oaled
Lise (Renoir Abb. == Text 8. 172
Lisat, Franz  Abb. 41 Text 8. 4=
87
Ludwig, Kronprinz von Bavern Abb. 34
i | o I
Text S, 8G/8-

Ludwip, Pring von Bayvern (mit Familie!

Abb. g2 Text S. 21/
Luise, Prinzessin von Mecklenburg-Stre-
lz:  Abb.g Text S 41
3 1
Luise, Kinigin von Preaflen  Abb.
'
Text S. 25/26

|.l:i|fn|||i, f'l'i||,'.1'c-;-'<-|;|l von Bavern S. 213

Midchenbildnis

Text 8. 81

Wasmann Abb. 3.

Maja (Zorn)  Abb. 1 17 Text 8. 256/25-
Manet, Edouard (Atelier aux Batignolles
Abb. 114 Text 8. 259

Marees. Hans von
Taf, XVIII
Text S.

Maria

Text 5. 28

Abb. 81

Text 5. rg4 und Abb. 36

Text 5, 186

L

Feodorowna., Kaiserin

Abb, 4
Mauri, Rosita Abb, =3 Text S, 164 7o
Melanchthon 8. 21

Menzel, Adolf  AbL. 3g 8a Text 8.

150

185
157

Mérimee 8. 63

Text S. 45

Moltke, Graf von.  AbLb. 66

143 148) 185

Mommsen 8. g6 213

Mona Lisa 8, a1

Monet, Frau (Camille) Taf XII Text
8. 168f170

Monika (Haider Abl, 52 Text 5. r30
u. 13t

Moore, George 8. 163

Morris, Mrs. William  Abb. 115 Text

Miiller, Gertrud Taf. XX Text S. 203
bis 205

Munch, Edvard Taf. XXIV Text S. 274

Nana (Nana Risi) Taf XVII Text 8. 18¢
his 190 102

Nittis, Frau de  Abb. 70 Text 8. rb68

”||L‘It'||‘ Lhisabeth

bis 8o

Ahb.

25 Text 8. 78

Olympia (Manet S, 15g/16o

Ohviola, Griifin - Abb. G4 Text 8. 145

L4348
Overbeck, Johann Friedrich (Familien-
bild) Abb. 21 Text 8. 68

192

Paganini Abb, 6

Abb. 1=
8. g-

Text 8. 55 _'lt;. Gz

Text 8, 46 58 AbLL. "il Text

Pallenberg, Heinrvich  Abb. h7  Texi

i ) Rt
S 1201329 S}

PPerfall, Baron von | o ber Jiger

Abb, 45

Text, S. JI‘i 11l

Pourtales, Mme.  Abb. 78 Text 8. 174

Rasumowsky, Andrei  Taf. V Text S.05
u. g6

Reécamier, Mme, Julie: Abb. 5 Text S, 35

Abb. 1o Texi S, 43

Rethel, Mutter

Abb. 37 Texi 8.2
_|L|:|I|. Jo 'lln'\l "' 5o
“Irl'l“t'l'. IFrau Abb. B8 Text 5. '»_u.'_:.,-"'ull"l
Nana

Taf- 11 (S: 36

Risi, Nana, siehe
tiviere, Mme.

bLis .'il—
Rodin, Auguste  Taf XXII Text S. 244
Abb, o ,

Abb. 41 Text 8. g7

Text 8. 11

L]
Vs b ]

Rosler, Waldemar Text S,

Rossini




H.l.l.l!"‘ll',l'l]l‘!i[]ll"’l’lw mit Frau und Bruder)
Abb. 13 Text 8 52/54

|:|l|ll!;|', Familienhild Abb. 15 Text 5. ’i

Sand, l'u'ur“l' Abb. '1! Text . 07

Schachinger, Vater  Abb. 53 Text 5. 132
134

Schlieffen, General Graf Abb. 122 Text
5. 299

Schnorr von Carolsfeld, Kinder Abb. 23
Text 5. 71

Scholderer, Otto  Abb. 43 Text 5. tog

u. 110
Schriter. Domherr von  Abb, 108 Text
o '.!'r|"|

Hl't'i;l"l'_. Ernst Taf. VII Text 5. 1 r'i-'l 2 (3

200
Segantini, Giovanni 3. 180
Seidl, Gabriel von  Abb. g3 Text 5. 210

Simms. Familie Abb. 103 (5. 235) Text
S adafads

.'*-ll.p\'n“h Max. Selbsthildnis Abb. Ill’i

Text 5. 234/235

Sohn, Karl Abb. /

Soltau. Heinrich Wilhelm  Abb. 32

S. 83/85

af Text 8. 73/74

Text

Abb. 28

Abb. 27 Text 5. 56

Sljn'l'l\'ln'l', Erwin Text 5, '__'“
.‘“']u'l'l\h-r, Mine
Steinhbansen, Wilhelm, Selbstbildnis mit
Abb. 51
Karoline
Taf. 111

Strauls,

Text 5. 130

Abb. 22

Fran
.“"tl_:-illll'. Text 5. :':l

Abb. ‘.J"JI (8. 220

tichard

Abb: 38 (S. 93)

Thaode, Henry 5. 127

Taglioni, |".h1'l:::-1|‘

129

Thoma, Agathe Abb. 49 Text 5. 127
. 1248
Thoma, Hans, Selhsthildnis Paf. VIII

Text 5. 128

Treuberg, Grifin  Taf. I (Titelbild) Tex

S, 12312

Tritbner, Jorg Taf. IX Text S. 14o/142

Velde, Henry van de  Abb. 128 Text
3. a7g/280

\'ii;'ll\_." Alfred de 5. 63

Vikioria, |\-|'r1]|,l=|'i||.'_|-.-1.~;i|| von  Preaben
Abb. 62 Text 8.1 '1:'-'|f|i"-
Vovna, Friulein von Abb. 63 Text

Waagen, Gustav Friedrich  Abb. fo Text
5. b
Wagner, Cosima 5. 129

Washingion 8. 241

Whistler., Frau (Mutter des Malers)
Abb. 113 Text 5. 250
Wilhelm, Prinz von PreuBen  Abb. 36

Text 5. 0o

Wilhelm, Konig

x I t
S.43fvdg

Taf X {(S. 142) Text
Wilhelm, Kaiser Abb. G7 Text 8.1 Agf1io
Abb, i Text 5. 21 :1-I"'_J. I 'i
Wirth, |.'1|1”|iilla_ Selbstbildnms Abb. 54

Text S. 132

Wolilwill, Professor Abb. g8 Text 8. 226

Wrangel, Graf von Abb. 61 Text 8. 147
f143/148)
Wundt, Wilhelm  Abb. 79 Text 5. 180

. L8 1
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VERZEICHNIS DER ABBILDUNGEN

Joh. Friedvich Augnost Tischbein 1750—1812) Kinigin Luise — Berlin,
.\.I'.|||I-'IiIJ

Anton Graff (1736—1813) Knabenbild — Bremen, Frau Dr. H. H. Meier

Heinrich Friedr. Fiiger 175r—1818 Selbsthildnis — RKiel, Schleswip-
Holsteinischer Kunsiverein

Joh. Japtist de Lampi d. A. (1751—1830 Kaiserin Maria Feodorowna

von Rubiland Stutigart, Schlof
Jacques Louis David (1748— 1825 Mme. Récamier — Paris. Louvre
7
Antonio Canova (1757—1822) Paolina Borphese — Rom, Galerie Borghese.

Aufnahme Newe Photographische Gesellschafi. Berlin-Steglitz
Gottlieb Schick (r779—1812) Danneckers erste Gattin - Stuttgart, Museum
Theéodore Chassérian (8 1g—1856) Die beiden Schwestern — Paris. Louvre
Gottfried Schadow (1764—1850) Doppelstatue der beiden Prinzessinnen —

Berlin, .\-;Jlin||;i|5-|.'||t'|'ir-

Josephe Chinard (1756—18123 Mme, Récamier — Paris. Louvre
Gottfried Schadow (1764—1850) Der Astronom Johann Elert Bode (18527

Berlin, Sternwarte
Christian Daniel Rauch (r777—1857) Biiste einer Dame (1816) — Berlin,

X.‘Ili(.lllil]“il[t"l'i!'

Philipp Otto Runge (1777—1810) Der Kiinstler mit Frau und Broder —

Hamburg, Kunsthalle

e

Ds. — Die Hiilsenbeckschen Kinder — Hamburg, RKunsthalle

Ds. — Die Heimkehr — Hamburs

#, Kunsthalle

Eugene Delacroix (1798—1863) Paganini Paris, ehemals Sammlung
Chéramy

Jean Dominique Ingres (1780—1867) Paganini — Paris, Sammlung Bonnat

Honoré Daumier (1808—187g) Hector Berlioz — Versailles. Museum

Gerhard von Kiigelgen (1772—1820) Goethe — Heidelberg, Freiherr von
Bernus i

David d’Angers (1789—1856) Goethebiiste — Weimar, Bibliothek. Mit
Genehmigung des Goethe-Nationalmuseums, Weimar

Johann Friedrich Overbeck 1789—186Gg) Familienbild des Kiinstlers —
Litbeck, Frau Senator Overbeck

Eduard von Steinle (1810—1886) Des Kiinstlers Tachterchen Karoline —
Berlin, .\-:iT;uu;”f:_‘.‘!lul'il.'

Moritz von Schwind (180f—1871) Die Kinder Schuoms von Carolsfeld —

Hamburp, Kunsthalle

Philipp Veit (1793—1877) Freifrau von Bernus — Heidelberg, Freiherr

von Bernus

2
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Abhh:

Julius Louis Asher L-‘*'u-J|——I-"'_"-‘§ Jennv Lind — Stockholm, National-
T SE

Julius Hitbner [1806—18582 Die Maler Lessing, Sohn nod Hildebrand

Berling Nationalgalevie

Erwin Speckter (1806—1835 Schwester Mine an  der Staffeleir —
Hamburg, Kuonsthalle

Karl Julins Milde (1803 1875 Bildnis Erwin Spe kters — Hambuorg,
Kunsthalle

Julins Oldach (1804—1830 Bildnis der Tante Ehsabeth Hamburg,
Kunsthalle

Alfired Rethel (1816—185g e Mutter des Kinstlers Ihiisseldort.
Karl Solin

Fricdrich Wasmann (1805 — 18806 Midehenbildnis — Berlin, National-
i‘;.lll'l:-ll'. .":.Ii|II::|:IlI|:; Grinvold

Giinther Gensler Jﬁn:'-—[-"\'-":"l! Der Hamburger Kimstlerverein 1840
Hamburg, Kuonsthalle

Karl Begas d. A, I'l"l_|"'| 1854 Famalienhbild Berlin, W. v. Dirksen.
Aufmalhime F. Bruckmann, Minchen

Frany Catel (1578-

18567 Kronprinz Ludwig von Bayern in der Osteria

Mimmchen, Neue Pinakothek

Georg Friedr. Kersting (1783 |-‘4"i_— er Maler Caspar David Friedrich
in seinem Atelier — Berling Nationalgalerie

Franz Kriger (1797—1857 Prine Wilhelm uond der Kinstler beim
Ausrit Berling Nationalgalevie

s, Pring August von Preaben — Berling Nationalgalerie

Ds. — Das |':l11'[|;:.||' Taglioni (Studie 2ur groben Parade, 1539

Berlin, Nationa |::;||:'I'i:'

i, = Adolph Menzel — Berling Nationalgalerie

Ludwig Knaus (1829—1g15)  Dircktor Waagen Berlin, Frl. Waagen

Josef Danhauser (1805—1845 Liszt am Klavier (mit Rossini, Berhoz,
Paganini, Dumas, George Sand) — Wien, Fran Mavtha von Schaub

Gustave Courbel (1819—1877 Begribnis zu Ornans —  Paris, Louvre

Viktor Miiller (182g—1871) Otta Scholderer — Frankfurt a. M., Dr. Otto
Viktor Miiller. Aufnahme F. Brockmann., Minchen

Louis Evsen (1843—18gg] Die Mutter des Kiinstlers — Berlin, National-
galerie

Wilhelm  Leibl {1844 —1g00 Der Jiger (Baron v. Perfall) — Mt

l'-|'|||'||||4|i~l1|||1;:' der I']If]ll!“l‘:l|J|!iHI'1Il'!I t:i'.\‘l'll_"t'li.'l“_‘ l:l:.ll'i:nlla'lllull';:
Ds. —  Tischpesellschaft — Kéln, Wallvaff-Richartz-Musenm. Mit Geneh-

migung der IJ|I<P|Hi“,I'.'I|l||ibi'hi'!l Gesellschaft, ':|'|.'||'|.cl1|1‘!|ll|l|"“I
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Wilhelm Leibl (1844 —rqgoo Der alte Pallenberg — Kaln, Wallvaff
Richartz-Muscun.  Mit Genehmigung der Photographischen Gescll-
schalt, Charlottenburg

Ds. —  Selbsthildnis, 1896 Kaln, Wallraff-Richartz-Museum. Mit

Genehmigung der Photographisehen Gesellschafi, Charlotienhurg

Hans Thoma (geb. 183q)  Schwester Agathe Karlsruhe, Hans Thoma

Ds. - Frau Elise Richler — Berlin, Nationalgalerie

Wilhelm Steinhausen ;:I'l'. I 1 (i Der Kinstler und seine Frau — Frank-
Furt a. M., W. Steinhausen

Karl Haider (geb. 1846) Monika — Zirvich, Sammlung W. Boveri

Gabriel Schachinger (1850—1g12) Der Vater des Kinstlers — Hamburg,
Kunsthalle

Phi“p“ Wirth {1808—1858)  Selbsihildnis® — Hq]”h“r”_liuuﬁﬂL”h'

Wilhelm Trubner (1851 1G17 Biirpermeister Holfmeister —  Berlin,
Nationalgalerie

IJ"u I:1F|||:||||'il?'J‘L l':ir:"' - EJ!'I'*:'I'II. .l“'jllllflll“'ll;'r \ II(I'lIi'l']IIl['IIIl

s, l;l'ill;lln'l'.f.l:li:_ von  Hessen zn Plerde — Darmstadt, Schlofl

Adolf von Menzel L1 - I!g1r3 Prinz Fricdrich Karl von Prenlien —

Berlin, Nationalgalerie. Mit Genehmigung von . Beackmann, Miinchen

Ds. —  Hofprediger von Bernuth — Berlin, Nationalgalerie.  Mit Geneli-
migung vou F. Bruckmann, Miunchen

Ds. —  Minister von der Hevdt — Berlin, Nationalgalerie.  Mit Geneh-
migung von F. Bruckmann, Minchen

Ds. —  Gral von Wrangel — Berling Nationalpalevie. Mit Genelimigung
von . Brockmann, Miinchen

bs. —  RKronprinzessin Viktoria — Berlin, Nationalgalerie.  Mit Geneh-
migung von I, Bruckmann, Munchen

1)s, Friulein von Yoyna — Berlin, Nationalgalerie.  Mit  Geneh-
mipung von F. Bruckmann, Minchen

s, —  Griilin Oriola Berlin, Nationalgalerje.  Mit Genelimigung von
F. Bruckmann, Munchen

Ds. —  Fiirst Bismarck terlin, Nationalgalerie.  Mit Genehmigung
von F. Brockmann, Minchen

Ds. —  Gural Moltke — Berlin, Nationalgalevie.  Mit Genehmigung von
I, Bruckmann, Miinchen

s, Raiser Wilhelm beim Cerele — Worms, Fraon Schin-Renz.  Mil
Genehmigung von F. Bruckmann, Mimchen

Graf Leopold von Kalckreuth (geb. 1855, Justus Brinckmann — Ham-
burg, Kunsthalle

Ds. —  Alfred Lichtwark — Hamburg, Kunsthalle
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Lovis Corinth (geb. 1858) Selbsthildnis mit Modell und Weinglas — Samm-
lung Kirchhof, Wieshaden. Mit Genehmipgung von Fritz Gurlitt, Berlin
I)s. Gral Kevserlingk. — Besitzer Graf Keyserlingk. Mit Genchmigung

von Fritz Gurlitt, Berlin

Edounard Manet (1832—1883) Eva Gonzales — Dubling Stidusche Galerie
Ds. — Rosita Mauri — Berlin, Sammlung B. Koehler
5. — Paar 1m Gewiichshaus — Berlin, .\.i||i!lll;lll‘;'il]l'l‘il‘
Ds. —  Mareel Desboutin (L'Artiste) — Berlin, Sammlung Ed. Arnhold
Ds. —  Fran de Nitis — Parms, Sammlung Durand-Luel
Auguste Renoir (£844—1919) Lise — Hagen i. Westl,, Folkwang-Museum.

Nach Meier-Grife, Aug. Renoir, Miinchen (R, Piper) 1911

Ds. — Mme. Pourtales — Dresden, Sammlung A. Rothermundi

Max l{“ll;;t'l' "“."'T_I".i""" Der |’||i||a-c||a]| Ulllllllll, “l'“ll-’.t'li!l"]i' — Hremen,
Kunsthalle. Mit Genehmigung von E. A. Seemann

teinhold Begas (183 1—1g11)  Adolf von Menzel, Marmorhiiste — Berlin,
Nationalgalerie

Karl Begas (1845—i1gib Hans von Marées, Marmorbiiste — Berlin,
Nationalgalerie

Adolf von ||ilc||'1r|'<lll1l i'rl']h. IHI|T. -'\l'llll'l] Hiu--klin. |§|'u||;,|-|:|"|:|1- — Berlin,
.\Hli“”.ll"::ill'ril' i

Anselm Feuerbach (1829—1880) Die Stictmutter des Kinstlers — Heidel-
berg, Frauenverein

Ds. — Der Mandolinenspieler — Bremen, Kunsthalle

Hans von Marées (1837—1887) Doppelbildnis, Grant und Hildebrand —
\|L1|||]|I'|I. :\l||||||||i|ll|i':_ ,‘\_ V. llitlll'lll'.lll'l_ \[ir l;f'“l'll]lti?;”l]": Vo
E. A. Seemann, Leipzig

Ds. — Bildnisgruppe — Neapel, Biologische Station.  Mit Genehmigung
von E. A. Seemann, Leipzig

Arnold Bockhin {1825—1goi Jos. von HHEJI' — Berlin, Nationalgalerie.

Mit Genehmigung der Photographischen Union, Minchen

Gustay Klimt (1867—1g18) Fran Geh, Rat Riedler — Berlin, Frau Geh.
Rat Riedler. Nach ,Das Werk von Gustay Klimt®%, Wien (Heller 1S
Maurice Denis (¢

eb. 1870)  Ehrung fiie Géranne — Paris; Sammlung

M. Gide. Mt i:-1'!||'|Lt||i"1lllli'r von K. Druet, Paris
Franz v. Lenbach (1836—1gof) Doppelbildnis, Gladstone und Dillinger
Mit Genehmigung von F. Brockmann, Mianchen

Ds. — Raiser Willielm L. Leipzig

k]

Museum. Mit Genehmigung der
Photographischen Union, Miinchen

Ds. —  Prinz Ludwig von Bayern mit Familie — Mimchen, Residenz-
schilob. Mit Genehmigung der Photographischen Union, Miinchen

Leopold Samberger (geb. 1861) Gabriel von Seidl Bremen, Neues Rathaus
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Max Liehermann {geb. 1847) Richard Straufi Berlin, Nationalgalerie.

Mit Genehmigung von Paul Cassirer, Berlin

[s. — Baron von Berger Hamburg, RKunsthalle. Mit Genehmipgung
von Paul Cassirer, Berhn
Ds. — Georg Brandes — Bremen, Kunsthalle. Mit Genehmigung von

Paul Cassirer, Berlin

)s. Selbstbildnis, 19og — Hamburg, Runsthalle. Mit Genehmigung
von Paul Cassirer, Berlin

Ds. — Hamburger Professorenkonvent. — Hamburg, Kunsthalle. Mt
Genehmigung von Paul Cassirer, Berlin

Max Slevogt (geb. 1868) Konrad Ansorge — Bremen, Kunsthalle. Mit

Genehmigung von Bruno Cassiver, Berlin. Aufnahme Julius Bard, Berlin
Ds. —  Dame in Blau — Mit Genehmigung von Bruno Cassirer, Berlin
Waldemar Résler (1882—1g16) Familienbild des Kiinstlers — Halle a. 8.,

Musenm

Max Beckmann (geb. 1883) Der Kimnstler und seine Frau — Halle a. S,
Museum
Ds. — Familie Simms — Hamburg, E. Simms

Max Slevopt (geb. 1868) Selbstbildnis als Jiper — Berlin, M. Slevopt.
Mit Genehmigung von Bruno Cassiver, Berlin
Fmanuel Leutze (1816—1868) Bildnis eines Generals — Hamburg,

Kunsthalle

Franz Naver Winterhalter (1806—1873 Konigin Augusta — Berlin,
Nationalgalerie

Ds. — Damenbildnis — Miinchen, Galerie Caspari

Ferdinand von Rayski (1807—r8go) Domherr von Schroter — Dresden,

Gemilde-Galerie

Alhert von Keller (1845—1g20 Damenbildnis — Berlin, Sammlung
Hermann Nabel
Hugo von Habermann (geb. 184qg) Frau Eugenie Kuorr 1897 Miinchen,

Sammlung Thomas Knorr

Reinhold Lepsins (peb. 1857) Prof. II. Curtius — Berlin, Nationalgalerie

James MacNeill Whistler I:Jc‘\':":"]—[gmi’:' Miss Alexander — New-York.
Privathesitz. Nach Pennell, The Life of Whistler, London (Heinemann)
1od

Ds. — Die Mutter des Kinstlers — Paris, Musée de Luxembourg, Nach
Pennell, The Life of Whistler, London (Heinemann) 1go8

Fantin-Latour (1836 —18g5) Atelier in Batignolles Paris, Louvre
Aufnahme Franz Hanfstaengl, Miinchen

Dante Gabriel Rossetti (1828—1882) Mrs. William Morris — London,

Privatbesitz
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John Everett Millais lH'J|_| l-‘\'ll_||'| Kinderbild ||.|I|I|>Ut;;_ Kunsthalle
.'ll|||t'|'_-: 'f.|||'|'| IHt;u—Iurur i].lll.': illl |'1'|.’ ,‘II.I:'_-I" & |’.;:.|i|'|'||||;>I

Walter |:rr|’|c|:\, oeh. 1880 Damenbildnis wrlin, Leo Blumenrveich.

Fritz Rhein (geb. 180 Dame mit Schleier Berlin, Nationalgalerie

Dora Hitz (peb. 1856 Fraun Professor von Hofmann — Dresden,
Prof. 1. von Hofimann

I.l'[I Il'il||]| Vi |\|||]||:: l':|'||. |":J_’ lll.Il.ll'ilt |I.|[IL"I ll.l]llIJllri:\
Sammlung Theodor Behrens

Frite. Klimsch (geb. 1870)  General Graf Schlieften, Bronzebiste
Berlin, Nationalgalerie

Paul Ceézanne Ih'.'a!] Ic_;-:ufi Bildnis Mr. . — Nach Vollar

, Uezanne,

Paris 115

Ds. Die Frau des Kiinsilers Nach Vollawd, Ceézanne, Papis 1410
Vincent van [icr:;il 1853 I:"'(_pu Selbstbildnis
Ds. L' Arvlésienne

Edvard Munch [

1864 Der Franzose Clivistiania, Nationalmusenm,
Nach Glaser, E. Munch, Berlin (B. Cassiver) 117
Oskar Kokoschka (peb. 188 Professor Aupust Forel Mannhenn,

Kunsthalle.  Mit |;|'II|'|LrI||:iIIIIE: vorn Paul Cassirer, Berlin

Georg Kolbe {geb. 189 Bronzebuste Henrey van de Velde Bremen,
Paul Schmitz

Rurt Edzard, Frau Edzard




VERZEICHNIS DER TAFELN

Taftel I (farbig Wilhelm Leibl (1844 —1g900) Geifin Treuberg — Hamburg,
Kunsthalle.  Mit Genchmigung der Photopraphischen Ge-

sellschatt, f:||.|1'|||l||'|||'-||1'i'l'

11 Jean Dominigue Ingres (1780—1867) Mme. Riviere — Paris,
Louyre
111 Eduard Jakob von Stemle (18 10—1 886 Karoline — Aachen.
Sammlung CG. Luocius
Iy Friedr. Wasmann (1805—1886) Bilduis einer jungen Fran
Berlin, Nationalgalerie, Sammlung Grionvold
v Ferdinand Waldmiiller (174—1865) Furst Rasumowsky —
Troppau, Graf Rasumowsky
VI Gustave Courbet (1819—1877)  Selbstbildnis Paris, Louvre
VIl Wilhelm  Leill |.‘-"1 i — 100 Irnasl .‘\'l'l-i-;i-l" wrusthild
Breslau, Karl Sachs. Mit Genehmigung der Photographi-
schen Gesellschafi, Charlottenburg
VI Hans Thoma (peb. 183¢g)  Selbsthildois mat Tod ond Amor

Karlseuhe, Hans Thoma, Mit Genchmigung der Photo-

graphischen Gesellschaft, Charlottenburg

1X Wilhelm Trithner (1851

117 .||":|':: Trithner in ]".i'lc.rlllllt'. —
Berlin, Nationalgalerie

X Adolf Menzel (1815—1905) Rrinung Konig Wilhelms in
Konigsberg —  Berling Schlofi.  Mit Genehmigung von
F. Bruckmann, Minchen
X1 Rarl Stauffer-Bern (1857—18¢1 Gustay Freytag — Berlin,
Nationalgalerie
X1 Claude Monet (geb. 1840) Camille (die erste Frau des
Kiinstlers - Bremen, Kunsthalle. Nach R. A, Meyer,
Manet und Monet, Mimnchen (Hanfstingl) rgo8
Xl

Auguste Renoir (1844—191q) L'Ingénue — Paris, Alphonse Kann.

Nach Meier-Griife, ,‘|.||”_ Benoir, Minchen (R. |Ji|u'|' 1gii

XIV (farbipg) Ds. — Am Gartentisch — Frankfurt a: M., Staedelsches In-
stitut.  Nach Meier-Griife, Aug. Benoir, Miinchen (R. Piper)
1911

XV (farbig) Edgar Depas (1834—1917 Le Comte Lepic (Place de Ia
Concorde’ Berling Sammlung O, Gerstenberg. Nach
G. Grappe, E. Degas, Berlin 1g13

XVl Auguste Rodin (184fo—i1g17)  Der Bildhauer Dalou. Bronze-
biiste — Bremen, Kunsthalle. Nach J. Cladel, Aup. Rodin,

Briissel (van Oest & Cie 108

=




Tatel XVII (Farbig)

XVIII

XIX

XX

XXI

XXII

s XXITI

XXIV

Anselm Feuerbach (1829—1880) Nana mit dem Ficher
Stuttgart, Muosenm

Hans von Marées (1837—1887) Selbstbildnis — Bremen,
Kunsthalle. Mit Genehmigung von E. A. Seemann, Leipzig.
Aufnahme Julius Bard, Berlin

Arnold Bocklin (1827—i1g01) Fran Angela Biacklin — Berlin,
Nationalgalerie. Mit Genehmigung der Photographischen
Union, Munchen

Ferdinand Hodler (1853—i1918) Frl. Gertrud Miller —
5H|['|llllll'll. l_-lll"iﬂ'h'\'\'i\'hq' Muiller. 1|r||1 “1':11-]||ui“u||“ |||-_.'

Verlages Rascher & Co. Zirich

Max Liebermann (geb. 1847) Fran Biermann — Bremen,
Herr Leopold Biermann. Mit Genehmigung von Paul
Cassirer, Berlin

Eugene Carriére (184g—1906)  Auguste Rodin, Lithographie

Jean Baptiste Carpeaux (1827—1875) Marmorbiiste der Frau
M. — Paris, Louvre

Edvard Munch (geb. 1863) Selbsthildnis, 1895 Christiania,
Nationalmusenm. Nach. €. Glaser, E. Munch, Berlin

(B. Gassirer) 1g17

Als Vorlagen fir einen Teil der Abbildungen wurden dem Verlag in dankenswerter

Weise Photographien ans dem Kupferstichkabinett und der Nationalgalerie in Berlin

zur Yerfugung pestellt; die Urheber derselben lieBen sich vielfach nicht ermitteln.
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