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I)iu nachfolgenden Blitter — gekiirzt und ohne Illustrationen —
< waren 1908 die Beilage zum Jahresbericht der Stiftsschule Einsiedeln.
Die behandelten Gegenstinde bilden kein abgeschlossenes Ganze. [Is
sind einige von den in der neuesten Kunst und Kunstgeschichte am
meisten umstrittenen Fragen.
Die Titel sind:
[. Diec Moderne.
I[[. Neue Wege in der Architektur.
[1I. Stromungen in der Malerei und Plastik: Paysage intime, Frei-
lichtmalerei, Impressionismus, Pointillismus, Primitivismus.
IV. Die Geschichtsmalerei und das anckdotische Genrebild.
V. Aesthetik und Stil.

VI. Restauration. Renovation. Dekoration.







1. Die Moderne.

welche seit den

)if Moderne in der bildenden Kunst ist die neue Richtun
_J siebenziger, besonders in den achtziger Jahren des vergangencn Jahrhunderts
einsetzte. Dieselbe Iduft parallel mit der Moderne in der Literatur.

Die neue Richtung ist noch keineswegs ausgebildet. Wir Ieben in ciner Zeit

des Uebergangs, der Girung. Es ist daher schwierig, die ¢inzelnen Aeufierungen aut

ihren letzten Grund zuriickzufithren. Erst eine spiitere Zeit, welche die Erscheinungen
aus weiterer Ferne iibersieht, wird das Verhiltnis von Ursache und Wirkung genauer
feststellen konnen.

Warum kam die Moderne?

Jede neue Kunstrichtung, wie jeder Stil, wichst aus der Zeit heraus als das
Ergebnis einer verinderten Geistesrichtung, neuer Anschauungen und bewegender,

treibender Gedanken. neuer Mittel und Techniken, veriinderter gesellschaftlicher

Zustiinde, kurz, als das Ergebnis einer kulturellen wickelung.

Daher die weitere Frage: lagen in der Neuzeit die Vorbedingungen zu emer
neuen Stilrichtung?

So viel ist gewifi, daf seit den achtziger Jahren eine grofic Bewegung und
Unruhe durch die Geister ging, welche auf den verschiedensten Gebieten nach neuen
Grundlagen und Zielen suchte und dringte.

Deutschland hatte kurz vorher in siegreichen Schlachten scine nationale

Einheit errungen. Das dadurch geweckte Hochgefiihl, so sollte man meinen, mufite

der Kunst den miichtigsten Antrieb zu eincr neuen gl nden Entwickelung gegeben
und sie auf ansteigende Bahnen gewiesen haben. Die Tatsachen bestitigen dic
Voraussetzung nicht. Was zuniichst, in der sogenannten Griinderperiode, entstand,

war die offizielle Denkmalkunst in den zahllosen Kaiser-Wilhelm-, in den Bismarck-

und Moltke- und in den Krierer-Denkmilern. Allein die meisten gehdrén in der
Auffassung und in den Formen nicht der Moderne an. Diese sieht iiberhaupt nicht
eben nach nationalem Schwung und Aufschwung aus. Es ist auch bekannt, dafl die
Moderne dem dermaligen Triger der Kaiserkrone und des nationalen Einheits-
cedankens sehr wenig zusaglh,

Der wachsende nationale Reichtum war in der Folge unstreitiz ein

stirkeres Firderungsmittel fir die Kunst. Die Reichshauptstadt Berlin insbesondere,

und nicht eben viel

in deren Boden friiher die Kunst nie tiefere Wurzeln sch

Sympathie fand, schwang sich neben Minchen und Wien zu einem Vorort kiinst-

lerischer Bestrebungen auf.

Unmittelbar nach der Heldenzeit inszenierte der leitende Staatsmann, First
Bismarek, in ginzlicher Mifkennung der Lebenskraft der katholischen Kirche, den
sosenannten Kulturkampf Dieser regte dic Geister in ticfster und nachhaltigster

Weise auf. Die katholische Kirche Deutschlands ging geeinigt, geleriiftigt, gestihlt




8 I. Die Moderne

aus dem gewaltigen Ringen hervor, aber der Kulturkampf hatte docl® mitzeholfen,

Aus dem Kampf gegen den Katholi

unzihlize Schranken und Dimme ¢

zismus entsprang ein erncuter Kampf gegen Christentum. Noch nie vorher
waren die Lehren und Glaubenssitze des Christentums, die gottliche Person des

stifters und die Heilsurkunden des Neuen Testaments, kurz, alle Grundlacen des

Christentums so folgerichiig unter dem Scheine ruhiger wissenschaftlicher Eroirterung

worden.

oder — beweislos, aber um so riickhaltloser, angeeriffen und geleugr
Jetzt war der Boden zubereitet fiir die Philosophie Schopenhauers und Nietzsches,
d E

natiirliches und Unsterblichkeit der Seele. Der Mensch dieser Observanz ist entweder

fiir eine materialistische Weltanschauung ohne Jenseits un gkeit, ohne Ucber-

das willenlose und verantwortungsfreie Ergebnis aus dem »Milicus, in welchem er

lebt, aus erblicher Belastung und der Zeit, — oder der Uebermensch jenseits von
Gut und Bds. Zahllose Geister machten sich diese Weltanschavung zu eigen. Manche
der Modernen in der Literatur verkiindeten und verbreiteten sie in Romanen oder
An
sich unbedentende Vorkommnisse zeigen oftmals plotzlich mit Blitzeshelle, wic viel

setzten sie in dramatischen Erzeugnissen in die Praxis, in Tat und Leben

hen Reichstag im Frithjahr 1908 ein Zentrums-

es an der Zeit ist. Als im Deuts

redner die Unsterblichkeit der Seele erwiihnte, erscholl ironisches Lachen von der

Journalistentribiine her. Manche Abgeordnete fragten sich erschreckt, ob es denn

maglich, dafi man so weit gekommen, — allein die Journalisten fanden ihre Ver-

teidiger und Eideshelfer.

Einen tiefgreifenden Umschwung im Geistesleben bewirkten die erweiterten
Forschungen und Kenntnisse in allen Gebieten des Wissens, insbesondere die Fort-
schritte in den Naturwissenschaften und in der Kritik; die Neuerungen und Ent-

deckungen in allen Fragen der Technik und der Industrie schnitten ebenso tief ein

und riefen grofie Verinderungen im kunstindustricllen Betriebe hervor.
Die Bewegungzen und Regungen auf sozialem Gebiete vollends ziehen
seit den achtziger Jahren alle Volker in tiefsie Mitleidenschaft und halten sie fort-
wihrend in Spannung. Grofic Umgestaltungen und Verinderungen haben sich bereits
vollzogen, noch griofiere Neuerungen gehdren zu den Befiirchtunzen und Hoffnungen
der Zukunft., Auch dieser Stoffe, der sozialen Mifistinde und Kimpfe, versuchter

und gescheiterter Ausgleiche hat sich die Moderne in der Literatur bemichtigt und

zwar mit grofier Vorliebe, weil sie zu drastischen, aufregenden Darstellungen

¢ichen Anlafl bieten

In seingn Gesprichen mit Eckermann fithrt Goethe aus'), warum er
in Fausts zweitem Teil den Bacealaurcus des ersten Teils, der indessen miindig
geworden, so svoller Diinkels darstellt, =dafi selbst Mephistopheles nicht mit ihm
auskommen kann, der seinen Stuhl immer weiler rilckt und sich zuletzt ans Parterre

1

gt Goethe erl

wendet ... Es ist rend hinzu, = die Anmafili

chkeit in ihm personi-
fiziert, die besonders der Jugend eigen ist, wovon wir in den ersten Jahren

nach unserm Befreiungskriege so auffallende Beweise hatten.« Eine

Zweiter Teil, 5. 151—152 (Leipzig




ihnliche Stimmung, »dafl dic Welt eigcentlicherst mit ihnen angefangen,

und dafl alles ntlich um ihretwillen da sei, « bemichtigte sich schr vieler Geist

nach den unerhdrten Kriegserfolgen der deutschen Waffen, nach dem Kulturkampf,

mitten in den Wehen sozialer Um- und Neugestaltung, unter dem Einflufi ciner

materialistischen Weltanschauune und einer irrefithrenden Philosophie. Fast auf

allen Gebicten hihern Wissens und Kénnens glaubte man, das Ueberlieferte

fanzen, auf neuen

und Vorhandene iiber Bord werfen zu sollen. neu an

Grundlagen aufbaven zu miissen, Das ist der eine Grundzug der unruhizen, giirenden

Zeit seit den achtziger Jahren. Das andere Kennzeichen ist die Unduldsam

jedes Hemmnis

keit gegen jede Einschrinkung und Auktoritiit,
{

und jedes Gesetz. Das ungeslime Vorwiirtsdriingen und das Ueberspringen jeder

Schranke stchen in innigster Wechselbezichune zucinander.

o

Das der Naturwisscnschaft entlehnte Gesetz der Entwickelune ward

schliefilich auf alle Gebiete der Wissenschaft, auf das gesellschaftliche Leben und
selbst ganz modernistisch — auf Relicion und Glaube iibertracen. Es dient

dazu, den radikalen Neugestaltungen und der Neuerunessucht eine Art wissenschaft-

licher Berechticung und Deckung zu leihen.

Dafi mithin das letzte Vierteljahrhundert viel Girungsstoff in sich trug, viele
neue Bestrebungen zeitigte und neue Ziele verfolgte, ist unleugbar; das alles war
also wohl dazu angetan, eine neue Richtung — dieModerne in der Literatur
und in der bildenden Kunst hervorzurufen.

Es ist schon angedeutet worden, dafl und wie sich die Moderne der Literatur
in den Dienst der neuzeitlichen Striimungen gestellt hat. Neben der Literatur steht
ke Gebiet des Wissens und Kénnens dem Pulsschlag der Zeit niiher als die Kunst,
In ihr miissen sich daher ebenfalls die Ziele und Bestrebungen, die Kimpfe und

Giirungen, die Freuden und Leiden, die Erfolge und Irrungen einer Epoche spiegeln.
Nur wer, der Gegenwart und ihrem Geistesleben fremd. sich in selbstzeniicsamkeit
cinspinnen und einpuppen will, darf daher der Kunst und der Literatur fernbleiben.

In den Kunstbetricb kam in den achiziger Jahren iiberhaupt ein neues

gesteigertes Leben. Die Kunstjiinger driingten sich in Ueberfiille an die Akademien
und Privatschulen. Auch im Publikum mehrte sich das Interesse fiir die Schipfungen
der Kunst.

Dic neuc Kunst ist ein treues Bild der ncuen Zeit. Sie steht im Zeichen

eines ausgesprochenen Realismus, der sich oft bis zu allen Keckheiten und

Verwegenheiten des Naturalismus steigert. Die Versuchungz war um so grifier, da

die sozialen und sezialistischen Bestrebungen den zeichnenden Kiinstlern neue Stoffe

aus den untersien Volksschichten nahelegten. Diese Stofie waren den Modernen
die liebsten. Zahllose Bilder stellen kleine, selbst sehr dunkle Existenzen. und zwar
mit Vorliebe in schonungsloser Wirklichkeitsmalerei dar.

Noch auffallender und charalkteristischer ist das Streben nach Neuheit.

Wie die Moderne in der Literatur im ersten Rausch mit den Klassikern, vorab mit

dem Dramatiker Schiller, fertiz zu sein glaubte. so riumten dic Modernen in der

[Kunst mit allem auf, was die vor: ehende Zeit besonders hochegehalten, mit
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10 I. Die Moderne.
Aesthetilk und Stil. mit den frithern technischen Grundlagen und Voraussetzungen,
mit dem Geschichtsbilde und dem anekdotischen Genre, In der Architektur wie in
der Plastik. in der Malerei wie in den dekorativen und angewandten Kiinsten soll
mit allem Fritheren gebrochen, soll alles anders werden; die Kunst soll sich neue
Grundlagen schaffen. Alle einzelnen Kinste lenkten in neue Bahnen ein, die
Architektur in der Umgestaltung und Kombination der alten Stile und in neuer-

fundenen Formen und Miiteln, die Plastik in der Aneignung neuer Stoffgebiete und

Ausdrucksmittel, die Malerei im Plainair und Impressionismus, die Dekoration in
einem villiz veriinderten Formenalphabcet.

Der einzelne Kiinstler konnte und durfte um so eher Neues bringen, da die
Kunst ganz und gar auf denIndividualismus und die Subjektivitit gestellt

wurde, Es

ist fiir den Fernstehenden geradezu unglaublich, was die Modernen nicht
alles auf die Ausstellunzen und den Markt gebracht haben. Es schien mitunier wie

ste von Plundersweilerne=. Etwas Nochniedagewesenes

cin Wettlauf um das »Ne

mufite es jedenfalls sein. Tiichtige Kinsller — es ist tiberfliissig, z. B. einige Wiener
zu nennen, ibrigens gibt ¢s solche auch in Germanien und Helvetien! —, welche auf
verschiedenen Gebieten bereits hochst Anerkennenswertes geleistet, verloren sich
auf den Bahnen der Moderne in Mystizismus und abstruse Gedankenmalereien.

ignissen gegeniiber sehr nachsichtig,

Die Kritik zeigt sich den auffallendsten Erzen
indem sie dieselben als Leistungen und Kunstiuferungen aus Eigenem, als Kund-
gebungen eines originell schaffenden Geistes bezeichnet, Es ist ja gewifi wahr,
daf jede individuelle Aeufierung des natiirlichen Kunsttriebes Interesse bietet, aber
der Kunsttrieb kann auch von seiner natiirlichen Aeuflerung durch eine mifiver-

standene Originalititssacht abgelenkt werden, so dafi man bei dieser Kunst aus

Eigenem oft an die Worte Goethes erinnert wird: »..... Das heifit, wenn ich ihn
recht verstand, ich bin ein Narr auf eigne Hand.

Ein letztes charakteristisches Kennzeichen der modernen Kunst ist der
Freiheitsdrang Von Paris, woher ja die Moderne der Plastik und Malerei und
im weiteren auch die meisten anderen Kunstzweige hauptsichlich beeinflufit wurden,
kam das befliigelte Wort: L'art pour 'art, das heifit, die Kunst ist sich selbst
Gesetz, einziges und alleiniges Gesetz; die Kunst ist frei und unabhiingig: keine
Ueberlieferung, keine Lex Heinze, auch kein Moralgeselz darf ihr eine Schranke
setzen wollen. Wir brauchen den Satz nicht zu widerlegen; nichts Irdisches,
Menschliches, Natiirliches kann cine derartige Freiheit und Gesetzlosigkeit bean-
spruchen. Die moderne Kunst hat die vermeintliche Freiheit zuweilen bis auf dic
Hefe ausgekostet. Manche Kiinstler wagten, was Proteste, nicht blofi im Namen
der Kunst, sondern der offentlichen Sittlichkeit hervorrief. Es ist bekannt und
sehr wahr, was ein tiichtizer neuwerer Kiinstler, Hans Thoma, in der Badischen
Kammer und in den Miinchener Neuesten Nachrichten von den Werken der eman-
zipierten Kunst sagte, dafl sie »eine Zerstorung des dffentlichen Schamgefiihls « und
eine Vergiftung unserer Jugend = seien.

Die Moderne als neue Kunstrichtung hat aber in den drei bildenden Kiinsten

keineswees auf der ganzen Linie gesiegt und alles Frithere verdringt. In der




I. Die Moderne. 11

Architektur gibt es immer noch Besteller und Kiinstler., welche an friitheren Stilen

festhalten oder der Weiterbildung derselben das Wort reden. Die Ansicht der letzten

nwart schaffen und

findet ihre Berechtigung darin, dafi sie aus dem Geiste der Geg

eine Fortentwickelung anstreben wollen. Dieselbe Erscheinung wiederholt sich in der

Plastik, mdem manche Kiinstler, und zwar nicht etwa blofi im religitisen Fach, an

friihere Ueberlieferungen ankniipfen oder eine Weiterentwickelung im Sinne der

Moderne suchen. Sogar in der Malerei, der

s¢nsibelsten und nervisesten Trigerin
der Moderne, finden wir unter den Vertretern der Idealkunst die beriihmtesten und
glinzendsten Kiinstlernamen. Selbst die besteeschmihte Historienmalerei fritheren
Stils erfreute sich einer so vielfachen Pfliege, dal man sich dariiber billiz wundern muf,

Die Anhiinger der frithern, dltern Kunst sind die Stammhalter der Ueber-
lieferung und alles 1n allem die Vertreter der akademischen. offiziellen
Kunst; die Modernen sind die Jungen, die Zukunftsstiirmer und Dringer; unter
ihnen finden sich die Original- und Kraftzenies neuester Konfession. Die Unter-

schiede und Gegensiitze zwischen den Vertretern beider Richtungen spitzten sich so

kantiz und scharf zu, dafi sie als feindliche Briider nicht mehr unter einem Dache
wohnen konnten und wollten. Eine Zeitlang stellten die Alten und die Jungen noch
nebeneinander in den offiziellen Riumlichkeiten aus, aber es mufite zur Trennung
kommen. Wie die rémische Plebs im Gefiihle, dafi ihr die Zukunft gehéire, in
entscheidenden Wendepunkten auf den Mons sacer oder das Janiculum eine Secessio
veranstaltete, so schufen sich die Modernen in den Kunststidten ein neues Aus-
stellungsheim und nannten es, und sich damit, sehr passend auch Sezession. In Paris
war der offizielle Salon oder Ausstellungsraum der Industriepalast der Champs-Elysdes,
die Modernen siedelten in den Salon du Champ de Mars {iber. In Miinchen entstand
die Sezession mit einer eigenen Ausstellung als Gegensatz zum offiziellen Glas-

palast im Jahre 1903. In Berlin wird schon 1898 die Vereinigung der = XI « zegriindet,

im Jahre darauf folgte die Sezession. In Wien besteht sie seit 1897 usw. Im
Jahre 1903 schlossen sich die deutschen Sezessionen zum Deutschen Kiinstlerbund
znsammen, gegeniiber der seit 1856 bestehenden Allzemeinen Deutschen Kiinstler-
genossenschaft. So stehen die Moderne in der Kunst und die Sezessionen in der
engsten, nédchsten Bezichung zueinander. Die Sezessionisten gaben keine Parole

aus und stellten kein Programm auf; sie Gffneten ihre Tore miglichst weit und

luden alle Kiinstler zu sich ein, welche im Geiste der Neuzeit schaffen und die
Originalitit iiber alles hochhalten, folglich keiner Schule, keiner Ueberlieferung,
keiner akademischen Clique angehoren.

Es ist fast unglaublich, wie viel Spott, Hohn und Satire auf die Sezessionen
anfangs ausgegossen wurde. Noch heute gilt vielen der Name Sezession als gleich-
bedeutend mit kiinstlerischem Widersinn. Die Sezessionen haben auch Absonder-
lichkeiten, Tollheiten, Ungeheuerlichkeiten, Niedagewesenes, Absurdes und Perverses
in Ueberfiille vorgefiihrt, doch mit cinem dicken Querstrich sind dieselben nicht
aus der Welt zu schaffen. Trotz aller Anfeindungen bestechen sie, bestehen heute
sicherer denn je. Es mufi also doch cin lebenskriifticer Keim darin verborgen sein.

Neben einer sehr grofien Zahl von Dutzendkiinstlern und Radaumachern der Farbe
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finden wir unter den Parteigiingern der Sezessionen auch erste und berithmteste

Namen, Wer so ganz Neues bringt wie die Modernen mufl sich auf hefti

Widerspruch gefafit machen, denn die Grofizahl der Menschen trennt sich ungern

]

vom Hergebrachten und Altgewohnten. Und Zeiten der Girung und des Ueber-

keiten und Auvswiichsen

gangs sind immer von allerlei Einseitickeiten, Maflosi;
sionen ihre Wurzeln

b

rleitet. Wenn aber die Moderne und mit ihr die Seze

o

wirklich in einer neuen Zeitstromung und Kulturrichtung haben, dann werden mit
der Zeit die ungesunden Wucherungen abgestofien, und das Echte und Gute wird
bleiben. IIs wird sich iibrigens spiiter noch Gelegenheit bicten, von der vielfach
angezweifelten Lebenstihizkeit der Moderne und der ebenso beanstandeten fsthe-
tischen Berechtiscung zu sprechen. Das kann und mufi aber jetzt schon ausge-
sprochen werden, dafi zwei Grundgedanken der Moderne auf der ganzen Linie
durchgedrungen, auch in der religiisen Kunst, eine schidrfere Betonung des
Realistischen und des Charakteristischen. Die Neuzeit ist dem Typischen,
Allgemeinen, iliberwiegend Idealischen abhold und fordert ecine entschiedene
Annitherung an das Leben und die Wirklichkeit und daram in allem individuelle,
ausdrucksvolle, charakteristische Ziice, Das kann ein Lebensclement echter und
hoher Kunst werden und sein. Wenn cinmal dic Voraussetzungen gegeben sind,
dafl etwas Neues kommen mufi, dafl ein neuer Stil, eine neue Kunst sich Bahn
brechen wird, dann ist es aussichtslos, téricht, sie abweisen und der Entwickelung
und der Zukunft in die Speichen fallen zu wollen, dann ist es besser und ehrlicher,

den nenen Stil entschieden willkommen zu heifien.

Das bisher von dem Umschwung im geisticen und gesellschaftlichen Leben

sich zuniichst auf

und der dadurch bedingten modernen Kunst Gesagte bezi
Deutschland. Achnliche und noch grisfiere Gleichgewichtsverschicbungen gab

s auch in den andern Kulturliindern, vorab in Frankreich. Die Moderne in der

" den

Kunst ist auch zunichst nicht den Deutschen, als vielmehr den Franzosen s
Leib geschnitten. Mit ihrer feinern Witterung filr geistice Zeitstrimungen gingen
si¢ in der Moderne der Kunst wie der Literatur voraus. Paris und die nihere und
fernere Umgebung ward die Heimat der neuen Richtungen, Paris ward das Ziel der
Kunstfahrten der jiingern Talente

Frither holten sich seit Jahrhunderten die Architekien und Plastiker wic
die Maler die kiinstlerische Weihe in Italien, in Venedig, Mailand, Florenz, vor
allem in Rom. Seit den achtziger Jahren ist bei vielen Kunstschriftsteilern die
[Klage tiber die Romfahrten der Kinstler ein Gemeinplatz geworden, indem man

sagt, dafi viele deutsche Maler am Tiber die Selbstiindigkeit und die Liebe zur Heimat-

kunst verloren hiitten. Es trifft dies, zumal im Zeitalter der Renaissance, bei ein-
zeélnen Deutschen und Niederliindern zu, aber es ist doch ein vorlantes, unbilliges

Urteilen, denn unvergleichlich zahlreichere Kilnstler haben sich erst in Rom gefunden.

weil ihnen erst dort das Auge fiir echte Kunst aufsegangen. Rom ist die Stadt
der Jahrtausende, die Urbs @terna. Hat es auch seit der sardischen Eroberung
viel an welthistorischer Grifie und Wiirde eingebiifit, verlieren kann es sie nie
canz. Mitten in die Neuzeit ragen die Denkmale und Ruinen des Mittelalters, des
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i der Archi

o

1tums, der und marmornen antiken Roma, bis hinauf

Wachsens. Eine derartice Stadt ist wie

rinnenden Cl

zi den Erinnerungen ihres Werdens und

keine zweite geeiznet, grolien, hohen, monumentalen Kunstsinn zu wecken. Der

geniale Anselm Feuerbach hatte in Paris wohltitige Anregungen erhalten, aber erst

reifte der hohe Kiinstler in ihm aus, ...=chon in Venedig verkiindigte

h das Tagesgrauen, in Florenz brach die Morgenréite herein, in Rom aber vollzog

das Wunder, das man ecine vollkomme

ne Seelenwandlung und Erleuchtune
‘ung. Wer nach R

Form zu haben, der wird, wenn er ein el

nennen kann, — eine Offenb m kommt und sich einbildet,

sichtizer Mensch ist, alsbald finden, daf}

]

el dem Namen Rom héirt

hen lernen muifl. | e¢s Triumen auf,

Cr vOn neucm s

und die Selbsterkennt fingt an. Die alte Zauberin weist jeglichem Menschen

ger Aufenthalt 15t eine Entwicklungseeschichte und voll

scinen Platz an. Mein hie

'} Der berithmteste der neuern Kiinstler, Arnold Bicklin, freilich kein

von Poesi

Moderner=, fand sich ebenfalls erst in Italien und Rom und mit ihm zahllose andere.

das Mekka der Moderne, ist trotz der bedeutenden Denlk-

Paris

hat

raale aus dlterer Zeit eine neue und sehr einseitig national gefirbte S
¢s keinem Kinstler die Individualitit und Heimatkunst geraubt® Seit es zum

der

Stelldichein n modernen Kilnstler geworden, malt man in Briissel und

Kopenhagen, in Stockholm und St. Petersburg, in Berlin und Miinchen, in Warschau

und Krakau, in Wien und Pest gerade wie in Paris, nur nicht immer

S0 gel1sireicn

oder verweézen wi¢ an der Seine. Es liegt hierin eine der griofiten Schattenseiten

und die durchgehende Nivellierung kiinstlerischer Bes

der Malerei vorab, dann auch in der Plastik. Dem gezeniiber die Archi-

tektur der Moderne das grofie Verdienst, dafi sie ihre Werke mit der heimischen

und der Umgebung in Einklanz zu

Ueberlieferung, dem land:

setzen sucht.

II. Neue Wege in der Architektur.

mit dem

1. Der grofite Tiefstand in der profanen wie relizidsen Kunst
Ende der Napoleonischen Kriege ein. Der Zusammenhang mit der frithern Kunst war

funz wao

zerrissen. Was inkniipten?
Auf de

tzt,  Im jiingeren Geschlechte lebte ein hoher Schwung, genihrt von religidi-

m Gebiete der Literatur hatte in Deutschland bereits die Romantik

£l

er Begeisterung und Vaterlandsliebe, Das war die edelste Frucht, welche die Zeit

des Kampfes und der Not gezeitist hatte. Da die Misere und die Wirren der

Gegenwart nichts boten, wornach die jugendlichen, glithenden, ideal veranlagten

Ein Verimiic
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14 II. Neue Wege in der Architektur.

Talente sich sehnten, so flohen sie in
=={ die Jugend- und Friihlingszeit der deut-
schen Nation, ins Mittelalter, wo
Deutschlands politische Grifie mit sei-
ner hochsten religidsen, wissenschaft-
lichen und kiinstlerischen Blilfe zusam-
menficl. Dieses Mittelalter wollten sie
mit Sack und Pack in die Neuzeit hiniiber-
nehmen oder vielmehr die Gegenwart
in dasselbe zuriickfithren. Dieses Zu-
= riickschrauben der Neuzeit in eine um
vier bis fiinf Jahrhunderte zuriick-

licgende Vergangenheit war ein arger,

Fig. 1. Meier und Bredow: Villa in Grofi-Lichterfelde, ein unmdglicher Anachronismus. Die
Sndnd des: Pidgehonses, Nach s Delorative Kuiste. - p stk rafte; dardn scheitern, aber
sie gab doch auf allen Gebieten des Wissens und Konnens die mannigfachsten und
fruchtbarsten Anregungen, insbesondere auch im Gebiete der bildenden Kunst. Beim
Ritckblick ins Mittelalter mufiten ja notwendig die wunderbaren romanischen und
gotischen Dome mitsamt den Kunstwerken der Farbe und des Meifiels in das Seh-
feld hineinreichen. So begann seit 1815 auch in der bildenden Kunst cine Periode
der Romantik, wo man die mittelalterlichen Stile wieder aufnahm und erst gotische,
dann romanische Bauten aufitihrte. Es waren lange Zeit niichterne, frostige, fufier-
liche Nachahmungen. Alles, wo ein Spitzbogen oder ein Halbkreisbogen vorkam,
galt als gotisch oder romanisch. Erst sehr spit, erst in den letzten Jahrzehnten
drang man tiefer in den Organismus und die systematische GesetzmiBigkeit des
gotischen und romanischen Stils ein und schuf Werke, die uns jetzt noch echtes
Mittelalter zu sein
scheinen, doch wird
| eine nahe Zukunft, das
| ist gewifl, auch iiber
diese Werlke strenges
| Gericht halten und
ihre Unzuldnglichkeit
und kalte Nachahmung
nachweisen.

Seitden siebenziger,
besonders seit den
achtziger und neun-
ziger Jahren regt sich
das Verlangen nach
neuen Wegen, beginnt

= . der Kampf um eine
erfelde, Eingangsseite, Nach K lelp o
Verlagsanstalt F. Bruckmann A.-G., Miinchen, neuen Stil, Durchwan-

Fig, 2. Meier und Bredow: Villa in GroB-Lic
»Diekora




dern wir heute Stadt
und Land, iiberall be-
gegnen wir Hiusern,
Villen (Fig. 1-4), Schul-
und Gemeindchiiusern,
Hallen, die werschie-
densten Zwecken die-
nen, Waren- und Ge-
schiiftshiusern, akade-
mischen Bauten und
Denkmalen, welche

ganz neue Formen zei-
gen, die bei grofier Ein-
fachheit und Zweck-
dienlichkeit doch das
Streben nach gesteiger-
ten malerischen Wir-

kungen offenbaren.

et
tn

1L Neue Wege in der Architektur.

|r= JF |-Iij| al:

ig. 3. G. Goerke: Spelsezimmer, Berlin. Nach sDelkorative Kunste,
Verlagsanstalt IY. Bruckmann A.-G., Minchen.

Auch im Innern derselben ist fast alles anders als bisher, die Einteilung und Aus-
stattung der Raume und Gelasse, Tisch und Stuhl, Schrank und Hausgeriit, der
Schmuck an Gemiilden und plastischen Bildern. Das sind Aeufierungen des neuen
Stils, der Moderne. Auch Kirchen entstehen, die anders aussehen, als die bisher
bekannten, — Kirchen, die gotische Formen haben und doch nicht gotisch sind,
die romanische oder Renaissancebildungen zeigen und doch nicht romanisch oder

Renaissance sind (Fig. 5und 6). Auch das sind Aeufierungen, Versuche des neuen Stils.

Fig. 4. A, Koch: Villa Rilegg-Honegger, Zitrich, Nach Originalaufnalime von A. Krenn, Ziirich.

| |
|
|
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Sollen wir diesen ncuen Stil zulassen? Gewill, Die Romantik in der bil-

N denden Kunst, das Zuridckereifen auf das Mittelalter war ein Notbehelf, Diese

Romantilk ist voriib Die Kiinstler, die bestén am allermeisten, war des ewigen

Reproduzierens des Mittelalters lingst milde und sehnten sich nach freierer Bewegung.

Einer der besten, strengsten Gotiker der Newzeit, Friedrich Schmidt in Wien —

' und andere neben ihm —, nahm schon in den siebenziger Jahren ganz neue, fremde
! Elemente in die Gotik auf, dhnlich wie die Moderne es tut. Diese Moderne komm i
1 doch, ob wir wollen oder nicht, weil die Zeitverhiltnisse andere geworden, und |
; die Moderne deren Ausflufi ist, das Moderne ist das Lebendige. |
\ Aber was ist die Moderne? So fragen die einen ironisch, in der Voraus- !
dafi alle Aeuficrungen eines neuen Stils Auswiichse und Verirrungen seien. I
| So fragen andere, weil sie in der Buntheit und Mannigfaltickeit der Erscheinungen i
bestimmte Grundgedanken und Hauptziige nicht herauszuschilen vermégen. l
1 2s mufl immer wieder bemerkt werden, dafi die Moderne aueh in der Architek-
| tur keineswegs fertig, noch nicht am Ende ihrer Entwickelung angekommen ist. Sie wird |
$ im weiteren Verlaufe manche Einseitigheiten abstofien und manche Herbigkeit mildern.
\ : Fos 2. Nachdem im Vorausgehen-
"\I _ 11 : rl den bereits die allgemeinen cha-
] oﬁ"“‘!‘:ﬁ"-‘,l rakteristischen Eigenschaftender (
‘? i ! ' Moderne genannt worden, so l
| Mu t.f‘b haben wir hier die besonderen
‘ol il Bestrebungen auf dem Gebiete
| Il —-— '[1 der Architektur zu betonen.
| *1‘":-"’ Selbstdie Gegner derModerne b

sprechen es in aller Scharfe aus,

dall heute die Grundlage alles

kiinstlerischen Schaffens die

geistige Selbstindigkeit

und Originalitit des Kiinst-

17

lers sein miisse. Er moge und {
soll die alte, mittlere und neue
Kunst studieren, sich tlchtig
schulen und schulen lassen, aber I
nur um spiiter aus ureigener An-
lage, aus den tiefsten Trieben
seiner Seele zu schaffen, so dafi
seine Kunst immer eine person-
liche Kunst sei. Nachdem so
lange Zeit alle Stile vom helle- b
nischen bis zum romanischen I
und gotischen, von der Renais-
sance und dem Barock bis zum

Rokoko und Klassizismus abge-
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II. Neue Wege in der Architektur, 7}

wandelt und reproduziert worden, begreift sich dieser Umschlag zum Personlichen,
Individuellen leicht. Der Kiinstler unserer Tage mag auf Grund seiner Begabunz
besondere Neigung zu mittelalterlichen Stilen, zur Frithrenaissance oder zum Bie-

dermeierstil haben, das ist seine Sache, niemand soll es ihm verargen, aber

¢r ist nicht an die Reprodulition cines geschichtlichen Stils gebunden. Im Gegenteil,
¢s ist nur gut, wenn er ihn mit neuen Elementen durchsetzt und eine ganz persin-
liche Note und eigenste Akzente hineinbringt. Selbst eine Mischung fritherer Stile
darfihm nicht verwehrt werden, wenn er sie nur zur harmonischen Wirkung zu ver-
binden versteht, — das ist heute landliufige Auffassung.

Diese Forderung allein schon, dafi sich der Baukiinstler mit vollster subjek-
tiver Freiheit den geschichtlichen Stilen gegeniiberstelle, mufite eine weitgreifende
Umwiélzung im architektonischen Kunstbetrieb hervorrufen und zahllosen Neuerungen
Tilr und Tor Offnen. Sie miifite aber auch zn den idrgsten und gefihrlichsten
Abwegen fithren, wenn gegeniiber der personlichen Freiheit nicht Widerstinde
eingeschaltet wiirden.

Eine derartice Schranke ist das “iel, das sich die moderne Architektur
steckte: gréfite Einfachheit, strengste Sachlichkeit, Ableitung der Formen
aus dem Organischen und Notwendigen — und dies nicht nur in den Bauten,
die iiberwiegend dem Nutzen und praktischen Zwecken dienen, sondern selbst auch
in Monumentalbauten, wo die ldee mit ausschlaggebend ist.

Gegenilber der Zierlust und dem Prunk, die sich an frithern Stilbauten oft so

schr bemerklich machen, sucht das Streben nach Einfachheit die Hauptwirkung in

groflen Linien, Umrissen, Flichen., Das architektonische Thema wird nicht in

mannigfachen Variationen und reichen Orchesterklingen abgewandelt, sondern

s a
TS

: Teet it der Verl, F. Bruckmann A.-G., Miinchen.

Moderne Kunst-
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in ernsten, einfachen, gehaltenen Choralsitzen vorgetra Das freie Orna-

ment fillt fast eanz weg und rankt nur bescheiden an wenigen hervorstechenden
Stellen, wie an den Portalen, Bogen, Friesen. Auch das architektonische und
organische Ornament ist karg zugemessen. Wir verstehen darunter die Zierformen,
welche die Funktionen der einzelnen architektonischen und konstruktiven Glieder,

der Siulen, Pfeiler, Archivolten, Friese, Lisenen, Gewdlbegurten, verdeutlichen und

aussprechen. Der Architekt nimmt wenig mehr auf, als was notwendig ist, und

o
dies in den einfachsten Formen, Die Siule braucht nicht nach griechischen oder
romanischen Stilgesetzen gebildet zu werden. Die Fufl- und Kopfglieder kinnen ein-

_ e _ : N
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8. R A Schrider: Wohn Wach Phot. T, Bruckmann A.-G.

rEv. Ry

fachster Art sein, dirfen auch ganz wegbleiben, wenn Sdule und Pfeiler nur ihre
Funktion oder Aufzabe erfiillen, stiitzen und tragfihig sind. Dieses Streben, nur
die notwendigen und einfachsten Formen aufzunchmen. fithrt den Architeliten not-
wendig dazu, dem Anmutigen, Eleganten, Zicrlichen aus dem Wege zu gehen
und zu den Anfingen der Architektur, zum Urspriinglichen, Altertiimlichen, kurz,
zum Primitiven zurtickzugehen. Diese Primitivitiit ist in sehr vielen Architektur-
werken der Moderne das meist Charakteristische und Bestimmende, — doch nicht
allein in der Architektur, sondern bis hinab zu den wverschiedenen Zweigen der
Kunstindustrie. In den Schmucksachen aus Edelmetall, die in der letzijihrigen
Miinchener Ausstellung zahlreich vertreten waren, bildete das Altertiimliche, Primi-
tive den charakteristischen Zug, Gegeniiber den Architekturwerken wird man oft
des Eindrucks nicht los, dafi das Alfertiimelnde z. B. in massigen, unverhiiltnismiiflig
kurzen, gedrungenen Siulenschiiften, in Tor-, Bogen- und Fensterbildungen etc. zur
Manier geworden. Ein anderer grofier Teil der Baukiinstler wird durch das Streben
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nach Einfachheit in neuester Zeit zu den Formen der erst noch so verhdhnten
Biedermeierzeit gefiihrt.

Wie die Einfachheit und die Beschrinkung fiir die Aufienarchitektur mag-
gebend sind, so auch fir die innere Ausstattung (Fig. 7—9). Von all den zahl-
reichen Zimmerausstattungen, weleche 1208 die Minchener und die Darmstidter Aus-

stellung vorfithrten, war keine einzige gliinzend im Sinne der Renaissance oder gar

prunkvoll und prichtiz in der Art des Baroko, aber die Einfachheit hielt sich
gleichsam schadlos einerseits durch die Schiinheit, Kostspieligkeit und den Farben-

reiz des Materials, z. B. der verwendeten Holzarten, anderseits durch die vollendete

Bl

==

=

Fig. g. K. Rehm: Wohn- and Emyj 1m, Ausstellung chen 1908, Nach Pho
der Ve I i nchen.

technische Ausfihrung. Die Formen werden aus der Zweckmifigkeit und dem
Bediirfnis abgeleitet.

3. Der kirzeste Wez, um aus den alten historischen Stilen herauszukom-
men. erblickten viele in dem als Baumaterial veérwendeten Eisen, weil es eine so
ganz cigenartize Behandlune und Verwendung fordert, dafi es, meinte man, stil-
bildend wirlen miifite,

Das Eisen kann selbstindizg oder in Verbindung mit Stein, Mauerwerk und
Mdortelverputz zur Verwendung kommen,

Es ist cewifi nicht zu leugnen, dafi z. B. eine grofie ganz aus Eisen kon-
struierte Briicke mit hohen Triigern und gewaltig geschwungenen Bogen oder eine
weitgesprengte Halle echt monumentale Grife besitzen und auf den Geist des
gEssen

Betrachtenden sehr grofien Eindruck machen kann, Man darf aber nicht ver ;

daft das Monumentale an sich noch nicht das Schine ist, obgleich es sich zu #dsthe-
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I. Neug Wege in der Architektur,

srry,  Wach Phot, von ], Kuhn, Paris.

Fig, 10, Baker und Fowler: Briicke Gber den Firth of Forth bet Cuieer

tischer Schinheit verkliiren kann, und dafi der auf den Geist geiibte Eindruck noch
nicht der eines iisthetischen Wohlgefallens zu sein braucht. Im ersten und zweiten
Falle kommt die Schinheit und das asthetisch Wohlgefillice meistens, um nicht zu
sagen immer, zu kurz. Es ist in der Regel auch nicht der Architekt, der Kiinst-
ler, welcher die Eisenbauten entwirft und Konstruicrt, sondern der Ingenieur.
Dieser geht von der Mathematik, von der Rechnung aus. der Baukiinstler dagegen
von der Idee; dieser berechnet die Trag- und Stiitzkraft seines Materials, des
Steines, gewifi auch, aber nur um ihn der Idee, der hihern kinstlerischen Absicht
dienstbar zu machen, withrend der Ingenicur beim Nutzwerk stehen bleibt. Ueber-

dies stellt der Eisenbau (Fig. 10 und 11) nur Linien, keine Fliichen, keine Massen

Nach Phot, v. J. Kuhn, Faris,
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dar. iiberall blickt die Luft durch das
Gestiinge. Dieses wirkt aber wie ein Ge-

nicht wie ein fertiger Bau. Das

Eisen besitzt endlich eine so »eiserne
Konsequenz, cine so starre Folgerichtig-
keit. selbst in den geschwungenen Linien,

daft es gezeniiber dem Stein, der sich fir

die weichsten Formen willizg schmeidigt,
immer im Nachteil sein wird. Dort
herrscht mathematischer Zwang, die Not-
wendigkeit, hier Freiheit, die Gespielin
lkiinstlerischer Ideen.

So kann der reine Eisenbau wohl
viele Elemente der Schinheit besitzen,
aber es wird sehr schwierig sein, ihn
zur eigentlichen Kunstform, zum Ausdruck
von Ideen im Bauwerk zu erheben. Doch
scheint die Miglichkeit nicht ausgeschlos-

sen, wenn sich Ingenieur und Architekt in

einer Person zusammenfinden konnen,
und wenn sich Kunstformen finden lassen, welche organisch aus der Natur und Kon-
struktion des Eisens abeeleitet sind. Denn das scheint ganz ausgeschlossen, dali
diese Kunstformen im :Eiscnstil: aus den frithern geschichtlichen Stilen heriiber-
genommen werden ddrfen. Man hat zwar allerdings eiserne Siulen, Pleiler, Simse,

Konsolen, Ornamente im eigentiimlichen Geschmacke und nach der Formbildung der

ches Landhaus, Nach »Dekorative Kunste, Verl
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Land} th in Rose , Word
ative Kunsts, Verl. EF. Bruckmann, Mii

griechischen Antike und in allen andern Stilen erstellt, aber mit wenig Gliick
und Geschick. Was sich sehr wohl im Stein und Holz aussprechen Lifit, vertrigt
sich deswegen noch keineswegs mit dem Eisen.

Das Eisen bictet fir die Konstruktion so ganz aufierordentliche Vorteile,
daff es liingst im Steinbau Verwendung findet. Und doch unterliegen, wie oben
bemerkt, Stein und Eisen so verschiedenen Bedingungen, dail sie nicht leicht neben-
einander zu verwenden sind, Viele Baumeister behalfen sich damit, daff sie das

£ et Eisen nach Mig-
lichkeit verbargen
und verdeckten. Im
Innern eines Baues

fordert das Eisen
eine  Verkleidung
mit Putz, weil es
sonst bei einem
Brande infolge der
Hitze sich biegen
und dadurch die
Mauern gefihrden
wiirde. Aber das
[Yisen ganz verdek-
lien und verleugnen
wollen, ist unrich-
tig, denn wo es als

2 = s Konstruktionsmit-
Fig, 16. M. Diilfer: I rgruppe an der Friedrichstrasse, Miinchen, Nach »Milnchner ons II.I'“
biirgerliche Baukunst der Gegenwarte, Verlag von L. Werner, Miinchen. tel ngl'ﬂ.L[{}ht ‘\\."11'\1:r
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rs in Baden- machtes sich auch unter
Nach = De-

Fig. 174, 158, R. Rie
i : Baden, Plan de
| | korative Kunste , Mil

der Putzhiille doch be-

e merklich und verriit
errass:

> I < [ ~ | sein Dasein. Es hat da-
- — i i her ein Recht, in den

Wiohn

[F'ormenbildungen ange-

= Jmmer .I =
i deutet und ausgespro-

chen zu werden. Das
| haben moderne Archi-
F Seeee tekten auch geleistet.
sVorvande Veldes Putz-
formen (Fig. 12) erkennt
man sofort, dafi Eisen

darunter ist; sie sind
aus dem Notwendigen abgeleitet und zeigen doch die Tendenz zur Befreiung vom
profanen Zweck. Wenn dic Formen sich nach dieser Richtung logisch entwickeln
kinnen, werden sic einst einen Grad erreichen, wo es gleichgiltig ist, ob sie tat-
sichlich noch die Funktionen des Eisens erkliren, oder ob sie nur ihrer sclbst
wegen da sind. Die aus dem Naturalismus des unmittelbaren Zweckes gewonne-
nen Schonheitsideen kinnen, wie die Geschichte lehrt, wenn ein gewisser Reife-
punkt erreicht ist, diesen Zweck ignoriercn und sich als Phantasiebildungen ver-
vollkommnen. Wie sich die griechische Idealform von der praktischen Holzkop-
struktion ableiten — —_— ——
lafit. konnen sich
also fiir cine Bau-
kunst der Zukunft
nene FFormen aus

der Verwendung
des Eisens gewin-
nen lassen.« ') Die
Hoffnung, durch
das Eisen neue Stil-
formen zu erlan-
een, hat in jiingster
Zeit wieder an Bo-
den verloren, da
Beton, Rabitz, und
dgl. dem Eisen den
Rang  abzulaufen
scheinen.

n K. Scheffler, 18 o £ TS Sl

Moderne Baukunst, Fig. 1. R. Riemerschmid: Hat ers in Baden-B

5. 21 (Berlin 1907). Phot. d. Verl. Bruckmann A.-G.; N

Gartenansicht. Nach
chen,
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24 IIl. Neue Wege in der Architektur.

4. Den grifiten Vorteil aus der Moderne zog die Privatwohnung, das Land-
haus, die Villa. Wer ecin grofies Haus filhren und eine entsprechende Wohnung
haben will, mufi auf eine gliinzende Reprisentation Riicksicht nchmen; er wird sei-

nem Hause die seit der Renaissance fiir den Palazzo typisch gewordenen Formen und

:nschaften geben, Regelmifligkeit und Symmetrie der Anlage, Grofi- und Weit-

riiumigkeit, cine cinheitliche, wiirdevolle, geschlossene Fassade, kurz, ér baut von
aufien nach innen. Nachdem die Aufienarchitektur in ihren Umrissen und Haupt-

ziigen festgelest ist, handelt es sich darum, die nitigen Riume und Gelasse im

Innern unterzubringen. Die Riicksicht auf die Reprisentation und die Bezichung

zur Oeffentlichkeit werden dem Hausherrn manchen Zwang auferlegen, er
manche Bequemlichkeit und Licbhaberei wverzichten missen. Aechnlich verfuhr man

beim gewdhnlichen Wohnhaus, das die bescheidensten Anspriiche an die Architek-

tur machte. Man iibertrug den Palazzo auf kleinste Verhiltnisse und baute gleich-
falls von aufien nach innen: man grenzte ein Quadrat oder Rechteck ab, errichtete
dariiber aus Mauerwerk oder Holz einen, richtizen Kasten von so und so viel Ge-
schossen und verpackte darin, so gut und iibel als es gehen mochte, wie Ficher

im Kasten, — nicht die wiinschenswerten Rilume, — sondern so viel Gelasse, als

der Hohlraum und die regelmiifiige Etagenanlage eben gestattete, und legte sich
damit manche Unbequemlichkeit auf und begab sich des Vorteils, so zu wohnen,
wic man es am liebsten hiitte. Gerade die anspruchsvollern Privathiuser zu Stadt
und selbst zu Land sind

r - — =

nach diesem Kastenschema
gebaut; besafl ein derartiges
Haus gar noch cinen soge-
nannten franzisischen Dach-
stuhl, dann zlaubte man darin
ganz vornchm zu wohnen.

Dariiber ist der Engliin-
der, der Amerikaner lingst
hinaus. Er baut scine Woh-
nung. vorab auf dem Lande,
von innen nach aufien.
(IMig. 13—15). Er fragt sich,

wenn er ein Haus anlegt:

wasbraucheund was wiinsche

ich? wie viel I‘_:‘.'llﬂ.ii ¢ und
kléinere Gelasse? Eine lauo-
schize Plauderecke, ein Lesc

zimmer, dazu Lauben, Ter-

rassen, Loggien zum niich-
sten, unmittelbarsten Verkehr
mit der Natur werden nicht

vergessen. Jeder Raum wird
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26 I, Nene Wege in der Architekiur,

individuell behandelt mit verschiedenen Hihen, ungleichen Fenstern je nach Grofie,
Bestimmung, Lichtbediirfnis, Das setzt die mannigfaltigsten Grundriffanlagen voraus
und gestattet die trefflichste Ausniitzung des Raumes. Auch die Vergrifierung
des Hauses durch allerlei Anbauten gegeniiber wachsenden Bediirfnissen ist sehr leicht
miglich, da keine einheitliche Fassade, keine symmetrische Anlage hemmend ent-

gegentritt. Im Aufbau vollends ergibt sich eine Vielgestaltigkeit, ein Ueberschneiden

von verschiedenen Hohen und Diachern, eine M.{n]:‘[i;.:llL|1.i;.[|{gi[ der Hi]LllIn_‘_'\_'}'l: welche zu
den fiberraschendsten Gruppicrungen fithren, und dem Baukiinstler eine unerschipi-
liche Fille von Miglichkeiten zu den genialsten Erfindungen und Kombinationen
bieten. Die malerische Anlage wird durch das Spiel der Schatten- und Farben-
wirkungen und den Wechsel von Mauerwerk und Fachbau, von Rohbau und ver-
schiedenartigem Verputz, von Stein und Holz verstirkt. In der innern Ausstattung
verbindet sich, wie frither bemerkt worden, edle Einfachheit, die Eleganz und Schiin-
heit und Echtheit der Stoffe mit der Gediegenheit der technischen Ausfiihrung zum wohl-
tuendsten Dreiklange. Dazn kommt als weiteres die IFarbe. In der dekorativen

Malerei, in der gern herbeigezogenen Glasmalerei neuester Technik und brillanter

(lassorten, sowie in der ganzen Ausstattung ist es auf ecine harmonische, stimmungs

volle Tonwirkung abgesehen. Jeder Raum erhiilt seine cigene Note, die seiner

3estimmung entspricht und zu den benachbarten Gelassen in Kontrast steht.
Diesen englisch-amerikanischen Privatbau, Landhaus, Villa, nahm die deutsche

B LR . 0

Fig. 22. A, Messel: Wertheims Warenhaus, Berlin, Nach Phot, von W. Titzenthaler, Berlin.
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en, Mach Phot. v, I, T erlin.

Fig. 23, Heilmann und Littmann: Warenhaus H, Tietz, Minch

Moderne hiniiber und bildete den Typus nach heimischen Bediirfnissen aus. Es ent-
standen in allen Gauen, soweit die deutsche Sprache erklingt, eine unilbersehbare
Zahl schiner Wohnhiuser (Fig, 16—19) voll des hiichsten Reizes, worin die Architek-
tur sich wahrhaft als Raum- und Wohnungskunst erweist. Ein Vorzug mufi noch
besonders erwihnt werden. Bei jedem Neubaun stellt sich der richtige modérne Bau-
kiinstler die Frage: Was entspricht der heimischen Ueberlieferung, der Heimat-
kunst? Was fiigt sich am besten dem Landschaftsbilde ein? Was pafit am ehesten
zur niichsten Ortlichen Umgebung? Auch in dieser Bezichung wird auf allseitige
Harmonie und Stimmung das grifite Ge-
wicht gelezt, 5o entstand das moderne
Privathaus, in welchem das Wohnen zur
Lust und Frende wird, zum behaglichen,
reimlichen Verkehr im Innern und zur
innigsten Bezichunz mit der Natur und
der Aufienwelt. Wire oft nur die dentsche
Griindlichkeit nicht! Es liegt im Charak-

ter des Deutschen, das Vorziigliche noch

PP I |
Al o |

i [fVerkaufsrauwmn
vorziiglicher machen zu wollen und es S e S “ e

zu steigern, bis es — ins Gegenteil um-
schligt. Wir haben Villen mehr als
genug, wo die Einfachheit zum Diirftigen
und Biuerischen, die malerische Gruppie- Crondrls des Wareusanges [iets, Wincs

g 2 is von Pro tmaonn, nach 2Dekorative
rung zum tollen Wirrwarr, die Mannig- Kunste, Verl, F. Bruckmann A.-G.
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faltigkeit der Konstruktion, des Mauerverbandes u. dgl. zur schrullenhaften Muster-
karte und zum kindlichen Spicle wird. Von derartigen Verirrungen abgesehen,
bleibt es ein hochstes Verdienst der modernen Privatarchitektur, das Wohnhaus
so reizend ausgestattet zu haben. Gewifi, die Unterhaltungskosten eines derartigen
modernen Privathauses werden sich bedeutend hoher belaufen als filr einen Bau
nach dem kubischen Kastenmodell; trotz dessen wird der moderne Typ nicht so
bald die Sympathien verlieren.

Die Architektur des Privathauses, dic Konstruktion von innen nach aufien,
wurde auch auf Bauten iibertragen, welche hohere Anspriiche machen, doch keine
Reprisentation zu vertreten haben, wie Schulhiuser (Fig, 21), Gemeinde- und

Rathiuser (Fig. 20), Kranken- und Waisenhiuser u. dzl.

das Waren- und Geschiftshaus neuester Bestimmung, das in
den Grofistiidten alle nur denkbaren Waren feilbietet und allen Bediirfnissen ent
sprechen soll, hat die Moderne einen ganz eigenen Typus erfunden. Frither wurden
die tausenderlei Dinge eines riesigen Bazars im Etagenhaus mit einheitlicher Fas-
sade untergebracht. Der Kiiufer konnte, mufite Hunderte von Zimmern durchwandern,
bis er fand, was er wollte. Das entsprach der Zweckmifiizglkeit nicht, also auch
nicht der Aesthetik, fiir welche das Schine nichts anderes sein kann als das Ver-
t Alfred Messel fand

zuerst die richtize Form im Warenhaus der Firma Wertheim (Fig. 22) in Berlin, indem er

niinftige in seiner potenzierten Erscheinung. Der

gen lL.ogik des Bediirfnisses ausging. Der Plan Messels war svon

von der str
ciner geradezu groflartizcen Einfachheit: ein riesiger Lichthof und ringsherum, in

allen Stockwerken, ¢in einziger endloser | &~ gLy 4o

Raum; die Decke nur von Siulen getra- _1

oen, die Aufienwiinde nur durch Pfeiler
gegliedert. Stein und Eisen wurde als
Material des Geschiftshauses offen an-
erkannt; die Stockwerkteilunzen fielen
weg: die hochstrebenden Pleiler stellten

)

of in Kéln,

Mach Phot. von K. Creifelds.
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das Ganze als eine Einheit hin, boten nur die notwendigen Stiitzpunkte fiir die
Verankerungen dar und iberliefien die Fliiche dem durch Eisenstiibe geteilten Glas.
Der erste Blick belehrt nun den Voriibergehenden, was dieses Haus ist und sein
will: ein Kaufhaus, worin sich die Menge frei und ungehindert durch alle Teile
des Raumes zerstreuen kann, wo die Waren nicht in Schrinken und Kisten
versteckt, sondern offen vor aller Augen ausgelegt sind. Es war eine Sensation
eigener Art, als man zuerst von den Galerien in den grofien Lichthof hinabblickte
und die Menge rings um die bunfen Verkaufstische sich driingen sah, als der

Blick frei durch die Stockwerke, tief in den Raum dringen, ganze Treppenfiihrungen

umfassen und den Grundrifi anschaulich verstehen konnte. Die Raumwirkung stei-

le Rosengarten in Mannheim, Mach Fhot. von A. Weinig, Mannheim,

serte sich, da man derartiges im modernen Geschiftsleben noch gar nicht gewohnt
war, fast zur Poesie, der Anblick gewann etwas Grofiartiges und doch Selbstver-
standliches.c ') Der ncue Bautyp blirgerte sich rasch in den Grofistidten ein; man
fiithlte, dafi das Neue eine Grofitat der Architektur sei, denn es ist oft sehr schwer,
selbst aus dem augenscheinlichsten Bediirfnis die richtige, notwendiges: Form abzu
leiten. Der neue Bautyp (Fig. 23 und 24) steht auch den Grofistidten ganz gut an,
denn er ermangelt nicht eciner gewissen Monumentalitit und erinnert an nieder
lindische und nordische Gildehiuser fritherer Jahrhunderte. Das Acufiere gemahnt
an eotische Bauwerke; die Konstruktion fithrt notwendig dazu; sclbstverstiind-
lich braucht die Formbehandlung nicht gotisch zu sein.

In iihnlicher Weise suchte man vorbildliche typische Formen aus dem

Bediirinis und der Notwendigkeit fir andere Bauten abzuleiten, in denen der Nutz-

K. Scheffler 1. 5. 47 .
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zweck vorherrscht, wie fiir Eisenbahnhallen, Versammlungslokale, Stadthallen (Fig. 25
und 26) u. 5. w. Schr oft machte man sich von vornherein von den historischen

Stilen allzu abhiing anstatt naiv und unbefangen auf die Sache einzugehen.

6. Es gibt Bauten hohern Rangs, fiir deren formale Ausgestaltung neben
und itber dem matericllen Zwecke oder dem Bediirfnis die Idee, welche verkirpert
werden soll, mitbestimmend ist, wie in den Palastbauten, Rathdusern, Universi-

titen ete., vor allem in den Sakral- oder religiésen Bauten (Fig. 27—30). In

ihnen prigt sich die Freiheit, welche die Moderne dem Architekten einriiumt, und die
Originalitit und Selbstiindigkeit, welche sie von ihm fordert, besonders aus. Daher
— —— finden wir auf diesem

Gebiete eine bunte Man
nigfaltickeit. Es lassen
sich aber doch, wie frii-
her schon angedeuntet

worden, zwei Hauptrich-

tungen  unterscheiden.
Die einen der Architek-
ten werden durch das
Streben nach Sachlich-
keit und Einfachheit, be-
sonders auf dem Gebiete
der religidsen Baukunst,
zum Primitiven und
damit vorzugsweise zu

frilhromanischen  For-

men gefithrt, die andern

zum Stil der Bieder-

1. 28, G, Seidl:

meierzeit und des

MNach =K, Gurlitt, Kirchene, St
1

Kiassizistischen. Vonder
Reproduktion der historischen Stile ist iibrigens in keinem Falle die Rede,
sondern der Baukiinstler wiihlt, kombiniert, dindert, erfindet frei, was er zur Aus-
sprache der eigenen Baugedanken fiir geeignet hilt, In allen Richtungen sind tiich-
tige Werke geschaffen worden, aber auf keinem Gebiete etwas Fertiges, Vorbild-
liches, Typisches; alles ist noch in Giirung und Entwickelung, so auch im Kirchen-
bau. Bevor die gesamte Geisteskultur der Zeit nicht einheitlicher und fester ge-

priigt worden, wird keine Klidrung, keine Stileinheit zu erwarten sein.

7. Neue Hoffnungen weckte die Moderne auf einem Gebiet, welches zur
Architektur in der engsten Bezichung steht, in der Denkmalplastik. Die Kunst
des Meifiels mufl dberhaupt an das Bauwerk sich anlchnen, wenn sie nicht ihren
Halt, den ihr nitigen Hintergrund verlieren will. Die franzisische Moderne lenkte
in einen ganz andern Weg ein. Rodin und scine Nachahmer 1sten das plastische
Bild ganz von der Architektur ab, nahmen ihm die monumentale Wirkung, indem
sie von ihm einzig den Ausdruck des Gefiihls, psychologische Wirkungen, ver-
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langten. Fir sie ist
die. Bildhauerkunst
etwas ganz anderes,
als sie je war, seit-
dem si1¢ auf Erden
lebt und schafft, und
was sie ithrem We-
sen und 1hren Mit-
teln nach sein mufl,

cine hohe, edle,
grofie Kunst. Manche
deutsche Meister
waren viel richtiger
beraten, indem sic
vom Denkmal eine

+ Inneres der E
F. Finsterlin, N

Fig. 29. Th. Fis

irche in Schwabing, Nach Phot. von  gesteigerte monu-
inchen.

mentale Wirkung
forderten, und zwar durch die Mithilfe der Architektur. Kein Name wurde in den
letzten Jahren, wenn von monumentaler Denkmalplastik die Rede war, so oft
genannt wie der des Architekten Bruno Schmitz (geb. 1858 in Diisseldort), denn
sein Ruhm bleibt unzertrennlich wverkniipft mit den grofien

Kaiser-Wilhelm-Denkmalen am Deutschen Eck bei Koblenz

(Fig, 31}, an der Porta Westfalica, auf dem Kyffhiiuser und t

mit dem Voélkerschlacht-Denkmal in Leipzig, an welchem der
Meister noch arbeitet. Bald bildet die Architektur den monu-
mentalen Rahmen, wie am Deutschen Eck, oder sie iibernimmt
die Hauptrolle und weist dem plastischen Bilde seinen Platz
an, wie an der Porta Westfalica und auf dem Kyffthiuser. Im
Leipziger Denkmal wird die Architektur fast allein sprechen.
Auch in den sogenannten Bis-
marck-Tirmen (IFig.. 32)
kommt die Plastik gar mnicht
odernur inuntergeordneter Stel-
lung zur Verwendung. Schmitz
gibt seinen Bauformen eben-
falls den Charakter primi-
tiver Wucht, Massigkeit und

Grifle und gelangt auf dem
Wege auch zu frithromanisehen
Ankliingen und Bildungen. Dic
plastischén Arbeiten iibernah-

s o drieser (2eb, 1846 N e e -
men Emil Hundrieser (geb. 1846 S Chaiolbibarg Westend,
in Konigsberg), Klemens Zum-
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~ 31, Pr. Schmitz u. Hundrieser

rdenkm rlin.

busch (gzeb. 1839 im westfalischen Herzebrock) und Nikolaus Geiger (1840—1897)
in Lauingen. Der Architekt Emil Schaudt und der Bildhaver Hugo Lederer (geb.
1871 in Znaim) bauten in verwandter Weise das riesize Bismarck-Denkmal in Ham-
burg (Fig. 33), den kolossalen Unterbau und die kolossale Statue aus Granitquadern
— _ auf. Der Reichskanzler ist nicht bild-

nismiifiiz aufegefalt, sondern als Ideal-
bild; gewappnet und bepanzert steht
der Gewaltizce als neuer Roland da.
Man kniipfte an diese und #hn-
liche Werke die Hoffnung auf eine
neue Aerader Denkmalplastik. Jeden-
falls verkiinden sie die Erliisung aus
der akademischen Schablone der
offiziellen Denkmalkunst. die sich
das Unfihigkeitszeugnis in der Ber-
liner Siegesallee selbst dokumen-
tiert hat. Aber fertig ist die neue
Denkmalplastik noch nicht. Es ist

nicht anzunehmen, die ecigent-
liche hohe Architektur oder das
Denkmal der Neuzeit primitive
Urformen entlehnen milsse, um
eigene Gedanken auszusprechen.

Sie charakterisieren gewifi nur eine

Th. Fischer: Liss rin am Starnbergersee; Nacl
Phot van F. rlin, Miinchen, Uebergangsstufe im Werdegang,
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sage intime, Freilichtmalerei, Impressionism

III. Paysage intime, Freilichtmalerei, Impressionismus, Pointillismus,
Primitivismus.

1. Wie in der Architektur, so setzt seit 1815 auch in der Plastik und
Malerei eine Richtung ein, welche von mittelalterlichen Gedanken oder besser von
romantischen Stimmungen erfiilllt war. Die romantische Kunst iiberdauerte
die Mitte des Jahrhunderts, allein um 1850 brach sich eine neue Richtung Bahn, deren
charakteristische Eigenschaften ein gesteigerter Kolorismus und Realismus waren.

Im Jahre 1842 wurden zwei grofie Geschichtsbilder der Belgier Gallait
{Abdankung Karls V.) und Biefve (Kompromifi des niederliindischen Adels [Fig 34])
in den Kunststidten Deutschlands ausgestellt, Geegeniiber der romantischen Malerei,
welche der Farbe nicht die ihr gebiihrende Aufmerksamkeit widmete, weekten die
belgischen Historienbilder durch den Reichtum der Komposition, die Pracht der
lLostiime, besonders durch den Glanz der Farbe und die Tiefe der purpurnen
Gesamtstimmung die hichste eine tibertriebene und unverdiente Bewunderung
und spornten zur Nachahmung. Piloty und seine zahlreichen Schiiler, die Maler

des Maximiliancums, Makart u. s. w. leiteten die Zeit des koloristischen

Historienbildes und des  — ——  von der franzisischen, Es
aneckdotischen Genre | ! begannen, wie schon oben
ein. ,.-,ﬁ’.. gesagt worden, die Kiinst-
Die Belgier hatten ihre r""—-‘-;;_‘ lerfahrtennach Paris, welche
in Deutschland so schr be- " besonders seit den achtzi-
wunderte Malerei in Frank- | L ger Jahren schr hiufig
reich, 1o Paris gelernt, und -. E | wurden,
50 kam auch die deutsche Diekoloristische Malerei
Malerei in die Abhiingigkeit H | hielt in Frankreich nicht

schaudt u, . Lederer: Bismarckdenkmal, Hamburg. Nach Phot. von Rommler u. Jonas, Dresden.

Moderne Kunst- und Stilfragen. ot
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Fig, 34. E. de Biefve: Der Kompromift des niederlindischen Adels, Brilssel. Nach Phot, von G, Schaner, Berlin,

lange an. Es offenbarte sich lingst in der franzdsischen Kunst ein unruhiges
Hasten und Suchen und Vorwiirtsdringen. Eine erste Eiappe ist die Schule von
Barbizon. Eine Anzahl tiichtiger Kiinstler, Th. Rousseau, C. Corot, J. Dupré,
Ch.-Fr. Daubigny, €. Troyon ete, zichen sich in das genannte Dorfchen am
Rande des Waldes von Fontainebleau zuriick. Wihrend andere dem anspruchs-
vollern Geschichtsbilde huldigen, pflegen sie die bescheidenere Landschaftsmalerei
(Fig. 35—37), und withrend frithere Landschafter ihre Vorlagen in Afrika, Aegypten,
Syrien holten, begniigen sie sich mit den einfachsten Ausblicken in die heimatliche
Umgebung von Barbizon. Das Neue war, dafi die cinfachen Naturausschnitte mit
innigem, heimatlichem Gefiihl gemalt, dafl Stimmung hineingelegt wurde, daher
heifit diese Landschaft mit Recht Paysage intime. Noch mehr neu war, dafl
Luft und Licht mitgemalt wurden. Die Kiinstler von Barbizon erkannten und
fithlten, dafi das atmosphiirische Leben dem bescheidensten Naturausschnitt eine
hohe Poesie verleiht, — das Spiel des Lichts und das Weben in der Luft, der
kithle Hauch und der qualmende Atem des Morgens, das Ziticrn und Flimmern der
glithenden Luft am sonnigen Mittag, die rosigen, wehenden Schleier der abend-
lichen Dimmerung.

Jean-Frangois Millet erweiterte den Gedanken, er fiigte zur Landschaft
die figtirliche Staffage,
nicht Gnomen und Nixen, sondern Bauer und Biuerin, die auf dem Kartoffelfeld
den Angelus beten, gebiickte Aehrenleserinnen (Fig. 38), den Sdiemann und den Baum-

nicht romantische Ritter und verwunschene Prinzessinnen,

)
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pfropfer u. s.w. Er malte, was er aus langer Erfahrung kannte, der Landleute

Arbeit und Plage eher als ih

achen IFreuden, naturwirklich und naturwahr,

e |

n¢ Bewohner einen

doch so, dafi die innige Stimmung um das Stilck Erde und se

verkldrenden Schimmer webt. Gustave Courbet ging nach einen starken Schritt

weiter, tiefer auf der Skala gesellschaftlicher Abstufung. Er sucht seine Typen

im dritten und vierten Stand, zuweilen in den lichtscheuen, dunkelsten Existenzen.

denn die Tendenz und der niedrigste Realismus bestimmen die Wahl, Die Wirk-

lichkeit, und zwar die der untersten Schichten ist ihm die Wahrheit: Ideal und

Idealitiit sind ihm Schein und Lilge. Begeistert die Pariser Kommune von 1870

und Mitelied der provisorischen Regierung, war er Kommunard auch in der Kunst,

aber ein tiichtiger Zeichner und Maler. Anfanes, als Nachahmer Zurbarans. Riberas,

Velasquez’, bevorzugte er eine dunkle, schwarzschattizge Malweise, spiter werden
scine Bilder licht und klar. So besitzt sein Bild *Bonjour M. Courbet
der Maler wird -auf freiem Felde von seinem Génner M. Bruyas begriifit eine
merkwiirdige Klarheit und Hellfarbigkeit (Fig. 39),

2. 5o war man Schritt um Schritt zu einem immer entschiedenceren Realismus
und bis an die Schwelle der Hellmalerei gekommen. Da wuorde auf einmal dic
Parole ausgegeben: Pleinairismus, Freilichtmalerei! Hinaus aus dem
Atelier, hinaus an die freie Luft, ins helle, klare Licht, am liebsten ins strahlende,

zitternde Sonnenlicht!

Manche Neuerung fand die wirksamste Forderung, wenn ihr gangbare Schlag
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waorter zu Gebote standen.

falsche

Worten. Viele

ler Trinke, Louvre., Nach Phot, von
J. Kuhn, [aris

MNormannisehe Landschaft, Louvre, Nach Phot. von I1: Fathn,

Das war hier der Fall: sbraune Sauces, »Galerieton
Atelierbeleuchtung: und szerstreutes Lichte u. a. wurden zu fliezenden
frithere Maler setzten ihre Bilder in einen braunen Gesamtton.

Es gab ferner Galericdirekioren,
welche nachtriglich einzelne Ge-
miilde in die braune Sauce setzen
lieflen, um ihnen eine chrwilrdige
Alterspatina zu geben, daher der
Spottname  Galerieton. s war
ferner bisher bei den meisten Ma-
lern Brauch oder besser Mifibrauch,
selbst Begebenheiten, welche sich
unter freiem Himmel abspielen, in
der Atelierbeleuchtungz »u malen.
In der Malerstube ist aber die
Lichtfiithrung eine beabsichtizgte,
gewollte, in bestimmte Bahnen ge-
leitete, im Freien dagegen ist zer-
streutes Licht, das die Gegen-
stinde von allen Seiten gleichmii-
fliger umfieft und den Farben
andere Tonwerte wverleiht. Man
sagte sich weiter: alles ist bishei
gemalt worden, Historien, Schlach-
ten, Genre, Stilleben, nur das
Licht nicht, und doch ist es das
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Kuhn, Paris.

Phot. von J.

ach

Ma

Louvre.

Aehrenleserinnen,

38.
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Licht, welches das ecigentlichste Element der Malerei ist, das Licht, das alle
censtinde umspielt und umrieselt und zusammenhiilt, das die Farben und

Tone in der freien Natur anders nuanciert, das den Umrissen die Schiirfe und das
Kantice nimmt, das Licht und damit in Verbindung das Leben und Weben in der
Luft und Atmosphire, — mnicht zum Ausdruck einer subjektiven Stimmung, wie die
Maler des Paysage intime ¢s taten, sondern Licht und Luft in ihrem rein objektiven

-auen und

Dascin, das Licht des Morgens, Mittags und Abends, das Licht im Nebe
am Regentage, wo alles von einem leichten, feuchten Dunst verschleiert ist, das
Licht endlich, das
sich immerfort in-
dert, jeden Augen-
blick in andere
Nuancen, Farben
und Tonwerte {iber-
peht. Da alle Far-
ben Brechungen des
Lichtes sind, so sei
¢s, sagte man,
Hauptaufgzabe des
Malers, das Licht,
vor allem das zer-
streute Freilicht zu
malen.

Vom  Pleinair
fiihrte nur ein
Schritt zum Im-

pressionismus.

M. Courbete. Museum, Montpellier. Da die Beleuch-
von J. Kuhn, Paris,

t. = - 4
tung in Verbindung

mit der Luft und dem atmosphirischen Leben jeden Augenblick wechselt und
ihre Wiederzabe doch die erste Aufgabe des Malers bleiben soll, so mufi er folge-
richtig alles, was sich im Gesichtsfeld befindet, im Fluge, mit einem einzizen Blick

erfassen und festhalten, also den augenblicklichen Eindruck oder die

Impression, den das Auge empfingt, wiedergeben, und zwar einzig und allein
die: durch das physische Auge vermittelte Impression. Es liest hierin cin Haupt-
crfordernis des Impressionismus. Der Kiinstler darf in seinem Augenblicksbild
die Dinge nicht darstelien, wie sie ihm aus der Erfahrung bekannt sind, sondern ledig-
lich, wie er sie schaut. Er kann aus der Erfahrung wissen, welches die Lage des
Gegenstandes im Raume ist, der Abstand im Hinter- und Nebeneinander der Dinge,
welches ihre Form und Gestalt in Bezug aof die Plastik und Kérperlichkeit, welches
ihre Fiirbung im geschlossenen Raume. Der Impressionist abstrahiert von allen
diesen Kenntnissen aus der Erfahrung und stellt die Gegenstinde dar, wie er sie
momentan sicht, flichig, in perspektivischem nahen Neben- und Hintercinander, wie
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‘ntfernung uns erscheinen, und im Farbenspiel, wie
ugenblick die Gegenstinde nuanciert. Eine persinliche Stimmung wird, weil

iese nicht gesehen wird, auch nicht in das impressionistische Bild gelegt, dieses

ist lediglich eine farbice Augenblicksphotographie. *Der konsequenteste Impressionis-

mus lifit alles beiseite, was nicht Eindruck, Gesehenes, Optik ist; alles Psychische,

nur durch Interpretation Gewonnene scheidet aus. Die sinnlichen ungedanklichen

Eindriicke von Farbe und Licht riicken in den Vordergrund.

Der Impressionist stellt nur dar, was er mit einem einzigen Blick
erfafit und umfaft, kein Nacheinander, keine Beziehung auf ein Friheres oder
Spiiteres. Sehr auffillig zeigt sich dies im Ornament der Moderne. Friihere
Stilperioden liebten unter anderem kiinstiich verschlungene Linienspiele; man denke
an dic Arabeske der mohammedanischen Kunst, an die kalligraphischen Verschlin-
gungen und Flechtmuster des romanischen Stils, an die unvergleichlichén Linien-
ornamente und Moresken der Renaissance; sie nitigen das Auge zum Verweilen und den
zauberischen Linien zu folgen. Das moderne Ornament (Fig. 40—42) ist fliichig und
besteht entweder aus einfach und mdéglichst tibersichtlich geschwungenen Linienziigen
oder dann aus fleckigen Figuren und Motiven, die sich anreihen und wiederholen.
Ein einziger Blick geniigt, um das Grundelement zu erfassen und zu i{iberschauen.
Achnlich verfiihrt der Maler. Infolgedessen bevorzugt er Erscheinungen, Ausblicke,
welche wenige oder besser keine irgendwie scharf umrissenen Einzelheiten

bieten, sondern nur ein allgemeines Gesamtbild darstellen.

Aus demselben Grunde wiihlt er entweder ¢inen fernen
Standpunkt, welcher keine deutlichen Einzelheiten mehr
wahrnehmen liBt, oder er malt neblige, dunsterfiillte
I.andschaften und
Aussichten, welche
Linien und Formen
verschleiern und
abrunden.

Diesen Zweck
erreichtderImpres-
sionist um so eher,
wenn er Stoffe
wiiklt, die an sich

etwas Bewegtes

) R. Hamann
Ner Impressionismus

in Koptoxyl; englischer Mobelstoff. Nach in Leben und Kunst,

s Dekorative Kunste, erl. Bruckmann A.-G., Milnchen. S35 (Kbln 1907
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und Momentanes darstellen, weil dadurch Bilder mit festen, klaren Umrissen ausge-
schlossen sind. Darum sind der Wirrwarr und das Durcheinander auf den Pariser
Boulevards, in den Theatern und Restaurants, auf den Rennplitzen und Mirkten
bei Manet, Pissarro, Sisley (Fig. 43—45), die waghalsigsten Schwingungen der
Ballettinzerinnen bei Degas so charakteristisch, sie bilden Augenblicksbilder in
fliichtigen, zerfliefienden, unsichern Umrissen. Andere Kiinstler zichen aus den glei-
chen Riicksichten Bilder kleinen Formats des fliissizen Pinsels vor.

= Der Momentauffas-
sung entspricht die
malerische Darstel-
lung. Es ist ein stin-
diger Vorwurf, den
das-Publikum den Mo
deérnen macht, datl sie
statt ferticer Bilder
nur Skizzen bieten,
Aber das Erhaschen
und Festhalten der Er-
scheinunge im Flug, in
cinem Totaleindrucls
scheint eine skizzen-
hafte Darstellung zu
fordern. *Eine breite,
mit wenigen Pinsel-
strichen  vielsagende
FPinselfiihrunge lifit die
Bilder auch in einem

Moment entstanden er-
scheinen, unangekniipft und unberechnet, alla prima. Ucberdies ist eine schnell
arbeitende geniale Handschrift schon an sich ein Genufl.«

Hamann fiihrt diese Eigentiimlichkeit geradezu als geliufigstes Erkennungs-
zeichen auf. »Die Merkmale dieser malerischen Ansicht in modernen Bildern sind

jedem gelidufiz. Es fehlt den Gegenstinden die Deutlichkeit, ihre Konturen sind
verwaschen. Es kommt nicht zum Eindruck einer festen, klaren Form, vielmehr
bleibt alles in ciner flichenhaften, unbestimmten Verschwommenheit. Nicht nur
dafi vicle Einzelheiten iiberhaupt tibergangen sind, wie es ja auch eine klare und
feste Plastik gerade der reinsten Form zuliebe zu halten pflegt; nein, der Eindruck
kiirperlicher Rundung und vertiefter Riume kommt gar nicht zustande, es bleibt
alles flichenhatt und fleckiz im blofien Nebencinander, wie in einem Plan oder
vielmehr in viélliger Unbestimmtheit des Vorn und Hinten und der Distanzen, Es
flicfit alles ineinander und sondert sich weder in den Konturen des Nebeneinander,
noch in den rilumlichen Abstiinden des Hintercinander. 2]

Yods G 2
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In niichster Be- |
ziehung hierzu steht
die Vorliebe fiir ab-
getonte, blasse,
graue, helle Tone
undFarbenwerte,
so wird z. B. dic
Mischfarbe Orange
statt Rot und Gelb,
Rosa und ein helles
Blau statt der unge-
brochenen Urfarben
verwendet. Andere

Impressionisten
gehen viel weiter.
Whistler gibt soge-

nannte » Noten«, Bil- -
Luxembourg, Paris. Phot, J. Kuhn, Paris

derin Blaw, in Grau, —°
in Schwarz, worin die farbige Gesamtwirkung auf einem Ton beruht, oder Ton-
verbindungen in Silber und Blau, in Schwarz und Goeld. Eine derartige Malerei
setzt die feinste Farbenempfindung und die reifste Technik voraus, denn je weniger
Farbenklinge verwendet werden, desto zarter und mannigfaltiger miissen die Hellig-
keitsnuancen sein.

Der Gegensatz von Hell und Dunkel steht nicht mehr wie frither im Dienste

Fig. 45. C. Pissarro: Pontoise. Nach Phot, von J. Kuhn, Paris,
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Afbars er-

der Modellierung, um die Gegenstinde plastisch, korperlich, »wie

lassen od

einen

v sie in perspektivischer Vertiefung abzustufen ; die Schatten
haben selbstiindigen Wert im farbigen Bilde und miissen zu den iibrigen Farben in

Harmonie gesezt werden. Esbe

eift sich daher leicht, dafi der Impressionist auch
in dieser Bezichung das Freilicht vorzieht, weil in der zerstrenten Beleuchtung
die Schatten heller und farbiger erscheinen. Die violetten Schatten. welche die

Gegenstiinde im Winter unter dem Sonnenlicht auf die Schneefelder werfen, die

hend roten Baumstimme in d

Abenddimmerung und ihnliche *Farbenwitze

sind sprichwiirtlich geworden. Die impressionistische Technik ist cine raffinierte,
duflerst verfeinerte, und auch die richtige Beurteilung impressionistischer Bilder
setzt ein schiirfstes, farbenempfindlichstes Auge voraus.

Schafft der Impressionismus Bilder, welche fiach, verschlciert, verschwommen
sind und mit cinem einzigen Blick erfafit und festgehalten werden sollen, dann sinlt

der Gegenstand der Darstellung zur Unbedeutendheit herab. »So entsteht die

Forderung, den Gegenstand so unwichtig als moglich zu nehmen. Es ist nicht nitig,
ctwas zu erkennen, sondern nur zu empfinden, Ganz lifit sich im Bilde die Andeutung

von Gegenstinden nicht unterdriicken, aber man wiihlt unbedcutende, wenig Bezie-

&

hungen auslésende Gegenstinde und diese oft nur allgemein als Ger

te erkennbar,

aber nicht, ob es ein Glas oder eine Frucht ist, oder gar was fiir eine Blume. <)

Die Bedeutungslosi isten auch aus

keit des Inhalts folgt fir den Impressic

einem andern, tiefern Grunde. Er sagt sich, wie wir schon frither angedeutet haben,
der Maler soll malen, nur malen; er darf nicht belehren, nicht erbauen, nicht
unterhalten, nicht rithren wollen, das alles sind Zwecke, welche aufierhalb der
Aufgabe und der Kunst des Malers liegen. Je geringer, nichtssagender der Inhalt
ist, um so mehr tritt die Kunst des Malers hervor. Je weniger an Gedanken und
Formen die Malerei dem Beschauer bietet, um so mehr wird er gezwungen, das Bild
einzig nach den :malerischen Qualititens — wieder cines der befligelten Worte
der Impressionisten! — zu beurteilen und zu werten.

Nach all dem Gesagten ist leicht begreiflich, dafi der Impressionist unter
allen Gattungen der Malerei die Historie, die religiose wie die profane, am meisten
verurteilt, weil sie einen bedeutenden Inhalt voraussetzt, fiir die I.andschaft und
das Stilleben dagegen die grofite Vorliecbe haben mufi. Die Landschaft bietet

lturz

volles Pleinair, Luftspiegelungen, farbige Atmosphiire, wechselnde Beleuchtung

dilder aus Licht und Farbe. was mit einem Blick tiberschen wird, ohne dafi Gefiihl,
Stimmung, Ausdruck mitgegeben zu werden braucht. Die Menschen in derselben

behalten micht einmal den Wert von Staffage, sondern von »farbigen Flecken

Das Stilleben, die Nature morte, ist noch inhaltslecrer, ldst noch weniger Erin-
nerungen und Bezichungen aus, kann aber dufierst interessante Farbenbilder bieten.
Die Impressionisten der dltern Observanz, Monet, Cézanne, Renoir, stellten gerne
Arrangements von Friichten, Blumen, Glascern u, dgl. dar, aber keineswegs in

der Art der alten Holliinder, klar, bestimmt in Linien und Umrissen, und in

Hamann 1. ¢ 8. 36.
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Mitnchen,

Photographischen Union,
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Hgung
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Pinakothek,
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liebevoller Durchfithrung, sondern nur als Impression, als allgemeinen farbigen
Eindrucl.

Neben dem Pleinair findet sich der Impressionist auch mit kiinstlichem

Licht und Intérieur-Beleuchtung ab. Ausblicke auf lange Strafienzeilen mit

all ihrem Getricbe im Widerschein

er Lichter, in hell und grell beleuchtete
Restaurants, Kaffeehduser, Theater waren sogar sehr beliebte Stoffe.  Weniger da-

geoen die Intérieurs, wo das Licht auf bestimmten Wegen sich fortpflanzt und mehr

als das Freilicht die Vorstellungen von perspektivischer Vertiefung des Raumes,

plastischer Rundung und greifbarer Korperlichkeit der Gegenstinde wachruft.

3. Die letzte Entwicklungsstufe des Impressionismus ist der Pointillismus,

Da man um jeden Preis Licht und Atmosphire malen wollte, so mufite
man auch das Zittern, Flirren, Rieseln des Lichts in der Luft und iiber der Land-
schaft zum Ausdruck bringen wollen. Schon Segantini kam, und zwar, wie er
schreibt, selbstindig zu einer Art Pointillismus. Er hatte in seiner Jugend in
Mailand als Preisaufgabe zu lésen, wie der helle Lichtstrom in lebendiger Bewegung
in einen dunkeln Kirchenchor hineinrieselt. Um die Schwierigkeiten #zu iiberwinden,
kam er auf den Gedanken, die Lichtpartic in prismatischer Farbenzerteilung zu
malen. Der Erfolg war iiberraschend; man glaubte, ein wirkliches Strahlenbiindel
durch das ernste Halbdunkel flimmernd hineinsickern zu sehen.') Segantini setzte

B Vgl M: Moni.‘mdu_un, Segantind, S, 34 (Leipzig 1904).
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also die Farben nicht gemischt auf die Leinwand, sondern trug die ungemischten
FFarbstoffe in kleinen Kliimpehen nebeneinander auf; ihre Verbindung und Mischung
vollzieht sich erst auf der Netzhaut des Avges, wenn der Beschauer das Bild aus
dernotigen Distanz betrachtet. Bekanntlich erreichte Segantini damit ganz auffallende
Wirkungen. Die Aratura (das Pfliigen [Fig. 46]) in der Miinchener Neuen Pinakothek
zeigt einerseits cin Stoppelfeld mit halbverdorrtem Gras, anderseits den umgepfliigten
Acker; dort sind die ungemischten Farben wirr durcheinander aufgesetzt, im Acker
sind sic in langen Strihnen wie die aufeeworfenen Furchen aufgetragen. In der

retrospektiven Ausstellung in Diisseldorf 1904 befand sich ein Ave Maria, in welehem
die Farben in konzentrischen Kreisen und radial von der Figuréngruppe von der
Mitte aus angelegt waren. Die Wirkung war dort und hier iiberraschend. Eine
ihnliche Technilk geht im franzosischen Impressionismus auf Monet zuriick, Um
die Lokalfarbe, wenn bei einem Impressionisten von Lokalfarbe die Rede sein
diirfte, um z. B. den Tonwert Griin zu erhalten, werden Blau und Gelb in
Punkten, Strichen, Rechtecken etc. unregelmifiig nebeneinander gesetzt, die Ver-
schmelzung zu Grin vollzieht sich auf der Netzhaut im Auge des Betrachtenden.
Bei komplizierten Farbenwerten und Tonen werden die prismatischen Farben je
nach der gewollten Nuance proportional aufgesetzt. Wird Weill verlangt, so werden
zwei komplementire Farben je nach der gewiinschten Tonart aufgetragen. Man
kann freilich einwenden: warum wird statt der zwei Urfarben nicht gleich Griin,
statt der komplementiiren Farben nicht unmittelbar Weifi aufgesetzt? Der Pointillist
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met: zwei komplementire Farben ergeben nicht reines Weifi, das fiir den

t

reichen wir mittels der Punktiermalerei einen f:

Impressionisten so wenig vorhanden ist, wie volles Schwarz; an Stelle derselben er-

‘bigen Ton, der sich dem Weill nithert.

Die Hauptsache aber ist, dafl durch die Verschmelzung der Farben auf der Netz-

haut des Auges das Flimmern, Flirren und Zittern des Lichts und der Atmosphiire

am wirksamsten und iiberzengendsten wicdersegeben werden kann. »Ohne dafl die

Farbenpunkte einzeln zu unterscheiden und in ihrer Gestalt zu erkennen sind, ergeben
sie doch zusammen eine Art von Flimmern, einem Schneefall von Farbe vergleichbar,

etwas Schwebendes und Rauhes. Mit diesem Zerspalten der Flichen und Tiéne in

eine Art vibrierenden Farbe
Far

pressionismus fiir die

napiels, das die Nerven weniger brutal als grelle und harte

aber nicht weniger angreifend und ermiidend reizt, vermag uns der Im-

dinfachheit des Motives zu entsch? en. Es ist eine stark

nervose, irriticrende Farbenwirkung, Wenn dann die Punkte zu geschwungenen,

sich stindig wicderholenden, nach derselben Richtune zichenden Linien werden,

und diese Linien als gezeichnete an die Bewegung des Zeichnens erinnern, so wird

der Eindruck der lebendigen, ewig quellenden, brodelnden Unruhe aufs hochste ge-

steigert, und das Auf und Ab wogender Kornfelder, das Zittern und Summen dun-

stiger Wiilder iibertriigt sich in lebendige

Die frii

m Gefithl auf den Betrachter.

ren Pointillisten, Sisley, Pissarro, Renoir, wendeten die Tech-

nik auf Stoffe an, in denen die natiirliche Fleckigkeit und wogende Bewegung zur

Punktmalerei in niichster Bezichung steht, auf blumige Wiesen, blithende Biische, be-

lebte, staubdurchwirbelte Strafien. Di¢ jungen Neoimpressionisten Signac (Fig. 47),

=

Cézanne, Seurat, Rysselberg 48) ete. iibertragen die pointillistische Mal-

e (Fi

weise, die Farbenmosaile unterschiedslos auf alle Gegenstiinde.

4. Der Impressionismus in der Gesamtheit se

1 Erscheinungen gehdrt der
Malerei an. Die Auflisung und Aufhebung der Einzelform steht im schroffen

Gegensatz zur Plastik, welche ja die Formkunst im vorziiglichsten Sinne ist. Dennoch
hat man auch vom Impressionismus in Plastik und Architektur gesprochen und
denselben  als eine dem Impressionismus in der Malerei parallele Erscheinung
bezeichnet.

Der malerische Impressionismus in seiner allgemeinsten Auffassung ist das
jestreben, der Kunst der Farbe ganz neue Grundlagen zu geben und ihr andere
Aufgaben zuzuweisen. Dasselbe ist auch in der Plastik der Fall, und es offenbart
sich darin eine der Malerei entsprechende Entwickelung. Wie hier auf die Ver-
treter des Paysage intime Millet und Courbet kamen, welche die Malerei zur
Schilderin des Realismus im Leben des Landmanns und Arbeiters umpriigten, so
kam im Gebiete der Bildhauerei Constantin Meunier, der die Stoffe Millets und
Courbets zusammenfafit und seine ernst, streng, aber mitfithlend aufsefafiten Berg-
leute und Puddler, Miher und Schnitter, Hafenarbeiter und Fischer schaftt, welche
rasch Schule machten. Auf dem Fufle folgt ihm der Pariser Auguste Rodin (Fig. 49
und Titelbild: La pensée, Luxembourg, Paris). Wohl niemand betrachtet seine Werke,

5y Hamann 1. c. 5. 294
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ohne dafl sich ithm das Wort auf die Lippe dringt, dafl sich darin der Impressionismus

des Plastikers offenbart. Der allgemeinste charakteristische Zug ist das offenkundi

Streben., der Formkunst ebenfalls neue Grundlagen und Wirkungswelsen zu geben.

Die impressionistische Malerei will malen, nur malen und nur wiedergeben,

was das ]1]1_\.'-4-;;]1(' Auge sicht. So verschiebt auch die moderne Plastik den Schwer-
punkt sehr einseitiz aus dem Gebiete des Geistigen in den Bereich des Physischen
und ist hierbei gerade so subjektiv wie die Malerei. Es liegt hierin ein Haupt
zeichen der modernen Plastik; sie schildert bald ein lautloses Versinken in sich,
eing tiefstinnere Beschlossenheit oder dann das Aufgehen der PersOnlichkeit in
leidenschaftlichen physischen Trieben. Sie méchte hierbei das Unaussprechliche
aussprechen und wird nervos, unruhig, zerrissen.

Die impressionistischen Bilder der Malerei sind Augenblicksphotographien,
{

Plastiker fassen ihre Bilder ni

das Auge im Fluge erhascht und festhilt. Die entsprechenden

Ausblicke, d

ht anders auf. Frither glaubte man, die Plastik habe
infolge des Materials und der Technik, ferner infolge der Riicksicht auf das Gleich-
gewicht cher die Ruhe und einen
gemessenen Rhythmus als plotzliche
Bewegung, cher das Ethos als das
leidenschaftliche Pathos zu betonen.
Manche der neuesten Plastiker mei-
nen, dic momentansic Bewegung
und eine urplitzliche Empfindung
nicht scharf genug aussprechen zu
kinnen

In nichster Beziechunz hiezu
steht das fliichtige, skizzen-
hafte Aussehen, das man den
plastischen Bildern zu geben sucht,
um sie als Werke des Augenblicks,
als frisch, flott, frei geschaffene In-
spirationen erscheinen zu lassen.
Aus diesem Grunde bevorzugte man
zur Ausfithrung des Modells die
Tonerde; eine geiibte, virtuose Hand
knetet dieselbe nach Belieben und
kann den leisesten Druck des Fin-

gers wie die tiefsten Furchen sitzen

lassen. Diese Tonmodelle boten das
bequemste und biegsamste Mittel,
um die ganze Nervositit des moder-

' nen Menschen und die tausendfachen

o0 ARG HCHY i

Nuancierungen seines physischen

Dier Denker. Pantheon, Paris, >, i
Phot, von J. Kuhn, Paris. Empfindungslebens darzustellen. Alle
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Freiheiten des Tonmodells wurden auch in den Marmor und das Erz ilbersetzt. Schon

Carpaud gab hierfiir Beispiele, dann vollends Troubetzkoy, Rodin und sehr

viele andere.

Selbst das Material und dic Form der Plastik, also gerade das, was
dieser Kunst Eigenstes ist, suchte man gewissermafien zu iiberwinden, indem man
die Weichheit und Empfindsamkeit des Fleisches in ganz einziger Weise heraus-
modellierte. Es ist erstaunlich, wie eir Stiick Menschenleib so schr sinnlich tiber-
zeugend dargestellt wird, dafi der Beschauer dariiber das Material und die plastische
Form vergessen kann.

Wie der malerische Impressionismus seine letzte Entwickelung im Pointil-
lismus fand, und wie man die prismatischen Lokalfarben in lauter Punkte und
Striche, in Strithne und Vierecke aufliste, so strebte die nerviis gewordene Plastik
ein dhnliches Verfahren an. Die grofien, breiten und ruhigen Flichen der klassischen
Kunst werden vermieden oder vielmehr in tausend kleine Erhebungen und Senkungen
differenziert, unter denen und in denen das physische Leben pulsiert.

I'assen wir die impressionistischen Merkmale der Plastik zusammen, so
wird sofort klar, dafi sie unter den bestimmenden Einfluf der impressionistischen
Malerei gekommen, Dasselbe ist bei der Architektur der Fall. An sich liegt
sic dem Impressionismus
fern, sie ist zu objektiv,
zu sehr von praktischen
Zwecken, von Mitteln und
Konstruktion  abhiingie.
Dennoch sind auch die
modernen Bauten, das Pri-
vathaus bis hinauf zum
Monumentalbau, nicht frei
von impressionistischen
Merkmalen, und diese fal-
len gleichfalls zusammen
mit malerischer Behand-
lung. Jedem, der fiir logi-
sches Bauen einen geschul-
ten Blick hat, miissen an
modernen Gebiiuden aller-
lei Einzelheiten auffallen:
die Wiinde werden neben-
und iibereinander bald aus
Bruchsteinen, bald aus
weiligefugten Backsteinen,

bald aus Riegel oder Holz
aufgefithrt; die Mauern
sind hier rauh, dort glatt,

1 Morgen, Sammluan:
alime von J. Kuhn,

e
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anderwirts aber
gestreift verputat,
mitten in die Fl&-
chen hinein, noch
lieber an exzentri-
schen Stellen wer-
den kleine Relief-
tafeln, bunte gla-
sierte Ziegel oder
Mosaikplatten ein-
gefiigt; ebenso un-
regelmiiflig, Gfters
scheinbar unlo-
eisch sind auch die
Fensterangebracht
= ete. Die Regelmii-

fhgkeit und Sym-
metrie, seit der Renaissance, besonders seit dem niichternen Klassizismus ein

Fig. 51. J, Metzinger. Les Andelys. Nach Originalaofnahme von J. Kuhn, Pans.

unumstifiliches, tyrannisches Gesetz, werden dngstlich vermieden, fast ebensosehr
dic klar und bestimmt hervortretende logische Wechselbezichung zwischen Last
und Kraft und die Betonung der architektonischen Funktionen und Uebergiinge.
Hiermit sollen die frither betonten Vorzige des modernen Landhauses nicht im
mindesten beschniiten wcerden, denn dort sind es nicht impressionistische Er-
wiigungen, welche die Formbildung und Anwendung bestimmen.

In den wverschie-
denen Zweigen der
Architektur werden,
wie frither ausgefithrt
worden, die Formen
und Bildungen gern
der primitiven,
uranfiinglichen Kunst
des Bauens entlehnt,
was sich aus dem
Streben nach Ein-
fachheit und Sach-
lichkeit erklirt, doch
hiingt die Erschei-
nung gewil auch
mit dem Gesetz der
Reaktion, des Um-
und Riickschlags,

ft. Wach Phot, von J' Kuhn, Paris,
4

zusammen. Die Aller-

Moderne Kuanst- und Stilf
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alls die Primitiven. Nach-

neunesten unter den franzdsischen Malern sind che

dem man den Inhalt so griindlich wie mdoelich dem malerischen Bilde aus-

geschaltet und alle Moglhichkeiten d

allen Ernstes den Kre uf der wieder von vorn a

Maler wie Henri Manguin, P.-A. Picasso, Raoul Dufy, Charles Camoin,
Auguste Herbin (Fig. 50}, Albert Marquet, Henri Matisse (Fig. 52), Jean
Metzinger (Fig. 51) und andere tun es. An Einzelheiten * Technik kennt

man den beabsichtizten Archaismus, im ibrigen sehen sich die Bilder an wie erste

e von Schillern und Ki

unmiindige Versu lern, welche noch in den ersten Anfangs-

inden oder in den ersten Versuchen des Naturtriebs stecken.

Wie schon frither bemerkt wurde, machten Pleinair, Impressionismus unc

Pointillismus von Paris aus die Runde durch die Welt. Er blendete gleich anfang

- micht das Publikum, wohl aber die Kiinstler durch die oft erstaunlichen Licht-
wirkungen und die Neuheit der Auffassung. e des subjektiv Ge
schauten und IErhaschten ist der Impressionismus vor allem — Technik und 15t
folglich erlernbar. Nur die ister wollten mechr g

physische Erscheinungen, dic Grof

Das sind die Tatsachen, in denen F

ward ihre Zahl in aller Herren L: n

[mpressionismus und Pointil-

lismus sich offenbaren. Es fragt sich, was ist vom kiinstlerisch-idstheti-

schen Standpunkt davon zu halten.

5. Etwas ganz und Freude iiber die

Neues, wie man in

Errungenschaft meinte, war die Freilichtmalerei nicht. Schon Piero dei

Franceschi (1423 —1492) fiihrt in manchen Bildern entschiedene Freilichtstimmung

ein. Auf Velasquez' (1599—1660) auffaller ie franzosischen

1ide Lichtfithrung hatten

Vorliufer der Moderne lingst hingewiesen; er ist in der Tat der erste Pleinairist

und Impressionist, nur nicht in der ausschliefilichen und einseitigen Weise der
spitern. Auch Goya (1746—1828) beherrschte die Freilichttechnik, wenn es 1hm

beliebte. Am auffallendsten ist es, dafl der in Hamburg ansiissige Otto Runge

(1777—1310) 1m Beginne der Neuzeit es geradezu als die Aufgabe und das Ziel der
deutschen Malerei hinstellte, *Licht und Farbe und bewegendes Leben
zu schildern, wie M. Speckter von ihm berichtet. Die Welt der Formen sei von
den Griechen, spiter von den Florentinern und Raphael erschopft, das Reich des
Lichts und der Farbe dagegen von manchen geahnt, von einigen erkannt, aber bis
jetzt noch von keinem Kimstler :als reine Erkenntnis in Wort und Gesetz durch
Rede und Tat ausgesprochen« worden. Runge hatte an den Akademien in Kopen-
hagen und Dresden studiert, aber sich seine eigenste, individuelle Richtung ausge-
bildet, Mehrere Kiinstler, welche aus dieser Einflufsphiire hervorgegangen, fafiten
die Aufgaben der Malerei im Sinne Runges auf und suchten Licht- und Luftstim-
mungen auszusprechen, wie Friedrich Wasmann (1805—1886), Christian Morgenstern
(1805 —1867), Kaspar David Friedrich (1774—1840) in seinen hell-, klar- und
frischfarbigen Landschaften, Claussen Dahl (1788—1857) und manche andere. In
diesem Kiinstlerkreise wurden zuerst auf deutschem Boden pleinairistische Aufgaben
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gelost; und zwar in Verbindung mit
seclischen, poetischen Stimmungen, nicht
in der einseitigen Art der Pariser Mo-
derne.

Auf die letzte iibte die japani-
sche Malerei (Fig. 53) einen erofien
Einfluff aus. Auf der Auvsstellung von

1867 waren dic Japaner stark vertréten.

Ihre Bilder, die in der Komposition keck

die grofite Asymmetrie einfiihren, eine

Menge Einzelh ausschalten und mit
den wenigsten Mitteln grifite Wirkungen

erzielen; die nie ein Motiv ausschreiben,

dern nur fliichtiz andeuten, wirkten

auf die jungen franzdsischen Maler wic

eine neue Offenbarung. Diese rasche.

htige, freie, um regelrechten Auf-

bau und Gleichgewicht unbekiimmerte,
in lichten, feinen Tonen sich erge-

hende Malerei schi

dem jiingern Ge-

schlechte wie gemacht fiir d was

man wollte und suchte, aber bisher nur

dunkel ahnte. Auch andere Kunsteriffe

lernte man von den Malern Nippons, den Standpunkt aus der Vogelperspektive oder
wenigstens von oben nach unten oder umgekehrt von unten nach oben zu wihlen,
um die Perspektive zu dehnen oder den Vordergrund stiirker zu betonen, um
Massen und Menschenmengen entfernter, bewegter erscheinen zu lassen. Um eine
Nachahmung der Japaner konnte es sich nicht handeln, aber um die Heriibernahme
neuer Kunstweisen und Kunstmittel im Dienste des Impressionismus.

Um nun niiher auf die obige Frage einzutreten, missen wir die Vorfr

stellen: Was hat die Kunst zu leisten?
Solange die Welt steht, glaubtc man bis vor cinigen Jahrzehnten, die
'n. Unter

dem Schonen in seiner Wirkung verstand man etwas, das Empfindungen,

edle, hohe Aufgabe der Kunst bestehe darin, das Schine hervorzubringe
Stimmungen reiner Frende und des Wohlgefallens auslése. Bis hierher
und s0 weit war es Ansicht und Ueberzeugung der ganzen Menschheit, dafi die
Aufgabe der Kunst und die Wirkung so zo fassen sei, Ueber das, was das Schone
seinem Wesen nach sei, dariiber gingen die Lehrmeinungen auseinander, doch die
allermeisten liefen in der Folgerung zusammen: jedem Gegenstand, welcher kiinst-
lerisch dargestellt wird, liegt ein Gedanke, ctwas Geistiges, zugrunde; wenn
dieses in dersinnlichen Erscheinungsform, dasist, im kiinstlerischen Nach-
und Abbild voll und ganz zum Ausdruck kommt, so haben wir etwas Schines vor
uns, das uns wohlgefillt, Soll z. B. eine Madonna plastiseh oder malerisch dar-
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der Grundeedanke dieser: die Madonna 1st

aste. hiichst

gestellt werden, so ist das G

g Mutter Christi, des Sohnes

mad
OT1AC

die allzeit reine. jungfriluliche, h

Gottes: wird dieser Gedanke und nur dies, diese ldee, wenn Wwir ¢S S0 nenncn
wollen, klar, bestimmt, moglichst restlos in der sinnlichen, individuellen Menschen-

Schones, das in

cestalt ausgesprochen, so entsteht ein harmonisches Ganze, ety
uns Freude und Wohlgefallen auslost.

Mochten die Theoretiker in den Erdrterungen vom Schimen verschiedene
:

Abe, auf di s Ergebnis,

Wege einschlagen, schliefilich kamen sie fast alle auof das
und die Kinstler, die Praktiker im hohern Sinne, die Architekten wie die

n  heraus,

Plastiker und Maler, schufen ihre Werke aus den gleichen Erwiigung
bald mit mehr, bald mit weniger Gluck.
Eine derartize Auffassung der Kunst und des Schonen unterscheidet in

n Inhalt und die sinnliche,

jedem Kunstwerke zwei Wesensbestandteile, den geist

dessen im Kiinstler auch

Aufiere Form, Seele und Leib. Notwendig miissen infolge

zwei Tétigkeiten und Fihigkeiten vorausgesetzt werden: ein bedentendes geistiges

Vermiégen, um in allen kiinstlerischen Aufgaben den Gehalt richtig, voll und

ganz zu erfassen, und ¢ine hohe technische Fahigkeit, um ihn in der indi-

viduellsten, passendsten, klarsten, bestimmtesten sinnlichen Form auszusprechen.

Das ist eine schr hohe, grofic Auffassung vom Schinen, von Kunst und

Kiinstler: sie war, wie ot, das Gemeingut der Menschheit bis in dic neueste Zeit,
In den letzten Jahrzehnten wurde von Kunsttheoretikern und Kiinstlern immer
dfter und lauter die Ansicht ausgesprochen, dal es gar nicht Aufgabe der Kunst sei,
die Schinheit im Bilde darzustellen, sondern die Wahrheit, dafi sich also Viilker
und Zeiten bis anhin getduscht und einer argen Verwechslung schuldig gemacht haben,
Die Wahrheit i

Schonheit steht sie in der engsten Bezi

an sich gewifl etwas Hohes und Erhabenes und mit der

chungz, denn nur das Wahre und Gute kiénnen
zum Schinen verklirt werden. Aber welche Wahrheit soll von der Kunst darge-
stellt werden? In der Antwort, welche die #Veristen« peben, offenbart sich eine

Verwechslung, welche allen gesunden Denkgesetzen widerspricht, denn sie setzen

statt der Wahrheit die Welt der Erscheinungen, dic Wirklichkeit, ein; die
Wirklichkeit 1st aber noch keineswegs die Wahrheit.

Was die Modernen von der Kunst forderten, war in der Tat nicht die
Wahrheit, sondern die Kopie, die Abschrift der Wirklichkeit, der Realismus
oder besser der Naturalismus. Einen solchen gibt es freilich im Grunde nicht.
Denn schon das allein, dafi man cin Stiick Wirklichkeit z. B. in der Malerei mittels

der Farben au Umformen und

f- die Fliche projizieren soll, ist ein vollstindiges

Umschaffen der Vorlage, ein Wiedergeben mit ganz eigenen Mitteln und cinem
cigentiimlichen Verfahren. Und wiire die Abschrift, das Abbild dem Vorbild zum
Verwechseln dhnlich, so liefe schlieflich der ganze Witz auf eine blide Tauschung
hinaus. Es ist nicht einmal méglich, ein Stilick Natur objektiv treu wiederzugeben.
Wenn zehn Kinstler den gleichen Vorwurf behandeln wiirden, so wiirden zehn
verschiedene Bilder entstehen, weil jeder Kinstler in seiner Abschrift der Natur

seine eigene Handschrift hat und die Dinge mit eigenen Augen sieht. Und je
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Fig. 54. Fr. Overbeck: Der Triumph der Religion in den Kilnsten, Frankf, a. M. Phot. J. Wlha, Wien,
geistreicher und tichtiger die einzelnen Kiinstler sind, um so verschiedenartiger
werden die Abbilder des einen und einzigen Vorbildes ausfallen. Und was nach
dem Prinzip der Veristen als Mangel angeschen werden miifite, erweist sich im
Grunde als der letzte Reflex kiinstlerischen Schaffens. Der oberste Lehrsatz des
modernen Naturalismus ist somit unzureichend, irrefiihrend und beruht auf falschen
Voraussetzungen. Das hat man damit allerdings erreicht, die hohe Auffassung von
der Kunst tief herunterzuschrauben und dem Kiinstler — dem Maler und Bildhauer —
die Aufeabe leichter zu machen. Wie braucht es grofien Aufwand von geistiger
Thtigkeit, Erfindung und Schaffenskraft, wenn ihm lediglich die mehr oder minder
getrene Wiedergabe eines Stiicks Wirklichkeit zugemutet wird !

6. Eine andere Hauptfrage, deren Beantwortung als Mafistab bei der Beur-
teilung des Pleinair und Impressionismus dienen muB, ist: welches sind die
Mittel der Malerei?
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e Seele in der Welt der Erscheinungen,

gste, gleichsam d

Jas Feinste, Geis

in der Natur ist das Licht, das flieficnde, verklirende Licht, das Leben und Weben

in der Atmosphiire.

s ist beerciflich, dafi diec Kiinstler, welche das Licht und die Afmosph

fiir die Malerei fast neu entdeckten, im ersten Entziicken iiber die Errungenschaft
ihre Darstellung im Bilde nicht blofi als die erste, hichste Aufgabe der Malerei
erkliirten, sondern als die einzige derselben und meinten, jetzt erst das Wesen
und die wahre Kunst der Malerei entdeclt zu haben. Das war ecine Uebertreibung

und eine ganz unrichtige Auffassung. Die niichste Folgerung, welche man daraus

zog, war, dafi des Malers einzige Leistung das Malen sei. Nach dieser Ansicht
wire das einziee Mittel der Malerei die Farbe. Das hiefie, mit einem einzigen

Federstriche die allermeisten und zugleich die allerhéchsten Werke der Malerei als

unmalerisch verurteilen. Eine weitere Folge wiire, dafi Maler, die seit Jahrhunderten

als die grofiten galten, als Maler taxiert werden miifiten, welche nicht malen konnten.

Es gibt auch Modernste genug, freilich sind es nicht die tiichtigsten, — welche
meinen, Kiinstler wie Raphael und Diirer hiitten sich aufs Malen sehr wenig ver-
standen und seien lingst ilberholt!

Selbst der Kiinstler, der nur malen, und zwar impressionistisch verschwommen
malen will, sieht sich genétigt, erst auf der Leinwand einige Vorzeichnungen zu
machen und wiiren es auch nur einige Linien; das heifit, die Malerei kann die
Zeichnung, die Linie gar nicht entbehren, diese ist ihr zweites Mittel, womit sie
Bilder '

Die Linie leistet dem Maler Dienste gerade wic die Farbe. In jedem
malerischen farbigen Bilde sind Linie und Farbe vertreten und verbunden, wobei
naturgemiifl drei Kombinationen mbglich sind. Der Kinstler kann der Zeichnung
die Hauptrolle zuteilen und das Bild auf der schonen Linie aufbauen, die Farbe
dagegen ihr unterordnen, dann wird es dem Idealismus zuneigen, weil das Element

vorherrscht, das mehr geistiger Art ist; die Bilder der Nazarener, Overbecks{Ifig. 54 )und

seiner Freunde, besonders die Werke Cornelius’ geben die beste Illustration hierzu.
Halten sich in einem Bilde Linie und Farbe die Wage, das ist, sind sie zu gleichen

Teilen vertreten, wie etwa bei Raphael, dann kann die Darstellung den edelsten

Ideal-Realismus verwirklichen. Herrscht im Bilde die Farbe, Reellste in der
Natur, vor, dann wird, muff das malerische Werk mehr dem Realismus angehiren.
Die Linie ganz zuriickdringen und unterdriicken, wenn es moglich wiire, das mufi
zum Naturalismus fithren. Der Impressionismus gewdhnlichster Art ging noch
weiter, er machte die Farbe, die nur eines der beiden Mittel der Malerel ist, zum
Zweck derselben. das mufite notwendig zum Materialismus in der Kunst fithren,
Die Folge war, dafi manche Impressionisten den Inhalt eines Bildes am liebsten ganz
ausgeschaltet hiitten, um nur eine » Farbenvision < zu geben (Fig. 55), das ist, nur Tech-
nik, nur Malerei. Es ist schliefilich dasselbe, wie wenn man dem Musiker, dem Dichter

zumutete, inhaltslose, gedankenlose Kompositionen und Poesien zu liefern!) Es

Yy Ueber Mifichtung des Gegenstandes und des Inhalts — wgl. J. Strzygowski, Die

Bildende Kunst der Gegenwart, 5. 157 ff, (Leipzig 1907).
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liuft auf dasselbe hinaus, wenn andere Kiinstler nichtssagendste Gegenstiinde wiihlen,
ohne sie wie die Vertreter des Paysage intimé durch die Stimmung und die licbe-
volle Behandlung zu verkliren und zu einem hoheren Niveau zu erheben, sondern
um sie nach echter Impressionisten Art als Sinneseindriicke wiederzugeben. Der
Kunst den Inhalt nehmen, heifit, ihr jeden ideellen, kulturellen und kulturhistorischen
Wert und den wahrsten bildenden Gehalt rauben und sie zu einem mehr oder
minder geistreichen Spiel herabwiirdigen. Der Kunst wird noch ibler mitgespielt,
und der Materialismus offenbart sich moch abstofiender, wenn die Lichtstudien mit
Vorliche in Cafés chantants, in den Restaurants, in den Foyers der Theater, bei
den Ballettinzerinnen und in noch viel tiefer stehenden Kreisen gemacht werden.

Dafi die fast ganz neue Entdeckung des Lichts und des atmosphirischen
Lebens fiir die Malerei und die damit entwickelte Farbentechnik eine grofle, kost-
bare Errungenschaft ist und fortan zum unveriuferlichen Besitzstand der Kunst
sehéren wird, das ist unbestreitbar. Sie besitzt eine dhnliche Tragweite, wie die
Entdeckung und Ausbildung der doppelten Perspektive im Quattrocento; aber wie
diese anfangs schr einseitig ausgebeutet und auf Kosten der hohern Aufgaben und
Zwecke der Kunst betont
wurde, so fithrten Freilicht
und Impression zu mannig-
fachen Absonderlichkeiten
und unberechtigten Eigen-
heiten.

7. Zuerst schofi die
Freilichtmalerei  weit
iiber das Ziel hinaus. »Auf
dem Gebiete von Licht,
Schatten und Luft hat man
seit 1870 ca, allem Herge-
brachten den Garaus ma-
chen wollen. Die Beleuch-
tung war nicht mehr dazu
da, die Gestalten zu model-
lieren oder den Raum im
Helldunkel unergriindlich
erscheinen zu lassen... Man
warf die Ateliers mit zer-
streutem Nordlicht zum
alten Geriimpel, zog hinaus
ins Freie und stellte die

Gestalten in blendendes
Sonnenlicht, wverwarf alle
schwarzen Schatten,

T. McNeill Whistler: Battersea Bridge. Nach Phot. von

schimpfte auf die braune , W. A, Mansell & Co., London
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alten Bilder schwiimmen, und lief nur den als echten Maler

Sauce, in der di

gelten, der einen Eid darauf leistete, dafi es kein Weifi und kein Schwarz gibe.
Man sah nur Farben: der Raum, die Luft, alles war Farbe. Man malte fiir die

3ild

Nahsicht auf Ausstellungen und im Zimmer Bilder, die mindestens auf Schufiweite

en miissen, um in den fiir

und im Freien bei voller Sonne hitten angesehen wel

das Auge ertriiglichen Abstand und die richtige Umgebung zu kommen. Spangriine
Krautfelder ohne dimpfende Zwischenluft waren an der Tagesordnung, die Kinstler
spotteten der Natur, suchten sie im Wetteifer zu tibertrumpfen. Diese Stromung
des Pleinairismus war der wirkliche kiinstlerische Ticfstand des 19 Jahrhunderts,
nicht die Zeit des Cornelius mit ihrer Verleugnung der Raumfarbe, Die Maler
glaubten Kilnstler zu sein, wenn sic uns illusionistische Kunststiicke vormachten,

die das Auge im weiten Felde der Natur erfrischen, in den Innenraum gebannt

schon hat im Anschlufl an Fechner diesem Unverstand

aber beleidigen. Helmholtz
scharf heimgeleuchtet: nicht darauf komme es an, dafi der Maler die Lichtstirken
der Natur treffe, das kinne er gar nicht, sondern darauf, dafl er seinen Farben
das gleiche Verhiiltnis der Helligkeit gebe, das sie in der Wirklichkeit besitzen,

Kinder und Primitive kopieren Lokalfarbe auf Lokalfarbe; sie vergessen, dali dic
=

Bildfiiiche ein anderes Medium als die Luft ist, und es auf das Treffen der gleichen
Lichtwirkung unter ganz anderen Voraussetzungen ankommt.«') Das ist der sprin-
sende Punkt, dafi manche Freilichtler sich kaum bewufit zu werden scheinen, dafi
die malerische Wiedergabe ¢ines Naturausschnitts eine Uebersetzung in eine gidnz-
lich verschiedene Formensprache ist.

Die Einwiirfe, dic sich wohl allen auf die Lippen dringen, welche zum
ersten Male pleinairistische Bilder sehen, sind besonders zwei: Der erste wird sich
in den Worten aussprechen: ist die Natur wirklichso farblos und freudlos;
so flau und grau? Braucht es wirklich so viel Kremserweifl, um ein Stiick
Erde auf der Leinwand wiederzugeben? — Durch die kiinstliche Atelierbelenchtung
wurden die frithern Maler zu den dunkeln, schummerigen Hintergriinden und zuo
den satten, tiefen, stumpfen Lokalfarben gefithrt. Sie wandten dieselben auch in
Begebenheiten an, welche sich im Freien abspiclen, was durchaus gegen die Wirk-
lichkeit und die Naturwahrheit verstiefi. Durch die Malerei im Freilicht, zumal
in der strahlenden, glinzenden Sonne, wurde man sofort belehrt, dafi in der Malerei
ganz neue Farbenprobleme zu losen sind, dafi die dunkeln, schweren Schatten im
Pleinair nicht vorkommen, lkein reines Weifi und kein volles Schwarz, dafl besonders
die Farbenskala nach oben durch eine lange Reihe heller Tone erweitert werden

mufl. Dieser schr richticen Erkenntnis folgte die Uebertreibung auf dem Fufie

Vor lauter Licht und Helligkeit entdeckte man in der Natur keine herzhafte, ener-
sische, kriiftige und glinzende Farbe mehr, sondern sah alles grau in grau. S0
farbenarm, so blafh und abgezehrt ist nun doch die Natur nicht, nicht einmal im
Winterkleide, auf das noch stark- und buntfarbige Reflexe geworfen werden. Es
male, wer Lust hat, den grauschwarzen Regentag, die herbstlichen Nebelschleier

) Strzygowskl 1 c. 5, 188,
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oder die Diinste der Moorgriinde, — da tritt das Grau in seine Rechte ein, aber
dafl im Freilicht jedes Rot und Griin, jedes Gelb und Blau abschattiert, verwiissert
und gebleicht wird, das ist Uebertreibung, das heifit der Natur die Freude und die
Schiinheit rauben.

Andere Hellmaler kamen zum entgegengesetzten Ergebnis. Sie
entdeckien in der Natur ein griines Kraut- oder Ritbenfeld. einen rostgelben herbst-
lichen Buchenwald oder eine knallrote Mohnpflanzung: das wird in miglichst grofiem
Format kopiert, das Rot und Griin und Gelb hell und grell wicdergegeben, das
fertice Bild breit und wuchtig umrahmt und an dic Wand gehéingt, In der freien,
erofien Natur, in der weiten Umgebung mit den Fernblicken auf andere vermittelnde
Farben und unter dem wechselnden, bewegten atmosphirischen Leben sind die
intensiven Farben sehr ertriiglich und wirken sogar glinstig; in dem Naturausschnitt,
im Bilde dagegen wirkt der einzelne, unvermittelte, der Wirklichkeit entfiihrte
Ton aufdringlich, abstoficnd, unertriiglich oder — erheiternd und komisch. Die
Ausstellungen der achtziger und neunziger Jahre waren besonders reich an der-
artigen Schaustellungen pleinairistischer Grell- oder Graumalerei. Dr, Keppler spricht
sich dariiber in seinen »Ge-
danken fiiber die moderne
Malerei«?!) sehr drastisch
aus, indem er bemerkt, die
Maoderne habe uns gliicklich
aus der braunen Sauce und
der Schokolade herausge-
fithrt, dafiir aber uns :in
Kalkeruben, in den Tiinche-

kitbel, — in die Spinat-

schiissel, in Kraut und Ri-
ben und Grase eingetaucht.

Es ist ebenso verwun-
derlich, wenn dieselben Mei-
ster, denen in der Natur
alles grau und blaff er-
scheint,ebensoallesformlos,
unbestimmt, verschwom-
meéen sehen. Welche verniinf-
tigen Griinde oder kiinstle-
rischen Riicksichten fithren
den Impressionisten dazu,
alles durch neblige Schleier
zu betrachten oder in so
grofic Fernen zu ricken,

1 Inder Zeitschrift fiir christ- 0
liche Kunst 1892. von B, Dobrzanski, Einsiedeln,
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bis in der Augenblicksphotographie kein fester Umrifi, keine scharfe Limie mehr

zu entdecken ist? Selbst das unbewaffnete, aber gesunde menschliche Auge sicht

die Dinge bis auf weite Distanzen viel genauer, als die Impressionisten uns glauben

machen wollen. Das eilt natiirlich in erhihtem Mafie vom Objektiv der Camera

obscura, welches richtice, impressionistische Augenblicksbilder (Fig. 56) gibt

Friilher meinte man, die Kunst habe die Unzulinglichkeit des menschlichen Sch-

und Wahrnehmungsvermog: Zu ersinzen und

iberhaupt die Mingel der Wirk-

lichkeit auszugleichen. Der Impressionismus tut in mancher Hinsicht das Gegen-

teil, indem er die Moglichkeit der natiirlichen Wahrnehmung herabstimmt und
einschrankt.
Der Impressionist bercchnet allerdings die verschwommene Darstellung

nach der Fordérung, daff das Auvge des Betrachtenden alles mit einem einzigen

Blick aufnehmen und erfassen soll, chne dafl es eine weitere Frage zu
stellen, ein anderes Interesse zu befriedigen hat. Es ist aber schlechterdings nicht
ecinzusehen, auf welcher kiinstlerischen Riicksicht diese Forderung beruht. Noch

weniger ist zu beegreifen, was Kunst, Kiinstler und Kunstliebhaber gewinnen, wenn

bei der Betrachtung eines impressionistischen Bildes die geistige Tatigkeit so ganz

auseeschaltet wird. Das zeigt sich besonders tiberzeugend, wenn die Linieénziige und

Motive des impressionistischen Ornaments z. B. mit dem Rankenwerk oder mit den
Linienspielen der Renaissance verglichen werden. Der Impressionist verurteilt
dasselbe, weil das Auge nicht mit einem Blick es erschiopft, sondern angeleitet und

angereet wird, die geschwungenen Linien zu verfolgen, und doch empfinden wir es

als hohen iisthetischen Reiz, eine Raphaels Groteske nachzudenken und den

Schwiingen und Verschriinkungen eines Schnirkels von Diirer nachzugehen.

8. Zum Auffallendsten gehirt die Forderung der Impressionisten, dafi der
Maler nur wiedergebe, was sein physisches Auge dem fllichtigen Ausblick und
Augenblick abgewinnt, dafl dagegen alles unterdriickt werde, was er aus sonstiger

Kenntnis und aus der Erfahrung weii. Das heifit doch, die kiinstlerische Wahr-

nehmung unter die alltigliche verniinftige Auffassung hinabdriicken. Iis ist ganz
unbegreiflich, wie der Kunst der Farbe besser gedient ist, wenn der Maler we-
niger sehén will oder sehen darf, als der gewdhnliche Sterbliche naturnotwendig
schaut und wahrnimmt. Eine derartice Natur- und Kunstauffassung verirrt sich
abermals in Naturalismus und Materialismus, da sic darauf ausgeht, den Gehalt
zurtickzudriingen und die geistige Titigkeit zu mindern. Echte, sinnige Kiinstler,
auch unter den ausgesprochenen Impressionisten, konnten sich niemals mit so
Wenig in der Kunst abfinden. So sagt Uhde, bekanntlich einer der zwei Chor-
fiilhrer und Hauptvertreter des deutschen Impressionismus: »Ich wollte nicht blofi
Naturstudien geben, ich suchte Inhalt (Fig. 57). Die Impressionisten wollen nur eine
neue malerische Formel, ich suchte so etwas wie Seele.« Andere Impressionisten,
welche fiir die neue Formel micht alles daran geben wollten, strebten wie Manet
und Monet eine neue stimmungsvolle poetische Naturauffassung an. Nur wo
solche Gesichtspunkte vorwalten, reift der Impressionismus zn echter Kunst aus.
Als poetisches Ausdrucksmittel setzt er eine besonders feine, sensitive Seele
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nir kemmen | Mit Genehim, der Photographischen Union in Miinchen,

voraus. Diese aber ist heutzutage cbensoschr sclten, wie sie es immer war. So
erklirt es sich, daf nur verhiltnismifiig wenige impressionistische Werke uns
tiefer zu fesseln vermégen. So erklirt es sich aber auch, warum Uhde einer ihrer
Meister ist — selbst im unscheinbarsten Motiv.s!)

DaB der Pointillismus, weleher den hichsten Punkt in der Entwickelung
des Impressionismus bildet, manche Naturerscheinung sprechender, realistischer
wiedergeben kann, ist unbestreitbar, so das Flimmern des Lichts, das Zittern der
glithenden Mittagshitze, das Weben und Flirren in der Atmosphéiire und andere Licht-
und Lufterscheinungen. Das sind Erfolge und Errungenschaftéen der modernén
Technik, aber gewifi nicht erste Zwecke der Kunst, Die Pointillisten haben un-
zweifelhaft ein geiibteres, schiirferes Auge fiir Licht- und Farbenspiele in der Natur;
wenn es aber von diesem und jenem heifit, dafi er in der Freiluft und im reinen
weiflen Licht die prismatischen Farbbestandteile sehe, aus welchen es zusammen-
gesetzt ist, so diirfte ein leiser Zweifel doch am Platze sein, denn Optiker und
Techniker sagen, dafi dies Einbildung sei. Tiichtige Maler-Techniker, welche nicht
auf den Impressionismus eingeschworen sind, behaupten auch, dafi manche poin-
tillistische Wirkungen eines Segantini oder der Franzosen Seuratf, Signac ete.
sich durch die gewihnliche Farbenwahl und Pinselfiihrung erreichen lassen. Man
kann iibrigens alle besonderen Erfolge und Wirkungen des Pointillismus zugeben,
Bedenken gegeniiber der Technik mancher Pointillisten bleiben doch bestehen,

" Vgl. J. Popp: Fritz v. Uhde, in »Hochland &, Aprilheft 1905.
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Dieselbe ist nicht mehr ein cigentliches Malen, sondern vielmehr ein Mosai

mit den Farbpigmenten. Man betrachte nur cin Bild von Segantini; die |

werden bald in Strichen, bald in Kurven, bald wirr durcheinander aufgetragen und

tht. Daft derartice Bilder nachdunkeln miissen, wird unausbleiblich scin,

aufge
-

Ueberdies ist die Farbenmosaik wie eigens dazu gemaclk

it, moelichst viel Staub a
zunehmen und das Farbenspiel zu beeintriichtigen. Man hat daher in dffentlichen
Galerien diese Malereien unter Glas setzen milssen, was ihnen Schutz verleiht, aber
anderseits ihre Wirkung schiidigt,

Manche Besucher der Kunstausstellungen der letzten drei oder vier Jahre

in Paris. Miinchen, Berlin, Wien gewannen den Eindruck, da#i der Impressionismus
in der Abnahme begriffen sei, Dies ist kaum richtig. Der Impressionismus
herrscht auch heute noch fast auf der ganzen Linie, aber die grofiten Auswiichse
und Einseitickeiten verschwinden bei den besseren Talenten mehr und mehr.

Das Sch

mus eine kostbare Eroberung und Errungenschaft fir die malerische

reebnis ist, dafl das Pleinair und selbst auch der Impressionis-

Technik im allgemeinen, und fiir einige Zweige der Malerei, wie fir die Land-
schaft und das Stilleben im besondern, bedeuten. Freilicht und Impressionismus
werden daher fiirder im Besitzstande der Malerei bleiben, ohne dafl die besprochencn
Mingel und Unzuliinglichkeiten unléslich damit in Verbindung stehen.

9, Anderseits ist es unleugbar, daf der Impressionismus das Niveau der
Kunst hinuntergedriickt hat. Er hat der Kunst der Malerei zum grofien Teil
den geistigen, ideellen Gehalt genommen, indem er den Inhalt als etwas Gleich-
wiiltiges erklirt, ihn am liebsten ganz ausgeschaltet oder die Stoffe in den tiefsten
Niederungen gesucht hat. Im gleichen Verhiiltnis wurde auch die geistige, schopfe-
rische Kraft und Titigkeit des Kinstlers gemindert und seine Hauplaufgabe in
technisches Kinmen verlegt.

Mit dem ideellen Gehalt hat der Impressionismus der Kunst den schinsten
Teil ihrer Wirkung genommen oder herabgesetzt, die Steigerung des dsthetischen
Wohlgefallens am Schinen, das, solange die Welt steht, nur aus der Darstellung
des Geistizen, Ideellen in entsprechender sinnenfilliger Form erbliht. Mit der
Freude am so aufoefafiten Schénen mindert oder verliert sich auch, was eine not-
wendige Zugabe desselben ist, Belehrung, Erheébung, Erbauung in der reizendsten,
iiberzeugendsten Form, in der Sprache der Kunst

Dadurch, daffi der Impressionismus den Satz der Neuesten festhiilt, dali
die Kunst nicht das Schiéne zu verwirklichen habe, sondern das Wahre, das ist, in
seinem Sinne das Wirkliche darstellen soll, hat er den Kult des Hifilichen
gefiirdert. s wird in der neuesten Kunst nicht nur das moralisch Anstifiige und
Verletzende in erschreckender Menge geboten, sondern auch das physisch Abstofiende,
Blide und Sieche bis zum :Kretinismus und Idiotismuse. Darin wird nachgerade
jedermann klar, dafi die Kunst auf iirgste Irrwege geraten.

Der Impressionismus hat der Kunst ferner die Gemeinverstindlichkeit
und Volkstimlichkeit genommen. Vom moralisch und physisch Hifillichen, das

leider gemeinhin nur zu verstindlich ist und auch oft genug an die¢ niedrigsten
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Instinkte sich wendet, ist nicht weiter dic Rede., Im {ibrigen nimmt dic moderne
Kunst, der Impressionismus vorab, die Stoffe mit Vorliche aus den Valksklassen,
und zwar aus den niedern Schichten des dritten und vierten Standes. Fiir manche
Kinstler liegt in dieser Stoffwahl Tendenz, fiir andere und wohl die meisten fliefit
siec aus der Zeit. Da die sozialen und sozialistischen Fragen eine so wichtige
Rolle in unserm Leben spiclen, so ist ¢s begreiflich, dafi die Gestalten des Land-
manns. des Fabrik- und Grubenarbeiters sich gewaltsam dem Pinsel und Meifiel
des Kiinstlers aufdriingen. Und Malerci und Plastik diirfen, wenn sie echte Zeit-
kunst bleiben wollen, sie nicht abweisen. Und dafi sie Gegenstiinde echter, wahrer
Idealkunst werden kinnen, das bewiesen iiberzeugend der Maler Millet und der
Plastiker Meunier(Fig. 58). Man michte nun voraussetzen, die moderne Kunstsei echte
rechte Volkskunst. Das ist sie nicht. Ein impressionistisches Werk, das den Inhalt
zuriickdringt und in erster Linic nach seinen »malerischen Qualititen « gewertet

werden will, bietet dem Auge des gemeinen Mannes zu wenig und zu viel; zu

wenig, da es Formen und Gedanken nicht deutlich und verstiindlich genug aus-
spricht, zu viel, da es ein sehr geiibtes Auge, cine tilchtige Uebung und eine nicht
geringe Kenntnis in technischen Fragen voraussetzt, um das wirklich Gute und
Kiinstlerische zu erkennen und zu wiirdigen.

Der Impressionismus wird der Kunst ferner verhingnisvoll, weil er ein-
seitic die Farbe und dic Malerei auf Kosten der Linie und des Konturs betont.
Es ist schon gesagt worden, welehes dic Bedeutung der Linie im malerischen Bilde
ist, wenn sie in demselben vorherrscht oder harmonisch mit der Farbe sich ver-

T

it Genchmigung von Keller und Reiner, Berlin
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bindet. Das Zeichnen gewdhnt it

rdies die Hand des Kun

jiingers und des aus-
iibenden Kinstlers an Genauigkeit, an einen sichern Zug und fithrt ihn am ver-

lissigsten in die Empfindung fiir schine,

gefilllige Formen ein. Darum st die
i¢ Zeichnung das beste Zuchtmittel fiir den Kinstler. Alle fritheren

Linienfiihrung, ¢
Meister sind in dieser Ueberzeugung ausnahmslos einig.

Der Impressionismus hat den Umfang der Malerei in bedenklicher Weise
eingeengt. Die Historienmalerci und das Genre, besonders das hithere Gattungshbild,
haben fiir ihn keine Existenzberechtigung., Es wird spéter noch davon eehandelt
werden.  Auch das Portrit liegt der Augenblicksmalerei des Impressionismus
ferner.') Frihere Zeiten hiitten gesagt, dafl der Impressionismus gerade den ideell
sten, hichsten Gattungen der Malerei abhold sei; allein eine derartige Scheidung
und Wertung der Gattungen erregt den hellen Zorn der Modernen. Wenn einzig
dic malerischen Qualititen ausschlaggebend sind, so kann allerdings das Stilleben
an den ersten Platz in der Malerei vorricken.

Ueber die franzisischen Primitiven, wie sie sich geben, ein ernsthaftes
Wort beizufiigen, erscheint iiberfliissiz. Echte primitive Malerei, wie sie z. B. von
der Beuroner Malerschule geiibt wird (Fig. 59), besonders wenn sie sich, wie auf
Montecassino, der musivischen Technik bedient, kann man sich gefallen lassen und
ihr hohe dsthetische Vorziige zuerkennen, der neueste franzisische Primitivismus
ist Manier, Schrulle, Uebersiittisung, Dekadenz.

Wer dic franzosischen, deutschen, ésterreichischen Ausstellungen der letzten
drei Jahrzehnte besuchte, dem driingte sich gebieterisch die Frage auf: wer zihlt
alle Maler? wer Kauft vollends alle Bilder? wo ist fiir alle Platz? Die Zeit
gibt auf diese Fragen cine ziemlich beruhigende Antwort, die Zeit selber hilft aus
der Verlegenheit. Ein sehr grofler Teil dieser Bilder ist so unsolid gemalt. daf}

I Vgl. A, Koeppen, Die moderne Malerei in Deutschland, 8. 92 (Bielefeld und Leipzig).
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111, Paysage intime, Freilichtmalerel,

die Zeit ihrer in kurzer Zeit Meister wird, und von den Kilnstlernamen begribt
sie in ebenso kurzer Frist eine grofle Zahl, Es kommt auf das Kento des Im-
pressionismus, dafi die Zahl der Maler in den letzten Jahrzehnten so ungebilhrlich
angewachsen ist. Es ist schon oft genug gesagt worden, daf Pleinair und Im-
pressionismus die Aufgabe des Malers ganz einscitig in die Technik legen. Dic
Technik ist — trivial gesprochen — etwas Handwerkliches, also Erlernbares. Diese

Auffassung vermehrte die Nur-Maler ins Ungemessene. Die freie, flotte, skizzen-
hafte Malweise der Impressionisten zeitigte ferner ein bramarbasierendes Virtuo-

sentum, das sich um ecine solide Maltechnik wenig Sorge macht. Sind in einem

Fig. 60. Puvis de Chavannes: Der Winter. Rathaus, Paris. Nach Phot. von J. Kulin, Paris,

Bilde die Zeichnung, die Linienfiihrung zugleich mitausschlaggebend, dann wird sich
der Kunstjiinger der Unfiihigkeit oder Unzulinglichkeit viel eher bewulit.

Eine letzte Frage ist cewifi die: wie stellten sich die anerkannt grifiten
Meister der Gegenwart und der letzten Vergangenheit zum Impressionismus:

Es mufi vor allem daran erinnert werden, dafi die tiichtigsten unter den
Impressionisten selbst, wie die frither genannten Uhde, Monet ete., die neue Richtung
nicht blofi nach der technischen, materiellen Seite sich zu eigen machten, sondern
in dieselbe Seele, Stimmung, Empfindung legten. Gegen einen de
sionismus hat die Kunstwissenschaft nichts einzuwenden, wenn er im iibrigen mafi-

artigen Impres-

voll angewendet wird. Dafi dic religidsen Maler, zumal dic katholischen, von
impressionistischer Technik nur den méfligsten, beschriinktesten Gebrauch machen
konnen, begreift sich leicht. Im i{ibrigen ist der klangvollste Name der neuen
franzdsischen Malerei gewifi Povis de Chavannes. Hat er auch vom Impres-
sionismus gelernt, so gehdren doch die schinsten Werke, die er schuf, einer groflen,
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weihevollen Idealkunst an (Fig. 60); von

n Impressionisten zu ihm ist eine Flucht
aus dem kunterbunten Wirrwarr der Gegenwart in die stille, friedvolle Heimat hoher

Gedanken und edler Gestalten und Formen. Aus der neuern deutschen Geschichte
braucht man nur Namen zu nennen wie Lenbach, Bicklin, Thoma, Stuck, Klinger,
Ludwig v. Hofmann, und

nd der Beweis ist erbracht, dafi der impressionistische
Realismus den bedeutendsten Kiinstlern nicht genticte.

Eleme

Wenn einzelne sich manche
ite des Impressionismus aneigneten, so nahmen sie dieselben in den Dienst
der Idealkunst hiniiber,

IV, Die Geschichtsmalerei und das anekdotische Genrebild.

1. Die Gattung der Malerei, wel

he bedeutende geschichtliche Vorginge
darstellt, wird Historienmalerei genannt.  Wir betonen, b

fitende Ereignisse,
die in ihrer Tragweite geschildert werden, sonst fallen sie in den Bercich des
historischen Genre. Die zwei grofien Gebiete der Historienmalerei sind die der
heiligen, religidsen Stoffe und der profanen Besebenheiten, zu welchen auch
-

dic mythologische und die Schlachtenmalerei gchiren kann. Um wahr zu sein,

denn nur das Gute und Wahre kann zum Schénen erhoben werden, mufi im Hi-
storienbilde die Bedeutung, der geistige Gehalt, die Id ee miiglichst klar und bestimmt
fiir die Vel

unft und die Einbildungskraft zum Ausdruck kommen. Soll z. B. die

Madonna in der Heimsuchung dargestellt werden, so liegt die Bedeutung des Vor-
ganges einerseits in den Worten der heilizen Elisabeth: *Benedicta tu in mulie-
ribus!«s anderseits in dem begeisterten, doch von tiefer Demut erfiillten Lobgesang
Marias » Magnificats. Das und nichts anderes mufi und darf zur Darstellung kommen,
Der bedeutungsvolle Inhalt und die entsprechende sinnliche Form dafiir erheben

das Historienbild in das Gebiet des Monumentalen. Demselben entspricht eine

wilrdige Haltung, cine reine Linienfithrung und ¢in mafivoller Gebrauch von

malerischen Mitteln, damit siec nicht vom Gehalt, der ldec.

den
ablenken und die Auf-
merksamkeit einscitig auf die malerische Technik hintiberzichen.

Das scheinen sehr einfache Dingé und sie sind es auch. Das war schon
die Aesthetil, oder sagen wir die Ansicht der Griechen. dann der grofien Meister
der Renaissancezeit. Sie sahen darum auch in der Historienmalerei die héchste
Gattung der Farbenkunst. Die Baroekkiinstler veridufierlichten das religiose Hi-
storienbild in bravourmiifiiger Komposition und virtuoser Technik, nahmen ihm die
Monumentalitit und gaben ihm dafiir die hiichste, glinzendste dekorative Wirkung
in den Kuppeln und gewaltizgen Tonnengewilben der Baroclkkirchen.

Unter den Nazarenern und ihren Nachfolgern kamen zwei Richtungen zum
Durchbruch, Der Hauptvertreter der einen ist Julius von Schnorr. Wie ein General
kommandiert er am liebsten grofie Truppenmassen nicht in Schlacht und Kampf,
sondern in grofien Paraden und festlichen Aufziigen. Man denke an die Nibelungen-




%

IV. Die Geschichtsmalerei und das arekdotis

1e Genrebild, 65

Sile und an die grofien Kaiserbilder in der Miinchener Residenz. In den vielen
cliinzenden Einzeclheiten und in der bunten Manmigfaltizkeit gehen die historischen

Gedanken unter, z. B. in der Aussihnung Alexanders I1I. und Barbarossas (Fig, 61)

r in Rudolf von Habsburgz. Ganz anders verfihrt Cornelius, das Haupt der
zweiten Richtung, Er geht von den geschichtlichen Gedanken aus und gibt ihnen
Korper und Gestalt in wuchtigen Linien und in gewaltiger Zeichnung. Mit unbe-

schreiblicher Schipferlust entwirft er die Riesenkartons (Fig. 62—64) und modcl-
liert und schattiert sie aus. Dann glaubt er seine héchste Kiinstleraufzabe cetan.

Die Uebertragung der Kartons auf die WandRichen, die malerische Ausfithrung hilt

=

er fiir Gehilfen- und Gesellenarbeit. Cornelins selbst ist so wenig wie Michelangelo
ein Farbenkiinstler oder Maler. Die Unterschiitzung der Farbe war ein grofier
Mifigriff. Die F
Darstellunz fiir die farbige Darstellung bestimmt, dann darf der Kiinstler nicht

be ist ¢in Element der Malerct wie die Zeichnune., Ist eine

erst den Karton zeichnen und nachher an die Farbe denken, sonst gelangt er zum

Kolorieren, nicht zum Malen., Schon bei der Zeichnung des Bildes mufl er es sich
auen. Nur dann verbinden sich Linie und Farbe

tarbig denken, mufi er ¢s farbig s

ZU einem ¢Ginzi untrennbaren Ganzen.

Die Geringschiitzung der Farbe rief einer Reaktion, dér Sehnsucht nach

mehr Wirklichkeit. Sie wurde durch ein fiufieres Vorkommnis verschiirft, durch die

Fig. 61. J. Schnore vun Carolsfeld: B
Saalbau, Minchen. Phot, F,

Moderne Kunst- und Stilfrngen.
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Fig. 62—64. P. Cornelius: Die Engel mit den Zornesschalen; die Apokalyptischen Reiter; Werke der
Barmherzigkeit. Kartone, Berlin, Mit Genehmigung der Photographischen Gesellschaft in Berlin,
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Ausstellung der Bilder Biefves und Gallaits in Deutschland, wie frither gesagt
wurde. Seither wallfahrteten die jungen deutschen Maler nach Briissel und Antwerpen,
dann nach Paris, wo man malen, Farbentechnik lernen wollte.
In Deutschland begann nach dem Abflauen der romantischen Richtung seit
1850 eine Epoche, welche in den Vertretern bis zum Ende des Jahrhunderts dauert,
doch um 1870, wie wir gesehen, von der Moderne in den Hintergrund gedriingt
wird, Die genannte Epoche ist die Zeit der koloristischen Geschichtsmalerei
und des anelidotischen Genrebildes. Is liegt in der Benennung koloristisches
Geschichtsbild ein Widerspruch., Wie oben gesagt wurde, soll im Geschichtsbilde
die Idee oder der historische Gedanke klar und bestimmt zum Ausdruck kommen;

=t — e Rl e

Fig, 65. K. Filoty: Thusnelda i-m; Triumphz des Germanikus. Neue Pinakothel, Miinchen,
Photographie-Verlag von Franz Hanfstaengl in Minchen.

die malerische Technik wird also selbstverstiindlich nicht einseitiz betont werden
diirfen. Wenn aber von Kolorismus die Rede ist, so wird damit gesagt, dafi die
Farbentechnik vorherrscht. Es war eine doppelte Schrulle; an der die Epoche litt,
daff man um jeden Preis Historien malen und damit koloristische Wirkungen ver-
binden wollte. Dies letzte filhrte naturgemifi dazu, sehr viel Beiwerk in die
Komposition aufzunchmen, reiche Gruppierung, glinzende Kostiime, Architekturen,
Teppiche u. s. w. Nachdem Wilhelm Kaulbach (1804 bis 1874) die Epoche eingeleitet,
stand recht eigentlich an der Spitze der koloristischen Historienmalerei Karl Piloty
(1826—1886). Seine Thusnelda im Triumphzug des Germanikus (Fig.65) zeigt am deut-
lichsten, wie jeder geschichiliche Gedanke im Wirrwarr der Einzelheiten erstickt
wird. An Piloty reiht sich die lange Kette verwandter sogenannter Historienmaler

an, vor allem diejenigen, welche die grofien Bilder im Maximilianevm schufen:
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Fig, 66, H. Prell: Da Pacem.
Rathaushalle zu Hild

sH. Prells Wandgemiilde in der
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0. Otto, Ph. Foltz, G. Hiltensperger, A. Ramberg, Fr. Kaulbach, Fr. Gunkel u. s. w.,
dann Fr. Pecht, W. Lindenschmit ete. Vor den meisten dieser Historien dringt
sich als erster Eindruck der Gedanke auf: so haben sich die geschichtlichen Vor-
ginge unmdiglich abgespielt, das sind theatralische Schaustiicke ohne ticferen Gehalt,
Infolgedessen mufite diese geriiuschvolle Historienmalerei, weil innerlich unwahr,
frither oder spiiter in Mifikredit kommen. Das war auch sehr bald der Fall. Als

dann vollends die Wirklichkeitsmalerei, Pleinair und Impressionismus zur Herr-

: schaft gelangten, den Inhalt und Ideengehalt als belanglos hinstellten und die Nur-
r Malerei auf den Schild hoben, da ward keine Gattung der Malerei so gescholten
! und gehdhnt wic das Historienbild. Natiirlich, — kommt schliefilich alles auf die
x‘ IFarbentechnik an, dann ist das Geschichtsbild in der Kunst gar nicht mehr heimat-
! berechtigt, weil der Beschauer verleitet wird, im Bilde mehr zu sehen, als blof und
‘ cinzig Farbe und Technik. Die Kiinstler wandten sich bis auf wenige Ausnahmen
‘ von der Historienmalerei ab, oder verbanden damit, wie Hermann Prell (Fig, 66)
| und andere, fernliegende Zweeke. Noch viel weiter gingen manche Kunstschrift-
steller und Kunsthistoriker:; es galt eine wahre Hetze gecen das Historienbild und
b dessen Vertreter. Aller Spott und Hohn entladet sich vorab auf Cornelius, den
f Maler, sder nicht malen kann<, auf seine spride -Kartonkunste, Selbst der geist-
i reiche Cornelius Gurlitt hatte einen schwachen Augenblick. Er meinte auch, mit
| Cornelus fertiz zu sein, allein dieser richte sich an ihm. Gurlitt erziihlt selbst:
{i »Als ich einmal mit einer Anzahl von Schiilern vor Cornelius’ Kartons in der

Absicht trat, di¢ Schwiichen des Meisters zu zeigen, die Durchsichtigkeit und
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Diirftigkeit seiner Art zu komponieren, die Hirten seiner Kirperbildung, die Trocken-

heit seiner Darstellung, beg ¢ mir ein merkwiirdiges Ereignis. Ich vergesse

den Tag nicht leicht. Wie der Meister mir ins Konzept hineinfuhr, wie im Hin-

sehen aws der kithlen Zeichnung doch ein gewalticer Geist aufwuchs: den man

nicht mit dem Tagesgeschmack messen darf, unter dessen Macht jeder von uns

steht. Er ist tot und ich lebe. Das ist der einziee Vorteil, den ich iber ihn er-

rang. Aber der Tote erwacht, wenn man ihm durch seine Werke hindurch in die
Seele schaut. Da wirkt noch eine Kraft, die nicht mitbegraben wurde, eine Kraft,
die nur von cinem grofien Menschen ausgeht, einem unsterblichen. Cornelius ist
noch nicht iiberwunden. Er ist einer der wenigen aus der Frithzeit unseres Jahr-

hunderts, der uns noch einma

rwinden wird, So denke ich, weil ich schon
cinmal mit ihm fertig zu sein glaubte.«') So wird es jedem Kritiker ergehen, der
einsichtsvoll und unbefangen vor Cornelius hintritt oder sich iiber das Geschichts-

bild dberhaupt Rechenschaft gibt

Die impressionistische Nur-Malerei und die Leusnung des Inhalts sind eine
Einseitigkeit, die voriibergeht und teilweise schon tiberwunden ist. Der mensch
liche Geist wird immer wieder das Verlangen empfinden, die Gestalten der Vorzeit
erstchen und die geschichtlichen Ereignisse sich wieder abspielen zu sehen. Der

gestimmte Mensch wird vollends immer wiinschen, dafi ihm die heiligen

Begebenheiten in Linien und Farben vorgefiihrt werden. Die religitise und die
profane historische Kunst wird darum niemals aussterben, und sie wird
wieder kommen, trotz alles Spottes, der jetzt auf sie fiallt. Ich denke, die

lliade ist Poesie, beste Poesie, auch wenn sie Historien, Sage und Geschichte be-

Ifs' offenbart sich eine grofie Oberflichlichkeit des Denkens und cine

grofie Unkenntnis der kiinstlerischen Ausdrucksmittel und der Bediirfnisse des
menschlichen Herzens, wenn man meinte, mit der Historienmalerei aufeeriumt
zu haben.

2. Das Gegenstiick zum Historienbild ist das ebensosehr verfemte anek-
dotische Genrebild. Hilt sich das erste an die Ereignisse der Geschichte und
die Gedanken, welche sie verkirpern, so wihlt das Gattungsbild seine Stoffe aus
den kleinen Vorgingen des Alltagslebens. Reicht das Geschichtsbild ins Grofie und
Monumentale hinein, so spiegelt das Genre das Idyllische und Harmlose und
wiirzt es gern mit Humor und gemiitvoiler Komik. Das war wiederum die
Aesthetik oder die Auffassung der altklassischen Kunst bis zur goldenen Zeit der

Genremalerer im 17, Jahrhundert,

Es ist ja richtig, dafi die Hollinder meistens stehende Szenen, malerische

Situationen, Charakterstilcke darstellten; dieselben fesseln aber den Blick des Re-

trachtenden durch den Inhalt der Bilder wie durch die technische Darstellung,

L.
In der Epoche von 1850—1870 und ihren Auskiufern wird es schon in Miinchen,
besonders in Dilsseldorf, der eigentlichen Heimat des Gattungsbildes, zur Lieb-

haberer, 1m Genre ein Geschichtchen, cinen Witz, einen komischen Vorfall, —

Kunst des 19, Jahrhunderts (Berlin 1399
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eing Anekdote darzu-
stellen. Sofort erhoben
sich die: Vertreter der
Moderne, und wieder
am lautesten und hef-
tigsten die  Kunstge-
schichtschreiber , die
sich. als Anwilte des
Impressionismus a ou-
trance geben, und ver-
urteilten bedingungslos
das anekdotische Gat-
tungshild, weil es die
Aufmerksamkeit des Be-
schauers vom Wie auf
das Was der Darstel-
lung abziehe, und Bil-
der eines Defregeger,
Grtutzner (IFig. 67)
Knaus (Fig. 68), Vau-
tier ete., an welchen
grofie und kleine Kin-
der wie ernste Leute

o g immer noch ihre Freude
Fig. 67. E. Griitzner: Falstalf mit Page. Mit Genehmig
Photographischen Gesellschaft in Berlin,

qung der " haben — und zwar
gleicherweise an dem
Was und Wie der Darstellungen — werfielen dem Verdikt.

Es ist schlechterdings nicht zu beweisen, warum der Maler seiner kiinst-
lerischen Aufgabe untreu werden sollte, wenn er einen komischen oder witzigen
Vorfall, — eine Anckdote in relativ vollkommener Technik wiedergibt. Die
malerische Tiichtigkeit kann sich in der Darstellung einer Anckdote bewiihren wie
in einer inhaltsleeren Farbenvision oder in einer malerischen und charakteristischen
Situation. Wie in der Kunst des Lustspiels das Intrigenstiick seine iisthetische
Ebenbiirtigkeit mit dem Charakterstiick erweisen kann, o ist dasselbe im Gebiete
des malerischen Genre der Fall. So weit wird es der tiichtigste Impressionismus
in- der Erziehung des Publikums nicht bringen, dafi der grifite Teil nicht nur der
Ungebildeten, sondern auch der Gebildeten und Gélehrten im malerischen Bilde
nicht zuerst nach dem Was fragen, sondern nach dem Wie ausschauen wird,
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V. Aesthetik und Stil.

1. Wenn in der Moderne auf das Historienbild und auf das anekdotische Genre
viel Spott niederficl, so doch ungleich mehr auf die Aesthetik als Kunstwissenschaft.

Dic Aesthetik kann und mufi als eine dreifache aufgefafit werden. Die
philosophische Aesthetik handelt abstrakt vom Wesen, Begriff dessen, was die
Kunst zu verwirklichen hat, also vom Schinen. Denn dafi das Wahre, die Wahr-
heit nicht Gegenstand der darstellenden Kunst sein kann, ist schon bemerkt worden.
Die Aesthetik der Kunst oder dic Allgemeine Kunstlehre spricht von der
Aufgabe der Kunst nach den aus der philosophischen Acsthetik gewonnenen Er-
gebnissen, von der Zahl der Kunste im einzelnen und ihren Aufgaben nach ihren
besonderen Zwecken, Mitteln und Werkzeugen. Die geschichtliche Aesthetik
endlich wendet die aus der philosophischen Aesthetik und der Kunstlehre sich er-
gebenden Folgerungen, Grundsiitze, Normen zur Beurteilung der vorhandenen Kunst-
werke an. Die geschicht-
liche Aesthetik ist also

die Kunstgeschichte,

welche die Kunstwerke
wertet, in ihrer Zeit auf-
fafit und nach den ge-
wonnenen Normen beur-
teilt. Dafi man durchdie
philosophische Aesthetik
und durch die Aesthetik
der Kunst und Kiinste
zu relativ sichern Grund-
sitzen und Normen, zur
Beurteilung der Kunst-
werke aller Zeiten kom-
men mufl, ist unbestreit-
bar, so gewiffi und so
gut, als ich zur Lisung
eines algebraischen Pro-
blems gelange, wenn ich
weifl, was eine allgemeine
Zahl ist, und wenn ich
die algebraischen Opera-
tionen und deren An-
wendung kenne.

Daher die Frage, war-

: / : Fig. 68. L. K : Salomonische Weisheit. Mit Genehmigung der
um forderte die drei- Photographischen Gesellschaft in Berlin,
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fache Aesthetik den Spott und das abschiitz Urteil der Moderne heraus? Es

ist doch eine allgemeine verntinftige Forderung, dafi, wenn ich itber etwas ein
Urteil fillen will, ich mir erst die notigen Kenntnisse, Grundsiitze, Normen zu

eigen machen mufi, die ein richtiges Urteil voraussetzt,

Wir haben Kunst

schichten, die auf jeder zwan

sten seife ilber die

Aesthetik hohnen, aber auf jeder zehnten, finften Seite anerkennende und ver-
werfende Kunsturteile fillen ohne einen objeltiven Mafistab, sondern auf rein
subjektives Ermessen und eine lingere oder kiirzere Erfahrung hin, was aber doch

keineswegs eine Biirgschaft der Wahrheit gibt. So kann eine Kunsteeschichte, die

nicht von der Aesthetik ausgeht, nur chen ecine Reihe von Werken auffiihren, die
als Kunstwerke gelten, ohne einen Mafistab, ohne cinen objektiven Beweis zu
haben, inwiefern sie dies sind oder nicht sind.

Der gewdhnlichste Einwurf ist: ach! die Kilnstler kimmern sich um alle
Aesthetik nichts. — Jeder Kinstler mufi eine jahrelange Schule durchmachen, in

welcher manches von theoretischer und praktischer Aesthetik mitunterliuft. Ohne-

dies bedarf der gut beanlagte Kiinstler der

sthetischen Anleitung weit wenizer,

weil er »in seinem dunkeln Drange des rechten Weges sich wohl bewufit

Ucbrigens ist es doch auffallend, dass gerade in unserer Zeit so viele Kiinstler

in Schriften und Broschiiren sich iiber einzelne Kunstfragen zur Klarheit durch-
zuringen suchten. Ich erinnere nur an Max Klingers Malerei und Zeichnung,
an Otto Knilles Griibeleien eines Malers {iber seine Kunst, an Ludwig
seitz’ Erdrterung iber wichtige Kunstfragen, an Wilhelm Triibners Ver-
wirrung der Kunstbegriffe und das Kunstverstindnis von heute etc.
Die Aesthetik ist wohl auch fir den Kiinstler, doch vorab fiir den Laicn da.
der eine richtize Einsicht in das Wesen der Kunst anstrebt und cinen Mafistab zur
verldssigen Beurteilung der Kunstwerke haben will,

Ein anderer Einwand besagt: die Aesthetik hat keine selbstindige Be-
deutung, sic folgt den Kunstwerken nach, richtet ihre Lehrsiitze nach denselben
ein und indert sie, wenn neue Stromungen in der Kunst zum Durchbruch kommen,

Der Einwurf ist kaum sehr ernst zu nehmen, denn einerseits bestimmt die

philosophische Aesthetilk, wie wir sofort sehen werden, das Wesen des Schinen
objektiv und spekulativ; anderseits wird es nur vom Guten sein, wenn die Kunst-
lehre immer mit offenem, festem Auge auf die geschichtliche Entwickelung der
Kunst und auf dic Kunstwerke blickt. Zum dritten wiirde die Aesthetik kaum so
beargwiihnt, wenn si¢ den Kiinstlern und ihren Werken immer recht seben wollte

Der Stein des Anstofies ist zuniichst die philosophische Aesthetilk.
s ist ja bekannt, dal heute viele vor philosophischer Wissenschafi Furcht und
Bangen haben, als fihrte sic auf lauter halsbrecheris

he Klippen und in Abgriinde.
Es 1st ja sehr wahr, dall dic Philosophic oft genug auch tiber das Schine sich in
unfruchtbare Spekulationen verliert, die fiir den Kinstler und den Laicn gleich

ergebnislos sind.  Allein — bange machen gilt nicht! Was haben Fragen der
philosophischen Aesthetik Hochnotpeinliches an sich, wie: Was ist das Schine?
Ist das Schine ctwas Sinnliches oder Geistiges? Etwas Subjektives oder
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Welcl sind die Arten des Schinen? Was 1st das Schone

hthin®* Was das Erhabener Was das utige? Wie wverhilt sich das

iffen, zum Guten, Wahren, Religidsen, An-

Schine zu andern verwandten Beg

ischen oder zum Gegenteil, zum Hifilichen? Das sind die

genel

nicht nur

wicht er philosophischen Aesthetik. Es liegt darin gew

nichts Halsbrecherisches, sondern Antworten darauf sind nur geeignet, iiber

aben der Kunst kostbarste Aufschlilsse

das Wesen des Schonen und iiber die At

zu geben, weil sie alle praktische Bedeutung haben.

Eine griindliche Orientierung vollends ilber die Gegenstiinde, welche in der
Aesthetik der Kunst zur Behandlung kommen, sind eine unerlifiliche Voraus-

setzung, um fiir sich und andere ein richtiges Kunsturteil abzongeben. Wovon

handelt dic allgemeine Kunstlechre? Vom Begrifft der Kunst und des Kunstwerks,
von der physischen, moralischen, geschichtlichen Wahrheit kiinstlerischer Projekte,
von kiinstlerischen Formen und Richtunzen, von idealistischer, realistischer, ideal-
realistischer, monumentaler und genrehafter Auffassung, von der Abhingickeit des
Kunstwerks von materiellen Zwecken, Stoffen, Mitteln, Werkzeugen. Sodann

kommen die einzelnen Kilnste, ihre Aufezaben, ihre Technik usw. zur Sprache. Es

ist auch hierin nichts, das fiir den, der das Kunstschéne erkennen, empfinden,
beurteilen will, iiberflissig, oder besser, was fiir ihn nicht unumgiinglich not-
wendig wiire.

In der historischen Aesthetik oder Kunstzeschichte werden die ge-
wonnenen Kenntnisse zur Wertung und Beurteilung der bestehenden Kunstwerke
herangezogen, ohne sie aus Zeit, Geschichte, Ortlichen, persinlichen, kulturellen
Verhiltnissen herauszuheben.

Merkwiirdig, jede Wissenschaft hat ihre theoretischen Voraussetzungen,
Gesetze, Normen, jedes Handwerk seine Regeln und seine Anleitung, die einer
verstehen mufl, der sich dariiber emn Urteill zutraut, nur die Kunst soll nichts,
gar nichts haben, das orientiert und aufklirt iiber Wesen, Aufgaben, Zwecke,
Wirkungen, technische Verfahren! Auf diesem Gebicte.soll jedermann auf cigene
Hand Kunsturteile veriiben diirfen!

Trizt die Schen vor der Aesthetik, vor einer gesunden, aufklirenden
Kunstwissenschaft nicht eine Hauptschuld an der Zerfahrenheit, Unsicherheit, an
allen Widerspriichen und Einseitigkeiten, die heute in Fragen der Kunst herrschen?

Freilich, wenn ein Maler blofi ein Stick Natur, das sein leibliches Auge
im Fluge erreicht, so recht und schlecht, als er vermag, abschreiben und auf die
Leinwand bringen soll, dazu braucht es keine philosophische Aesthetik, nur Hand-
fertigheit; ob dieses Verfahren echte, wahre Kunst sei, daritiber wiirde die Aesthetik
viclleicht Aufschlufi geben.

2, Das Wort Stil hat einen sehr starken fisthetischen Beigeschmack, darum
ist es der Moderne ebenfalls verdichtig und zuwider: in ihrem Kunstkatechismus
fehlt es. Wozu Stil? Wozu Stillehre?

Stil in der allgemeinsten Fassung ist eine Kunstiibung, welche den
Gesetzen und Regeln der philosophischen Aesthetik und der Allgemeinen Kunst-
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lehre entspricht, und Stillehre der Inbegriff dieser Theorien und Normen, sie ist

folglich berechtigt wie die Aesthetik selbst. In seiner engsten Auffassung ist

Stil die persdnliche Eigenart und Kunstweise eines Meisters; ihre Zulissigkeit

und ihr Wert hiingt davon ab. inwiefern sie den alleemeinen Stil tzen

entspricht. Originelle, talentierte Kinstler werden immer ihren persénlichen Stil

haben, und wir rechnen ihnen dies besonders hoch an. Durchschnittskiinstler

werden ohne ein ausgesprochenes, charakteristisches Geprige in irgendeiner
Stromung mitschwimmen.

Wir sprechen oft auch von deutschem, franzésischem, italienischem,
englischem Stil, weil die betreffenden Viélker innerhalb desselben Zeitstils, z. B. der

Gotik, der Renaissance, immer besondere nationale Eigentlimlichkeiten offenbaren.

Von grofier Bedeutung ist ferner die den einzelnen Kiinsten eigene Kunst-
1€, plas

allgemeinen und in der geschichtlichen Entwickelung; jede der drei bildenden

welse, der architekton tische, malerische Stil an sich oder im

Kiinste hat ihre ganz besondern, bestimmt begrenzten Aufgaben, Zwecke, Mittel,

Verfahren, Werkzeuge, Techniken; in der geschichtlichen Abfolge wechselte aber
das Formensystem, mit welchem sie ihre Aufgabe l6sten; so entstanden in der
Architektur die Stile. Achnliches war auch in Plastik und Malerei der Fall.

sich diber derartige Stilfragen Rechenschaft geben, tiber den allgemeinen
Kunstsfil und den personlichen Stil der Kinstler, iiber die nationalen Stileigentiim-
lichkeiten der Zeiten und Vilker und fiber den Stil der einzelnen Kiinste, ist an
sich gewifl eine schr unschidliche und harmlose Beschiiftigung, erscheint aber
anderseits als eine gebieterische Notwendigkeit fiir jeden, der sich das Verstindnis
fiir Kunst und Kunstwerk aneignen will. Allein es lie

t in der Entwickelung der

bildenden Kiinste in der ncuesten Zeit manches, was Scheu vor Stil in der
Moderne erklirt.

In der Architektur herrscht das Bestreben, neue Bahnen zu entdecken,
neue Formen zu finden, kurz neue Bauweisen zu bilden. Es ist dies den Meistern auf
diesem Gebiete nicht zu verdenken. Ein halbes Jahrhundert lang waren sic ge-
zwungen, alle fritheren Stile theoretisch, #duflerlich, oberflichlich nach der freien
Bestimmung von Dilettanten oder Baukommissionen zu wiederholen. Das Verlangen
der Baukiinstler, sich aus dem Formenzwang der alten Stile auszulsen und wieder
einmal aus Zeit und Gegenwart, aus dem Vollen und Eigenen zu schipfen, ist
daher schr begreiflich. Sie suchten hierbei auf verschiedenen Wegen zum Ziele
zu gelangen, die einen in der Durchdringung der fritheren Stile mit modernen
Gedanken, andere durch die freie Verbindung und Kombination von Kon-
struktionen und Formen aus verschiedenen Stilen, die meisten und verheiflungs-
vollsten durch den engsten Anschlufi an die Zwecke und Bestimmungen der
Bauten, welche vielfach ganz neue Aufgaben stellen, an die értlichen und land-
schaftlichen Bedingungen, an die necuen technischen und mechanischen
Mittel und Konstruktionsformen. Von allen diesen suchenden Kiinstlern ist
es den allerwenigsten darum zu tun, einen nenen Stil zu finden im Sinne der
fritheren architektonischen Stile, welche simtlich e¢in geschlossenes,
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e¢inheitliches Formensystem in Konstruktion, Dekoration und Raum-

santen die Mo-

bildung darstellen. Wie vi¢l des Newuen und zwar Guten, Intere

der besonders auf dem Gebiete der Privatarchitektur, des Landhauses vor
allem und auch in neuen Bauaufgaben, Bahnhof- und Konzerthallen, Waren-
hiiusern und Schulhiiusern geleistet haben, noch ist alles in Flufl, im Ueber-

gang und Werden; noch treten wenig feste, gemeingiltige Typen zutage, noch

ist alles zu individuell, chne den Geburtsschein aus der Zeit und ihrer Kultur an

sich zu tragen.

In dhnlicher Weise haben die Bestrebungen auf dem Felde der Plastik
den Zweck, die bisher giltigen Stilgesetze, den Ring der vornehmen monumentalen
Kunst zu sprengen. Die Plastik Rodins und sciner Nachahmer in allen Liindern

sucht offenkundig neue Wi sie muten dem Stein und Erz Bewegungen, Formen

und den Ausdruck lyrischer Stimmungen und physisch-nerviser Zustinde und

Erregungen zu, welche der edeln Kunst die Weihe und Wilrde nehmen. Spiitere

Meister werden sich gewifi wieder auf plastische Stilgesetze besinnen.

Der impressionistische Maler erklirt vollends kurzweg: was Stil und
Stilgesetze? Die Natur ist Lehrmeisterin, Muster und Vorbild, Gesetz und Norm.

Dafi die Natur fiiv den Kiinstler eine unentbehrliche Lehrmeisterin ist, weifd jeder-

mann, €5 ist aber schon ges: worden, dafi die Naturnachahmung eine Unmaog-

lichkeit ist. Ein Stiick Natur auf der Leinwand nachbilden, ist eine Uebersetzung,

e¢ine Uebertragung in eine

himmelweit verschiedene Formensprache. Wie dies
geschehen kann und geschehen muf), das sind doch kiinstlerische Stilfragen, ob
der Impressionist es zugestche oder nicht.

VI. Restauration. Renovation. Dekoration.

1. Im Jahre 1866 schrieb der Baurat und Dombaumeister Cremer in Aachen:
sDie Restauration alter Baudenkmiiler ist ein Zweig der Baukunst, welcher erst
in unserem Jahrhundert zur Blite gelangt ist.« Wihrend dieses Wort sich furchtbar
richte und ins volle Gegenteil umschlug und die sBliiter heute in Vandalismus
umgedentet wird, ist die Denkmalpflege zu einem wichtigsten, allerdings wviel
umstrittenen Zweig der Kunstwissenschaft geworden.

Jede Aufgabe, welche in das Gebiet ciner Renovation, Restauration oder
auch nur der Dekoration hineinreicht, ist heutzutage eine Stilfrage, eine Frage
des »Alterswertess, iiber alles eine geschichtliche Frage. Dazu kommen erst
noch allerlei praktische, technische, religiise oder profane Riicksichten. Wie viel
besser, cinfacher war es in frithern Zeiten! Bis zur Epoche der Romantik hatte
man immer nur einen Stil oder bewegte sich kurze Zeit auf dem Uebergang von
einem zum andern. In Freiburg i. Br. hatte man das Querschifi des Miinsters im
romanischen Stil nahezu wvollendet, inzwischen war die Gotik zum Durchbruch
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gekommen, darum fiigte man am Querhaus das Fehlende im gotischen Stile an un

setzte dort den Chor, hier das Langhaus gotisch hinzu. Ein moderner,

puristischer Gotiker hitte zum wenigsten das Querschiff gotisiert, dem Freiburger
Dombaumeister ficl so etwas nicht ein. Achnliches geschah in Strafiburg, wo
Querschiff und Chor romanisch aufgefiihrt waren, an die man das gotische Langhaus
anschlofi (Fig. 69), Aehnliches in Basel und ‘an hundert anderen Orten.  Anderwiirts
bildete sich aus romanischen und gotischen Elementen ein ecigenartiger, fast selb-
stiindiger Uebergangsstil heraus, in welchem sich die beiden Stile kastlich
vertragen, Als die Renaissance herrschend ward, priigte sie zuerst ebenfalls den
ootischen Formen in elegantester Weise ihren Stilcharakter auf oder lief die
Gotik Gotik sein und stellte in die gotischen Kirchen die Altire und Kanzeln und
Chorgestithle in ihrem ecigenen, ncuen Stile hinein, und was umgebaut oder neu
aufgefiihrt wurde, fiigte sie gleicherweise in der Konstruktion und im Formen-
alphabet der Renaissance hinzu. Der Baroke war noch ungenierter, er klebte
seine Stuckornamente an die vier- und scchsteiligen Gewdlbekappen der romani-

schen und gotischen Kir- g . 2 =t

chen. So ging es weiter,
und noch kurz vor dem
Anbruch der Romantik
erhilt die schiine Abtei-
kirche in Salem ihre
reiche Ausstattung von
Altiren, Epitaphien,
Chorschranken in Mar-
mor und Alabaster, —
alles in steifem Klassi-

zismus oder lustigem
Barock, wiithrend der go-
tische Bau unverschrt
und unberithrt blicb. In
fritherer Zeit behauptete
immer die Gegenwart
ihir Recht.

Mit der romantischen
Periode wurde alles an-
ders. Sie brachte die
Musterkarte aller Stile
vom hellenischen bis zur
Neuzeit zu freier Aus-
wahl fiir Dilettanten und
Bauherren; si¢ vermif-
telte ferner eine anfangs n— >

e . = Nach Phot, der
oberfliichliche und dufier- = 22
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li indlichere und tiefere Kenntnis aller Stile. Die neueste Zeit fiie

die im BewufBtsein der Zeitgenossen immer steigende Bedeutung des Geschicht-

ne, spater ¢ine g

lichen, Antiquarischen hinzu. Handelte es sich nun um die Restauration eines

Bauwerks, so stellte man ihm ganz andeérs gegeniiber als in fritheren Kunst

perioden. Da man alle Stile, aber keinen eigenen Stil hatte, der unbedingtes

Eigentum und die Kunstsprache der Zeit war, und da man anderseits eine aus-

reichende Kenntnis der Stile zu besitzen liberzeugt war, um ganz und

gar aus der Empfindung und dem Geiste der betreffenden Stilperioden neu schaffen

zu kinnen, so lag der Gedanke sehr nahe, die Restaurationen und die

n im Stil und in den Formen des Alten auszufithren,

Anbauten und Erweiterunge
Man ging noch weiter. Infolge der mehr oder minder eriindlichen Einsicht in die

geschichtliche und &sthetische Entwickelung der Stile war mancher Architekt

versucht zu glauben, das Wesen und die Gesetze fritherer Stile besser zu ver-

stchen, als dic romanischen und gotischen Baumeister selbst, welche weniger aus

Theorie, als aus Ueberlieferung und Praxis zu schaffen gewohnt waren, — was
zum Gliick fiir sie gewifl oft der Fall war. Schon beim Ausbau des Kolner Doms

meinten einzelne Baumeister. alte Formen sverbesserne« zu sollen. Solche Architekten

muliten sich ber Restaurationen und Neubauten erst recht sicher fithlen. So ge-

langte der Kunstzweig der Restauration zur »Blite:. Der geheime Justizrat

Loersch definierte sie also: :Restauration ist die das Gebiiude oder dessen einzelne
Bestandteile auf der Grundlage kunstgeschichtlicher Untersuchung in seincn ur

spriinglichen Zustand zuriickversetzende Wiederherstellung.«<') In

solcher Weise restaurierte man munter und frohlich Basiliken, romanische und
gotische Dome. Entsprechendes geschah bei Newbauten. Wurde eine heue

he Kirche aufgefiihrt, so strebten die Baumeister vor zirka

romanische oder gotis
1850 oder 1890 nicht etwa ecine moderne Weiterbildung romanischer oder gotischer
Formen an, um im Neubau eine Urkunde auszustellen, wann er entstanden, nein,
man suchte im Gegentell, ihn in der Konstruktion und Dekoration und auch in

ittung als echt alt erscheinen zu lassen.

der malerischen und dekorativen Aus
Um bei Restaurationen z. B. von alten kirchlichen Bauwerken ja Stileinheit zu er-
zielen, wurde aus denselben hinavsgeworfen, was sie an Zutaten spiiterer Stile,
der Renaissance und des Barock, des Rokoko und Klassizismus aufgenommen.
K. Gurlitt erziahlt: =Ludwig I. begann eine lebhafte Tiitigkeit im Wiederherstellen
Jverzopfter® alter Kirchen, So am Dom zu Bamberg, Was der Haarbeutelstil,

der Periickenstil, der altfranzosische Stil geschaffen, was altfriinkisch aussah

man spiirte nicht den Hohn, obeleich Bamberg in Franken liegt , all das mufite

zur Kirche hinaus. Der Kaufmann Stuttzarter in Fiirth kauofte fiir 8198 Gulden

147 Zentner Kupfer und Bronze von abgebrochenen Altiren und Denkmiilern; die
Altiire selbst gingen im . Verstrich® fiir einige 40 bis 50 Gulden fort; die 13 Zentner
schweren Bronzekandelaber von 1516 fiir 36 Kreuzer das Pfund. All das entsprach
nicht dem gelduterten Geschmack der Zeit, storte die Einheit der Kirche; der er-

J. Strzygowski, Der Deom zu Aachen und seine Entstellung (Leipzig 1904),
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habene Tempel sollte

nach des Kinigs Be- f
fehl im urspriingli-
chen Stile wiederher-
gestellt werden. Erst
war Heideloff, spiiter
Giirtner die Leitung
unterstellt, man hatte
also Fachleute ersten
Ranges berufen, die
verstanden, was edel
und was schlecht sei,
und die auch den hei-

ligen FErnst hatten,

das Schlechte riick-
sichtslos dem Trddler
Zu tiberantworten
usw.l1Kirchen, welche i 1} e % e ¥O L
frither in 1thren Denk- i .

arms B BRMmn

Fig. 7o. Die Kathedrale in Lansanne. Nach Photographie,

malen die Geschichte
von Jahrhundertener-
zihlten, standen nun 6de, aber stileinheitlich da, nach dem Glauben der Restau-
ratoren in den ersten Zustand zuriickversetzt, vielleicht stilreiner und einheitlicher
als am Tage der ersten Weihe.

Gewifi, einer der tilchtigsten, sachkundigsten, erfahrungsreichsten, genialsten,
theorctisch und praktisch durchgebildetsten Restauratoren war Viollet-Le-Duc
(1814 —1879). Nach den angedeuteten Grundsiitzen restaurierte er die Dome
Notre-Dame in Paris, in St.-Denis, Amiens, Lausanne (den Mittelturm! [Fig., 70]),
das Schloffi Pierrefonds etc. Die Zeitgenossen waren entziickt und verwundert,
dafi man sich so schr in die Gotik einleben kinne, infolgedessen das Neue so
stilecht wie das Alte und dariiber erscheine. Merkwiirdig, kaum sind zwei Jahr-
zehnte voriiber, da werden erst leise und schiichtern, dann immer freier und be-
stimmter Stimmen laut, dafi, was Viollet-Le-Duc restauriert, was er neu in Kon-
strultion und Dekoration hinzugefiigt, gar nicht stilecht sei, nicht zum Alten
passe, nicht aus Sinn und Geist der mittelalterlichen Baumeister empfunden und
gedacht sei. Heute ist dies die unbestrittene Ansicht.

Andere Beispiele. Man rede nicht von den Bildern Schraudolphs und der
dekorativen Malerei im Dome zu Speier, denn dafi diese dem Kaiserdome nicht wohl
anstehen, begreift jedermann, aber selbst, was Hiibsch, der auf den romanischen
Stil eingeschworene Hitbsch, z. B. in der Vorhalle des Kaiserdoms restauriert, gilt
heute fast als eine am Bau besangene Sinde. Auch was der gewitl ebenso sach-

1) Die deutsche Kunst des 19, Jahrhunderts, S. 273 ff. (Berlin 1899).
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kundige und sattelfeste Essenwein in den Kirchen Kilns restauriert, findet ebenso-
wenig Gnade. Im Jahre 1869 begann man mit Restaurationsarbeiten am ehrwiirdig-
sten aller deutschen Baudenkmale, an der elfhundertjihrigen Pfalzkapelle Karls
des Grofien, dem wesentlichsten Bestandteil des Aachener Miinsters (Fig. 71). Der
Karlsverein wurde §

zeriindet, Kommissionen gebildet, leitende Architekten gewiihlt,
sachkundige Berater herangezogen, — man fiihrte einen 1656 abgebrannten gotischen
Turm neu auf, erstellte die Kuppelmosaiken, schmiickte den Tambour mit figiir-
licher, musivischer Arbeit, begann die Austifelung der Winde mit Marmorplatten,
machte Entwiirfe fiir die Dekoration des Umgangs, da, wo man mitten im
schinsten Restauriercn war, wirft kein geringerer als J. Strzygowski seine Schrift:
»Der Dom zu Aachen und seine Entstellunge (1904) ins Publikum. Er fiihrt
darin aus: der gotische Turm sei wieder abzutragen; die Mosaiken des Tambours
(B

Inkrustation gewiihlte Marmorsorte unwiirdiz und unschén, iiberall herrsche ge-

75) seien in ihrer halb modernen, halb altchristlichen Pose unertriiglich, die fiir die

schmacklose Ueberladung, — man sei fiberhaupt von ganz unrichtigen kunstwissen-
schaftlichen Voraussetzungen ausgegangen, da die Pfalzkapelle nicht auf italienische,
rimische oder ravennatische Vorbilder zurlickweise, sondern auf orientalische.

Es lag Strzygowsk: librigens nicht so sehr daran, die Restaurationsarbeiten
zu verurteilen, obwohl alles in Bausch und Bogen zusammengehauen wird, als den
Beweis zu leisten, dafl gar nicht réestauriert werden darf, sondern nur konserviert
werden soll, dafi es keine Restauratoren, sondern nur Konservatoren geben
mufl. :Ddie Zeit sollte voriiber sein, wo ein echter Kiinstler es wagen diirfte, ein
Kunstwerk vergangener Zeit im guten Glauben an seine Anpassungsfihigkeit zu

. 71. Der Dom zu Aachen. Nach Phot. von A. Classens, Aachen,
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erneuern. Mit welchem Rechte. .. wagt

er (der leitende Architekt Schaper), der

modern Denkende, der doch Achtung der eigenen Individuali verlangt, Hand an

ein Bauwerk zu leeen. das den Adel Karls d. Gr. an sich tri Glaubt Professor

Schaper, der alte Dom zu Aachen besitze weniger Individualitit und eeringeren
kL =

Anspruch auf Wahrung derselben als er, der moderne Kiinstler! Ieh will hier

gar nicht davon reden, dafi wir nicht entfernt imstande sind, in den Stil eines alten

Kunstwerks so einzodringen, dafl sich e¢in den edlern Geschmack halbwegs be-

friedigendes Erneuern erwarten liefie, heute we 1 denn Wie lkann man

nur so gottlos sein und gerade den ehrwilrdigsten und diltesten Dom Deutschlands

einem modernén, alt sein wollenden Kiinstler

+] 3 ¥ - 1 " . ’ -
aushiefernle ... Das kostbarste

Kleinod altgermanischer Kunst lasse man unangetastet, nicht nur aus P

um der Wahrheit und derWissenschaft willen, auch im Hinblick auf die nationale
Erz 1N

z. &oll denn der Deuntsche Karls Geist in der Schaperschen Auflage
kennen lernen? Oder haben wir etwa einen Ersatz fiir das, was in wenigen
Jahren ¢in prunkendes Grabtuch zudecken wird ¥ Man wird doch nicht in maf

gebenden Kreise

n Schaper lediglich deshalb wirtschaften lassen, um den Aachener

Dom schiner zu machen!

Strzygowski erinnert auch an den Ged:

¢en, einen Teil des Heidelberger

Schlosses wiederherzustellen, und wie die einsichtsvollsten Architekten entschieden

sich d:

oen ausgesprochen, und er zitiert das Wort Dehios: =Wir verlieren das
Echte und gewinnen die Imitation, verlieren das historisch Gewordene und ge-

winnen das zeitlos Willkiirliche: verlicren die Ruine, die alterseraue und doch so

lebendig zu uns sprechende, und gewinnen ein Ding, das weder alt noch neu ist,
gine tote akademische Abstraktion.: Strzvgowski schliefit, indem er fordert, man

mige warten, bis wir tiber die Quellen der karolingischen Kunst besser unterrichtet

sind, doch auch dann: :Fir ewige Zeiten aber sollte das .Restauricren® ver-
dammt sein.

Es entbehrte nicht einer intimen Komik, wie gelehrte Herren, welche bei
der Restauration der Pfalzkapelle mitgeraten, nach diesem flammenden Protest
ihre Mitverantwortlichkeit auszuldsen und sich still davonzumachen suchten. Det
Architekt J. Buchkremer!') antwortete Strzygowski in ruhiger, wiirdiger, sachlicher
Art. Nachdem er gemachte Fehler offen zugestanden, betont er insbesondere, =dafi
sclbst ein so berufener Vertreter der Kunstwissenschaft wie Strzvgowski den von
ihm so deutlich ausgesprochenen Grundsiitzen iiber Denkmalpflege da untreu
wird, wo er praktische Vorschl:

macht. Daraus moge man schliefien, wie

schwer es in solchen Fragen zuweillen ist, das Kechte vom Falschen zu
unterscheiden.

2. Bevor wir praktische Schliisse ableiten, fiigen wir eciniges iber die
weitere Entwickelung der Ansichten iiber Denkmalpflege hinzu.?)

In Deutschland wird alljihrlich eine Tagung fiir Denlimalkunde abgehalten

Y Zur Wiederher les Aachener Miinsters (Aachen 1904),
} Vgl u. a. Handbuch der Architektur, 8 Halbba Heft 1: Kirchen, & 522 ff. (Stutt-
gart 19063, von K. Gurlitt, Professor an der techmischen Hochschule in Dresden.




ven.  Der erste

und die stenographischen Protokolle werden im Drucke herat
T

der ¢

re 1. B.,

ag fir Denkmalpflege fand 1900 in Dresden statt, der zweite 1901 in Frei

ir 1902 in Diisseldorf, der vierte 1903 in Erfurt, der fiinfte 1904 in Mainz,
der sechste 1905 in Bamberg, der siebente 1906 in Braunschweiz, der achte 1907
n Mannheim, der neunte 1908 in Liibeck: die Protokolle gelangten in Karlsruhe
1901 und 1902) und in Berlin zur Verdffentlichung,

Auf dem ersten Tag fiir Denkmalpfleee in Dresden sprach Paul Tornow,
E |,

Dombaumeister in Metz, als sGrundregeln und CGrundsitze beim Restaurieren von

Baudenkmilern« unter anderm foleende Gedanken aus: Die Erginzungen an einem
alten Denkmal miissen in genavem Anschlufi an das Alte und nach dessen Vorbild
_'_'.L:r-L';‘.L:hUI]. Bei Bauten, die verschiedene Teile z\-i;_:\;n‘ haben die [':."",..'fiﬂxll:'l.j_'.uﬂ 1m
Stil des betreffenden Bauteiles zu erfolgen. Der Architekt hat nicht nur die
Formen des alten Kunstwerks und der betreffenden Zeit genau zu studieren,
sondern soll auch kiinstlerisch in den Geist dieser Zeit und des Werkes eindrin-
gen und auf diese Weise szur Hervorbringung von Neuschépfungen« im Geiste der
\lten befdhigt werden, etwa so wie es manchem Dichter gelungen sei, in einer

fremden Sprache seinwandfreie Schipfungen hohen Ranges hervorzubringen:. Eine

niichstliezende Folgerung ist es sodann: »Ein jedes, auch nur leisestes Hervor

treten der kiinstlerischen Individualitit des herstellenden Architekten ilber den

den Baustil und die Eigenart des Denkmals umfassenden Rahmen hinaus, ist bei
solchen Neuschopfungen auf das peinlichste zu vermeidens. Die Restaurierungen
hiitten frither viel Unheil angerichtet, heute kénne man aber auf wohlgelungene
Herstellungen zuriickblicken.

Diese Ansichten fanden damals. also noch im Jahre 1900, fast allcemeine

Billigung. Kornelius Gurlitt widersprach entschieden. :Weder traf eine
spitere Zeit jemals den Geist einer vergangenen richtig, so dafi man doch iiberall
nach wenigen Jahrzehnten auf das drgerlichste die Nachahmung, die filschende
Absicht erkenne; noch vermége ein Kiinstler seine Individualitiit zu verstecken.
Sie dringe bei einem wirklichen Kiinstler doch iiberall durch, wenn sie eleich den
Mitlebenden wverschleiert bleibe. Der Geist der alten Architekten sei durch die
Nachahmung ihrer Form mnicht 2zu erfassen. Das was wir schaffen. sei stets
20. Jahrhundert und werde nie 13. Jahrhundert sein. Es klebe der Restaurierung
also doppelt der Schaden des Unzulinglichen an, der ein feiner empfindendes Auce
zuriickstofie: sie strebe ein unerreichbares Ziel an und dabei ein solches. dessen
Erreichung eine innere Unwahrheit darstellen wiirde. Denkmiiler seien doch auch
Urlkunden, die als solche echt., nicht in wenn auch noch so treuen Abschriften
oder Erginzungen zu erhalten seien. Zweck der Restaurierunz soll vor allem das
Erhalten sein; man solle das, was zerfallen will, vor weiterer Beschiidigung be-
hiiten. Man solle es so herstellen, daf man deutlich erkenne, was an einem Bau
alt und was neu sei, und man solle das, was man neu hinzufiige, auch
stilistisch als neu kennzeichnen. Vor zehn Jahren haben die Stilpuristen die
Werke der Renarssance und des Barocks aus gotischen Kirchen hinausgeworfen,
weil durch diese die Einheit des Stils und mithin ihr iisthetisches Empfinden ge-

Moderne Kunst- und St FLl:]
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stort worden sei. Jetzt haben fast alle erkannt, dafl sich Stilmischung, Stil-
verschiedenheit schr wohl mit einer einheitlichen, kiinstlerischen Wirkung ver
trages') u. 5. f.

Der Grundgedanke Gurlitts ist, dafi die stilzetreue Restaurierung, das ist.

einc solche, welche sich ge m Stil des Alten anschliefit, eine tatsiichliche

T

Restaurateur swill uns nicht kiinstlerisch, sondern tatsiichlich in ein falsches Zeit

ndn d

chung beabsichtigt, weni

tens bei dem Laien, dem nicht Stilkundigen. Der

alter versetzen. Die Baukunst will nicht mehr eine vergangene Zeit neu darstellen
dies ist eine kiinstlerisch anfechtbare, aber sicherlich chrliche Aufgabe! Sie will

die wverzansene Zeit selbst sein, — und dies ist die Liige, durch die solche Bau-

kur dem Ehrlichen zum Ekel wird. Viele ehrenwerte Architekten haben sich
das kiinstlerische Liigen so angewihnt, dafi sie gar nicht mehr wissen, wie
hiiilich es ist.

Die Auwsfithrunzen Gurlitts begegneten in Dresden dem lautesten Wider-
spruch. Auf dem Tage in Bamberg (1905) sprach der bayerische Konservator
Dr. Hager die gleichen Gedanken aus, ohne daff ein einziger Redner widersprochen
hiitte. In den fiinf vorausgegangenen Jahren hatte sich also die Ueberzeugung
Bahn gebrochen, =dafh dem .stilvollen™ Restaurieren ein Ende bereitet werden muli,
will man den Rest alter Bauten rein erhalten

Professor A. Riegl in Wien unterscheidet historische Denkmale, die als
solche geplant und ausgefiihrt wurden — gewollte Denkmale, und solche, die es
erst durch Zeit und Umstinde geworden ungewollte Denkmale. In beiden
Filllen liegt fiir uns ihr Wert in der urspriinglichen, unverfilschten Erhaltung.

Rieel unterscheidet eine dritte Klasse, — Altersdenkmale, die fiir uns durch

den Alterswert bedeutungsvoll werden. Die antike und die mittlere Zeit schiitzten
nur cewollte Denkmale. Seit der Renaissance entwickelten sich in unserer An

schauunz immer mehr die Erinnerungs- oder Alterswerte alter Denkmale. 5So-

lange der Alterswert nicht Kklar erkannt wurde, war es nicht mdglich, den
Neuheitswert zu erfassen. Man schuf einerseits Werke, die absichtlich ihre
Neuheit verleugneten, was zu keiner friiheren Kunstzeit geschehen war. Ander
seits erncuerte man das Alte. indem man es so restaurierte, dafi es als ein

Neues erschien | I

72u.73); man nahm an, dafi es nun, weil es jene Form habe, die
es zur Entstchungszeit hatte, trotzdem als ein Altes wirken werde. Man ahmte

alse am neuen Werk das Alter, am alten Werk die Neuzeit nach. beides in

das Nachgeahmte nicht echt

der Absicht, echt zu sein. Die Erkenntnis, d:
sein konne, kam erst mit der Erkenntnis des Alterswertes, dieser erst mit
der Abwendung von den historischen Baustilen. Iie Folge ist, dafi die Mo-

dernen ein Hauptgewicht auf die Erhaltung der Alterswerte legen, die natur-

cemifl durch Erneuerung zerstirt werden. Auch die historische Auffassung sieht
heute grundsiitzlich das Denkmal als unantastbar an, nicht um der Spuren des

Alters willen, die ihr gleichgiltig, ja unbequem sind, sondern nur deshalb, um eine
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unverfilschte Urkunde fir die kii ¢ Erginzungstitigkeit aufzubewahren. Diese
hat jetzt und in Zukunft nicht am Objekt selbst, sondern an ciner Kopie oder
blof} in Gedanken (Zeichnungen) und Worten stattzufinden; denn der Ergiinzende
wird stets subjektivem Irrtum unterworfen sein, mithin den geschichtlichen Bestand
des alten Werkes verdunkeln. Galt frither die Restauration als dic beste, die so
ausgefithrt wurde, dafi Altes und Neues nicht voneinander zu unterscheiden sind,
so mufl di¢c Erkenntnis des Altertumswertes gerade diese fiir die bedaucrlichste
halten. Ziel der Denkmalpflege mufi also jetzt sein: die Erhaltung der Denkmale
in dem Zustande, in dem sie sich heute befinden, Es wurde also der Denkmalswert
fiberwunden von dem Altertumswert.!)] Von der grofien Masse der Minder- und
Ungebildeten wird vor allem der Neuheitswert gewilrdigt. Das Neue, Ganze ist
ihr schion, das Alte, Beschidigte, Verfiirbte ist ihr oft hifilich.

Der frithere Bireermeister von Brissel, Ch. Buls®), macht die sehr wichtige
Unterscheidung zwischen lebendigen und toten Denkmalen. Die ersten sind
solche, die noch im Gebrauche stehen und ihren Zwecken dienen. Er warnt nach
driicklich vor deren Restaurierung, wo nicht die Notwendigkeit dazu zwingt, :25ind
An- und Ausbauten nitiz, so soll das Neue offenbar modern sein, denn wir kiinnen
bei allem Fleifie und allem Geschick niemals das Wesen des Alten nachschafien.
Hierin sind wir zur Unfihigkeit verurteilt. Die Absicht auf Nachahmung fithrt
zu einer Kunst, dic wir | o A e,
nicht selbst erfanden, |
und nicht von unsern
Vorfahren ererbten, sic
fiihrt zu einer gelehrten
Stilmperei. Sind an

einem Bauverschiedene

Stile vertreten, so mag
man das Spdtere ent-
fernen, wenn es wert-
los ist. Ganz verwerf-
lich erscheint ihm die
Riickbildung  solcher
Bauteile in den Stil des
ersten Entwurfes; dic

L

spiter er

neue Glieder

worden sind, oder dic
s Teile

an alten Bauten, die

Erneuerung

ke 5 529 0%

Restauratio

monuments

xelles 1903).
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ihnen cine falsche Jugend gibt. Zerstirte Denkmale mag man wieder neu aufbauen,

wenn sie unentbehrlich sind als Teil eines kiinstlerischen Ganzen, oder wenn sie

cinen notwendigen Schmuck eines solchen darstellen, wie der Markusturm in Venedig

Unvollendete Denkmale soll man nach Buls in modernem Stil vollend wie es

die frithercn Zeiten taten. ir haben von der Frucht der historischen Erkenntnis
hie 1 Zeiten tat Wir hab l I t der hist | tn

gegessen und kinnen daher die Unbefangenheit der frithern Zeit nicht haben, sowenig
wie wir sie heucheln sollen. Das Ziel sei also nicht, Altes nachzuahmen, sondern

dem Alten sich anzugliedern mit Dingen, die neu und als neu erkennbar sind.«

Gegeniiber den toten Denkmalen, den Ruinen, kommt Buls zum Schluf):

die Wiederherstellung von Ruinen ist fiir die Kunstkenner unniitz. fiir die Un-

gebildeten tiuschen sie schafft ein kunstzeschichtliches Spielzeug, vielleicht ein
malerisches, aber ohne urkundlichen, geschichtlichen und belehrenden Wert. Man
s0ll sich daher darauf beschriinken, die Ruinen méglichst lange zu erhalten. und
zwar durch Mittel, die ihr Alter und ihre Beschaffenheit nicht verdecken.!)

In England war der bekannte Gotiker G. G. Scott ein Restaurator in dem

sSinne und mit der Absicht, »das Bauwerk in den Zustand zu versctzen., in dem
es der erste Erbauer nach Ansicht des Restaurators zur Erscheinung gebracht oder
zur Erscheinung zu bringen gewiinscht hat; also dasjenige hinzuzufiigen, was gegen
den Wunsch des ersten Erbauers verloren ging, und das zu entfernen. was hinzu-

gefiigt wurde. Man restaurierte stilreinicend und so., d

§ die Spuren des Alters
tunlichst entfernt wurden. Man wollte also dem Bau auf Kosten seiner spateren
Entwickelungsgeschichte die Jugend wiedergeben. Die Spuren der Zeit, Ver-
witterungen, Beschidigungen wurden entfernt und dafiir nachgebildete, unbeschidigte
Teile eingefiigt. So wurde der ganze Bau einer Ueberarbeitung unterzogen, alle
Profile, Flichen und Ornamente iiberarbeitet.

Diese Art zu restaurieren, gerade wie sie seit der romantischen Periode
bis an den Schluff des letzten Jahrhunderts auch in Deutschland iiblich war, rief
in England den heftigsten Widerspruch hervor, Die 1877 gegriindete Society for

protection of ancient buildings stellte ganz andere Grunds:

ze auf, Die Bedin-
gungen und Umstiinde des Schaffens jeder Zeit sind verschieden: die persinlichen
Eigenschaften, die im Werke liegen, machen es zum Kunsterzeugnis. Diese Eigen-
schaften kdnnen nicht wiederbelebt, und daher kann auch das, was sie schufen.
nicht wiederhergestellt werden. Es ist daher unmiglich, cin altes Bauwerk wicder-
herzustellen, selbst wenn es wiinschenswert wire, dies zu konnen. Dies ist es
aber nicht. Ehrlichkeit ist der beste Wiichter in allen Dingen. Das Wieder-
herstellen fithrt aber zur Félschung, wenn der Erfolg tiuscht und die Leute
glauben macht, dafi das neue Werk cin altes sei; gelingt die Tiuschung nicht, so
erregt es Zweifel am urspriinglichen Werk., Es ist kiinstlerisch entwiirdigend,
sklavisch, zu kopieren; denn es ist sicher, daff die Kopie unter dem Original
stehen bleibt. Daher ist die Erhaltung des Bestehenden Ziel der Gesellschaft,

Die Wiederherstellung oder Restauration aber habe unzihlige Bauwerke verdorben,

K. Gurlitt, Kirchen, 5. 525 ff,
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rlichen Meister zu

so dafl sie rchiirt haben, die Schilpfungen ihrer urspriing
sein . ., Die Gesellschaft will ausbessern, den Verfall zum Stillstand bringen,

chne die Bauten zu findern und zu verletzen, solange dies nicht unbedingt nitig

ist. Wenn neue An- und Einbauten ndtiz sind, sollen diese in gutem Material mit

guter Handwerkskunst cinfach und ohne falschen Anspruch hergestellt und offen-

n Zeit sein. e

kundig Erzeugnisse der heutig

Ein uns niichstliegendes Interesse bieten die Anschauungen und Ansichten,

die in der Schweiz rschend sind. Ein Berufenster, Professor Dr. | Zemp,

Prisident der Schweizerischen Gesellschaft fiir Erhaltung historischer Kunstdenk-

mlicher

miler, hat dieselben dargelegt im Namen der Gesellschaft') und in pers

_'\
sig' sich auf den Boden der Wirklichkeit stellt und mit vollendetem Bon Sens

ren Eindruck, da

ache®) Die Auseinandersetzung macht einen sechr giins

die Wandelbarkeit der Zeiten und Geschmacksrichtungen als kiinftiges
o der

meinen Regeln in jedem Falle einc andere sein wird., =An der Praxis,

einfiigt und zugleich betont, dafi diec Anwendun

Korrektiv und
allge
nicht an der Theorie,
linien des Vorgehens herausbilden. Man wird uns keinen Vorwurf ma:

en Richt-

sen sich auf diesem Gebiete die grundsi

wchen diirfen,

wenn wir hente manches in anderer Weise behandeln, als es vor zehn oder

zwanzig Jahren geschehen wire. Glauben wir heute in diesen Dingen richtiger
zu sehen. so wird die Zukunft gewill auch an der heutigen Behandlungsart ihre

1

hten die alten Kunstdenkmiler

Aussetzungen finden.... Nicht alle Leute bet

in ers Linie als Studienmaterial fiir Historiker und Archiologen. ... Unter

solehen Umstinden kdnnen wir wohl gemifi unseren heutigen Anschauungen ge-
wisse rein wissenschaftliche Grundsidtze festlezen; im einzelnen Falle miissen wir
aber zuschen, wie weit wir mit der Anwendung derselben gehen dilrfen.

Die leitenden Grundsiitze werden auf drei Punkte zuriickgefiihrt:

1. *Wir treten iiberall fiir die Gleichberechtigung der verschiedenen alten
Stile ein und leiten aus dem blofien Unterschiede der Entstehungszeit keine Rang-
stufen ab. Wir prifen jedes alte Werk vorwiegend auf seine Bedeutung fiir seine
cigene Entstehungszeit und suchen uns von den im 19. Jahrhundert so gern ent-
wickelten Ideen iiber Wert oder Unwert gewisser Stilperioden und historischer
Geschmacksrichtungzen freizuhalten.«

Gewicht auf moglichst weitgehende, vollstindige

2, *Wir legen groll
Konservierung der alten Originalbestinde und entschlicfien uns nur im Notfalle
zur Entfernung von Originalien oder zum Ersatze der Originale durch Kopien. Die
Originalurkunde gilt uns mehr als die Abschrift. s

3. »Wir suchen jede Tiuschung iiber das, was an einem restaurierten
Kunstdenkmal alt und neu ist, moglichst zu vermeiden. Wer kennt nicht das Un-
behagen, das uns in ,streng historisch restaurierten” Gebiuden zu beschleichen

pflegt, wo sogar der erfahrene Fachmann sich in der Unterscheidung von altem

t filr 1902 and 1903 (Ziirich 19

1006 —1907

1l «
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Originalbestand und newen . stilgerecht® hergestellten und absichtlich ,.alt ge-
machten® Zutaten oft nicht mehr zu helfen weifi! Um Tiauschungen in  dieser
Hinsicht zu vermeiden, suchen wir die in alten Formen ergiinzten Teile als solche
kenntlich zu machen.... Unsere Gesellschaft hat zu diesem Zwecke das im
Kanton Waadt eingefithrie System angenommen, das die Verfinderungen, die an
cinem Denkmal durch Restaurierung vorkommen kinnen, mit drei verschiedenen
signaturen kennzeichnet. Die Bezeichnung F 1902 wiirde fiir cinen Teil gelten,
der in ganz genauer Kopie, als Faksimile, im Berichtsjahre an Stelle eines
nicht mehr zu rettenden Originals getreten ist. R 1902 wiire die Signatur cines
restaurierten oder ergiinzten Teiles, dessen Originalform nicht mehr vorhanden

ist und der deshalb nach dem Ermessen des Restaurators gebildet wurde., 1902,

also die blofie Jahrzahl, wiirde einen neu hinzugefiigten, vorher nicht oder in eanz
anderer IFform vorhandenen Teil bezeichnen

Diese letzte Etikettierung von Steinen und Wiinden, die sich natiirl

auch auf plastische Arbeiten, Malereien, Glasgemilde etc. ausdehnt, fand in weitern
Kreisen sehr wenig Anklang. die Welt ist doch nicht blofi fiir Kunstkritiker
gemacht! Gurlitt spottet: ... Ich trete in den Dom zu Aachen, Der weihevolle

Glanz altertimlicher Mosaiken umgibt mich. Ich empfinde mich dem Geiste

Karls d. Gr,, seiner Zeit nahe. Nun will ich mich in dies vertiefen: da sehe

ich iiberall das F 1904, R 1905, 1906 an unauffillizen Stellen. Dem Kunst-
historiker kann diese Markierung ein wertvolles Studienmaterial bieten; den ge-
schichtlich empfindenden Menschen wird dieses Versteckenspiel, dieser wunder-
lichste. Hohn auf unsere Restaurierungskiinste aus aller Stimmung werfen, denn
das ist vollendete Unkunst.«') In England machte man den Vorschlag, fiir restaurierte
Teile alter Bauten einen verschiedenen Stein zu verwenden, allein nicht einmal
dies beliebte iiberall

In seiner persinlichen Aussprache betont Zemp mit aller Schirfe den ge-
schichtlichen Standpunkt: :Heute hat eine historische Richtung das Restaurieren
in Pacht genommen. Man fragt den Kunsthistoriker, was an einem alten Werk
zu machen sci. Und trifft es ausnahmsweise einen Kiinstler, so mufl er historisch
geschult, mufi in den alten Stilen sattelfest sein.« Das sstilvolles Restaurieren,
das ist, das Erneuern und Erginzen in den betrefienden alten Stilen, wird von
selbst ein Ende nehmen, weil sdie Praxis des Bauwesens sich zusehends dem Ge-
brauch der alten Stilformen entfremdet. Wer in Zukunft restauriert. muff mit
Architekien und Kunsthandwerkern rechnen, denen die Arbeit in den alten Siilen
nicht mehr geliufig ist.... Dann wird der moderne Stil beim Restaurieren seine
Rechte fordern. Sollen wir ihn hereinlassen oder nicht? Er sei willkommen.
Aber er soll sich diskret benchmen und das Alte respektieren. Lingst sind die

Historiker an das nahe Zusammentreten, ja an die Mischung wverschicdener Stile

gewiohnt. Ein neuer Stil sollte uns nicht genieren. Und der wissenschaftlichen

Ehrlichkeit wird ein Dienst erwiesen, wenn das Neue sich durch ncuen Stil zu

1 Kirchen, L ¢, 5. 678.
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erkennen gibt. Man wilrde sich wieder der Praxis jener frithern Zeiten néhern,
da der restaurierende Kinstler das alte Werk mit den Kunstformen seiner eizenen

Zeit ergiinzte und erneuerte.«

3. Es wird sich nun schliefilich darum handeln; aus dem Wirrwarr der

Meinungen und Ansichten die gemeing
An den Anfang ist fiiglich zu stellen:
1. Kein Kiinstler, der talentvollste am allerwenig

tiltigen Grundsitze und Regeln herauszuheben.

ten, kann sich
S0 restlos in eine frithere Stilperiode hineinleben, um aus ihrem Geiste
heraus etwas violliz Echtes, Altes schaffen zu kénnen.

Die Erf:

und einzelnen mag die Nachahmung tiduschend sein, auch Gurlitt gesteht, dafi er

thrung hat dies in unwiderlegbarer Weise bewiescn. Im kleinen

in Frankreich oftmals getiiuscht worden, doch nicht im grofien und ganzen. Und
selbst wenn die Mitwelt sich tduschen liefi oder das Neugeschaffene fiir villig
stilecht und dem Alten ebenbiirtiz ansah, so geniigten wenige Jahrzehnte, um dem
kommenden Geschlechte die Unechtheit und Unzulinglichkeit klar zu legen. [s
folgt daraus, dali — allzemein gesprochen — grifiere, ein- und durchgreifende
Restaurationen in einem frithern Zeitstil durchaus nicht zu empfehlen sind.

Der Erfahrungssatz hat aber noch eine viel grifiere Tragweite. Es ergibt
sich daraus, dafi auch Neubauten, welche frithere Stile darstellen sollen, nicht
zu billicen, weil in der Reegel nichts Echtes, Stiltilchtiges zu erwarten
ist. Der moderne Kiinstler stelle sich auch auf den Boden der Neuzeit. Also
entweder oder. Entweder — mag er in einem der fritheren Stile bauen,
aber dann soll er den fritheren Stil in neuer, origineller, moderner Weise
auffassen und dem Bau die Jahreszahl des Entstehens auf die Stirne driicken und
ihn nicht um Jahrhunderte zuriickdatieren wollen, was erfahrungsgemif doch nicht
miglich ist, — oder er soll unmittelbar im modernen Stile bauen.

2. Jede Tauschung ist auch auf dem Gebiete der Aesthetik und
[Kunst, der Restauration und Renovation streng zu verurteilen.

Wo restauriert, erganzt, erweitert werden mufl, da ist das Neue auch als
solches zu kennzeichnen. Auf Tiuschung lduft die sogenannte sstilgerechtes Re-
stauration hinaus, die vermeintliche Restitution in den urspriinglichen Zustand.
Tatsiichlich wurden zahllose Bauten und Bauteile in dieser Absicht in den urspriing-
lichen Stilen restauriert.

Die Bauten mit Alterswert sind geschichtliche Urkunden und
als solche unantastbar.

Der Wert einer Urkunde hiingt davon ab, dafi sie als Ganzes unversehrt
oder dafi wenigstens die vorhandenen Teile im urspriinglichen oder durch die Zeit
sewordenen Zustande erhalten worden. Das Original des letzten Fetzens ist wert-
voller als eine neu hergestellte Abschrift. Verwerflich ist vor allem eine kopie,
welche infolge der Nachahmung des Alten sich als alt ausgibt.

4. Der Unterschied zwischen lebendigén und toten Denkmalen ist
streng festzuhalten, denn er bedingt auch Unterschiede in den Restau-

rationsweisen.
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Daff bei cinem toten Denkmal oder Kun eenstand die heute in der Denk-

malpflege geltenden Regeln in ihrer strengen Auffassung zur \nwendung kommen

werden, ist selbstverstindlich. Anders verhiilt es sich bei lebendigen Denkm:

fordert ihre

sonders bei Kirchen. Einers

welche noch ihren Zwecken dienen, b

*he Vorsicht und

Weihe und Bestimmu kurz ihre Wiirde die hichste kiinstleris

o anderseits behaupten die re 1 Anspriichen

Schonun

Relizion und Kunst werden

der historischen Kunstwissenschaft ihre

sich nie zueinan in Gegensatz und Widerspruch setzen, wohl aber kann es

keiten kommen.

ressen und der Denkmalpflege zu Zw 15t

zwischen den religiiisen Inte
Daf man in ciner Kirche, welche hohen Alterswert besitzt und anderseits fort-

st beniitzt u von den Gliubigen besucht wird, nicht

withrend den Gottesdi

die rauhen, von Salpeter zerfressenen oder mit wenig erbaulichen Bildern bemalten

Mauern und Decken belassen kann, sollte jedem billig denkenden Kunsthistoriken
cinleuchtend erscheinen. Man hat verschiedene Mittel in Vorschlag und Anwendung

1 1 gerecht

gebracht, um z sich den religitsen und den kunstgeschichtlichen Interes

zu werden. auf die wir hier nicht weiter eingehen. Wollte ein Vertreter der Denkmal-
pflege einseitig den historischen Standpunkt betonen, dann kann es wohl vorkomn

hihere kiinstlerische Bedeutung besitzt, um von zudringlichen Kunstwissenschaftlern

1€11,

dafi ein Seelsoreer von Herzen froh ist, dafi seine Kirche keinen Alterswert und keine

unbehelligt zu bleiben.

5. Jede Restauration ist individuell zu beurteilen.

Gewifi missen allgemeine, wegleitende Grundsitze tiber Denkmalpflege auf-

gestellt werden, allein deren Anweéndung wird in jedem einzelnen Falle von be-

sondern Riicksichten, Umstinden und Verhiiltnissen abhiingig sein. Die Schablone

ist in allen Dingen eine bléde Tyrannin nnd die Feindin jeder lebensfrischen Aeufie-

rung, in Kunstfragen wird sie ganz unertriglich,

6. Der Purismus, welcher grundsitzlich mit allem aufriumt, das
zur Stileinheit eines Baues oder Kunstdénkmals nicht stimmt, 1st ver-
werflich.

Es gibt gewifi in manchen Bauten, besonders Kirchen, Zutaten aus spiterer

Z

zu beanstanden ist, Dafi im {ibrigen in und an demselben Bauwerke verschiedene

welche dem Ganzen gegeniiber stirend wirken und deren Entfernung nicht

Stile sich oft sehr gut nebeneinander vertragen, sich gegenseitig nicht nur nicht
schaden, sondern heben, dem Bau sehr wohl anstehen, ihm eine geschichtliche
Weihe eeben und seine malerische Wirkung steigern, ist eine Erfahrung, die ein

unbefangener Beobachter sehr oft machen kann. Warum erscheint, um ein glin-

zendstes Beispiel zu wiihlen, der Kélner Dom im Innern &de, leer, kalt, besonders

im Vergleich zu den Domen in Amiens, Reims, Chartres? Darum, weil er —
ab

und ohne Spuren ist, die ihm das Alter eingedrickt (Fig. 74).

und

ssehen von andern Griinden gar so stilstreng, stileinheitlich, still

Gegeniiber dem historischen, kunstwissenschaftlichen Stand-
punkt behaupten die Gegenwart und die dsthetisch-kiinstlerische Wert-

schitzung ihre vollen Rechte.
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Es ist auffallend, dafi in den oben angefilhrten Ansichten und Grundsiitzen
iiber die Denkmalpflege kein cinziges Mal das Recht der Gegenwart vorbehalten
wird. Ganz einseitic wird das Recht der Kunstwissenschaft betont. Man wird an
die Goetheschen Worte erinnert: :Die Herrschaft fithren Wachs und Ledere; vom
Recht der Gegenwart, svom Rechte, das mit uns geboren ist, von dem ist leider
nie die Rede. Weh dir, daf du ein Enkel bist!« Und doch solltc man meinen, dafl
z. B. die Gliubigen, die jahrein jahraus ein Gotteshaus besuchen, das einer Er-
neuerung, Neubemalung, einer Dekoration unterzogen werden soll, auch das Recht
haben, mitzusprechen und durch Sachkundige zu fordern, dafi es so ausgestattet,
so dekoriert werde, um ihnen zu gefallen, sie zu erbauen und zu erheben.

Die angefithrten Anschauungen iiber Denkmalpflege dréingen ibrigens zu
diesem Schlufi, Wenn einerseits bewiesen wird, dafi der Kiinstler sich tiuscht,
der sich einbildet, im Sinn und Geist einer fritheren Stilperiode schaffen zu kiinnen,
wenn ihm anderseits empfohlen wird, das Neue neu im modernen Stil auszufiihren,
so wird damit nachdriicklichst das Recht der Gegenwart gewahrt. Ich denke
mir: es ist das Innere einer Kirche zu erncuern, die im Barockstil gebaut ist, in
cinem etwas schwerfilligen, an Stuckornamenten, an Gold und Farben fast iiber-
ladenen Barock. Der auf die Erhaltung des Bestehenden eingeschworene Rigorist
wird vor jeder Neuerung warnen; wenn aber die Wilrde des Gotteshauses und die
religise Erbauung und Erhebung der Gliubigen eine Erneuerung fordern, wer wird
dem Restaurator einen Vorwurf zu machen wagen, wenn er im Stile des Baroko
bleibt, aber, dem modernen Empfinden und dem Fihlen der Gegenwart cnt-
sprechend, die allzu lauten Farben herabstimmt und das Gold diskret verteilts

Fig. 74. Inneres des Kdlner Domes. Nach Phot. von Th. Schonscheidt, IK&ln.
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Fast cbenso selten wie vom Recht der Gegenwart ist vom Rechte der

dsthetisch-kiinstlerischen Wertschitzung die Rede, weil einseitig der

Alterswert betont wird. Nicht weil ein Gegenstand isthetische und kiinstlerische
Vorziige besitzt, sondern weil er nur eben alt ist, findet er die hichste Beachtung: es
ist aber gut, dafi Altertumskunde und Kunstwissenschaft auseinander cehalten werden,

Professor Riegl spricht gewifi mit Recht von Alterswert, aber man sollte
den Begriff genau fassen, denn manches ist alt und wertlos. Es wird im ein-
zelnen oft sehr schwierig sein zu entscheiden, ob etwas Alterswert und dazu Kunst-
wert besitzt oder nicht, und im Altertumswert selbst gibt es unziihlice Grade. Dal
die Aachener Pfalzkapelle Karls d. Gr. als Denkmal eip

viger Art einen ungleich
hoheren Alterswert hat als hundert andere Bauten fritherer Stile und daff sic darum
auch eine ganz einzige Riicksicht beansprucht, ist unbestreitbar,

Dic aufgefithrten Grundsitze sind heute in der Denkmalpflege mafigebend,
— wie lange werden sie es bleiben? Das hi

vom wechselnden Zeitgeschmack
ab, yom »usus, quem penes arbitrium est et ius et norma loquendic. Das ist in
der Sprache der Kunst wahr wie in der Literatur, — nur die isthetischen Schiin-
heitsgesetze unterli

en nicht dem Wechsel und dem Geschmack des Tages.

fig. 75. Thronender Christus, Mosaik imDom zn

T
Aachén. Originalaufnahme v, K. Ttitner, Aachen.
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