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Benvenuto €eíltní3n ber Ilberfcfsung von @oetl)e
X. Capitel

îKit 8 OriginalittI)ograpt)ien von 3)iaχ Slmgt

od? arbeitete id) in ber SSBerfftatt beri .Waplfael bel SiWoiro, beffen id) oben erwähnte. Diiefer brave SSWann faite ein gar artigee` TOdftercfen, auf bie id) ein Sluge Warf unb fie ju heiraten gebadete; id) lief? mid) aber nid)tri nterfen unb war vielmehr fo heiter unb frol), baff fte ftd) uber mid) Wunberten. Dem armen Äinbe begegnete an ber red))enn?anbba¿llnglúcC,baf ibmj^tt>eittn0d^eeben am fleineπ Singer unb eincei am nɑd)fien angegriffen Waren. Der 33ater war nnaufmerffam unb lief? fte von einem Unwiffenben SWebifafler futieren, ber vnrftdJeren, bet ganje rechte Slrm würbe ffeif werben, wenn ιrid)tfi (Sd/linm meré barauri entflünbe. Slii id) ben armen SJater in ber grifffen SSerlegcnheit fan, fagte id) if>m, er folle nur nidtt glauben, wasi ber Unwiffenbe SSDenfd) behauptete; baraiif bat er mid), weil er weber Slrjt nod; Sjirurguii fcnne, id) móje if>m einen verfdeaffen. 3d) lieff fogleid? ben SDeífier 3ufob von Perugia fomnten, einen trefflidten Sbirurgué. ' Sr fah bαti arme SSWäbdeen, burd) bie SSortebe Unwiffenben SDenfd>en tu bit gtöfite Slngfi verfe^t war, fprad) if>r DWut ein unb ver? fteberte, bαf fte ben ©ebraudj il>rer ganjen ⅞αnb bebalten folle, wenn auch bie ewei lefeten Singer ettwiii fdewädeer alii bie übrigen blieben. Da er nun eur⅞ilfe fφritt unb ettwati von ben franfenÄnodjen weg? nehmen wollte, rief mich ber

SJater, id) mödjte bod) bei ber Operation gegenwärtig fein. 3d) fɑb halb, baff bie Sffen beei 3afrV jufïarf waren; er richtete wenig ami unb mad)te bemätinbe gtofe (Sdemerjen. 3Φ bat, cr môdjtt nur eine Siebtel? ffunbe warten unb inne fatten. 3d) lief barauf tn bie SBerfftatt unb machte vom feinfien Stabl ein Stiieben, womit er bernad) mit foldeer £eideeeiJfeie baff ftefaum einigen ©demer? fühlte unb er in furjer Beit fertig wat. Deswegen, unb um anberer Urfad)cn willen, er mich mehr ahi feine beiben S50h∏e unb gab fiel) viele SWuhe, basi gute SWâbdjen ju feilen.3d; butte greffe SrntιnVfdebft mit einem ⅛errn 3ohun∏ ©abbt, ber dämmeret bei ^apfieii unb ein grofer g^t^eunb von Sdeitten war, wenn er auch felbfi feine butte. SBet ihm fanb man immer bie gelehrten Seute, 3vhann ©reco, Subwig von gano, Slntonio Slllegrettt unb auch Cannibal Saro, einen jungen gremben, SBafftan von SJenebig, einen treffltafen DWaaer, unb mid). SSiir gingen gewöhnlich beii Sagei einmal ju ihm. Der gute Siaphael Wuffte Vonbiefer Sriunvfceafe unb begab ftd) beiwegen jum ⅞erπι 3obunn ©abbi unb fagte ihm: SWetn ⅞err, ihr fennt mich wohl, unb ba ich gern meine S^r^<hter bem SBenvenaeo geben möchte, fo wüf te id) miφ an niemanb beffer, alɪi an Sure ©naben ju wenben. Darauf lief ber furj?
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Otdytigr ©inner ben armen SJfann Oaurn auéreben, unb offne irgenb einen SIniaf in ber SSelt Oagte er ju il>nι : ÎRw 
pi)acl, benft mir baran nid)t mel>r! il>r frib weiter non ifm entfernt, alé ber Sanner von ben SJfauibeeren. ©er arme Hiebergefcflagene SJfann fucfte fcfncll baé SJfdbcfen ju Verfyeivaten. ©ie SJfutter unb bie · ganje gamilie madyten mir böfe ©o(^^·. SΦ muffe nicft, waé baé Ofiifcn follte, unb Verbriefiifl, baf fte mir meine treue gfreunfffeaft fo fcftecft belofnten, nafm iff mir vor, eine ^Se^^^ in iÇyrer Sfaffbarfcfaft ju erriflen. SJfeifter Jjofann fagte mir nicfeé, alé nc^ifl einigen SJfonaten, ba baé iSfatceeen fcfon Vrrf erratct near.Sof arbeitete immer mit grofer Sorgfalt, mein ⅞aupt; wert ju enbigen unb bie SJfiinje ju bebienen, alé ber φapd aufé neue mir einen ©rempel ju einem vonjtveî Karlinen auftrug, worauf baé SJilbnié ©einer ⅞eilig≈≈ feit Ctefen follte, unb auf ber anbern Secite SfrifOué auf bem SJfeer, ber St. φetern bie ⅞anb reifet, mit ber Hm;

einem Stiefle unb fcf lief. Ju ber Seit gingen bie ⅞<ifcfer mit tfretn Hnç'u^frer vorbei unb fiifrten einen gerotien Kapitän Sifti, ber auf atté ber Stefule beé ⅞errn QJio; vanni war, aber nifft bet bem ⅞erjog in ©ienften ftanb. Sllé biefer Vorbeigefufrt tvurbe, faɪf er bett Capitán Sattivanja Sttroji in ber gebafyten SBcrffiatt unb rief ifm ju: Soeben wollt iff euφ baé (Selb bringen, baé icf endf Odulbig bin; wollt ifr eé f^<albeι^ι, fo Conimt, efye eé mit mir iné ©efãngnié Opajiert. Kapitan Sattivanja ffatte feine grof e Bu(O, fief fe^^ aufé Spiel ju feiten, befïo meffr anbere Vorjufcfieben; unb weil einige von ben tapferfîen fungen Leuten gegenwärtig waren, bie ntef^r Xri^eb alé Std^rfe ju fo grofer Unternehmung fatten, fagte er if nen, fte follten finjutreten unb fif vom ⅞auptmanπ Sifti baé (Selb geben tafen. SBoltten bie .^afcffer Wiberftefen, fo feilten fte (Sewalt brauffen, wenn fte SJtut fedtten. Sé waren vier Unbdrtige junge Sente, ©er eine SJertino SUtrovanbi, ber anbere SlnguiHotto von Luccca; ber übrigen

fcfetet: Quare dubitasti? ©te SJffinje geÇirl fo aufer; o^en^^ baff ein gewiÇÇer S^eh^etär beé ^apfteé., ein ίι·(((!^« SJtann, Saanga genannt, Oagte: Sw. ⅛etilgfeit Cann fif rüfmen, baf Siie eine Slrt SJffinje fiat, rote bie alten Kaifer mit aller tfrer ^rafK nifft gefefen (aben. ©arauf antwortete ber φapff: Slber auff SJenvenuto dann ficff rüffmen, baf er einem Kaifer mcÎneégieÎcfrn bient, ber ifn ju Ofdjen weif. Sfun war icff un^geeeft an ber grofen golbnrn Slrbcit beecefäeigt unb jcigte fte oft bem ^ap^e, ber immer mefr SJergnngen baran ju cmp; Ctnben Ocfien.Slucl) mein SJruber war um btefe Seit tn Diom unb jwat in ©íenfien beé Jjefjogé Sllepanber, bem ber φapfl bantalé baé ⅞erjogtum ψenna Venfdadr faite, jngieιφ mit vielen jungen tapÇrrn Leuten aué ber ScIuIc beé aueerorbetttiiefen ⅞rrrn Sofann von SJtrbici^, unb ber ⅛erjog f^i^t^lt fo . viel auf ifm, alé auf irgenb einen. SJtein Gruber . war eineé Xageé naff SiçfCfe unter ben SJdnfen in ber eineé grroiÇÇrn SJaccino bella Sroce, rooalie bie νΟί(^« SJefiber juOammenCamen; er faf auf

erinnere icff mid) nicfft. SJertin war ber JbJgling unb ber wafre ©effiler meineé SJrube^, ber iffn fiber bie Sf aafeti liebte. ©lecef waren bie braven 3ungen ben 5⅞dfd)C∏n auf bem ⅞afe, bie, mef alé Vterjtg parí, mit φiCen, SJfieffen unb grofen ©dwertern ju jwet ⅞dnben ben>aee¢ net, einfergíngen. Staff wenig SSorten griff man jum ©egen, unb f><5ttr Kapitan Sattivanja nur ein weniggejeigt, fo fyfittrn bir jungen Srutr baé ganjr Siefolgr in bir SíIu(:< geediagen; abrr fo fanbrn fie SStberfianb, unb SJertino war Uicftig getroffen, fo baf er für tot jur (Srben fiel.· Sluf Slnguillotto war auf ben rrcften Slrm gr; Ocdf lagen, fo baf er nifft me_fr ben ©egen ff alten fonnte, Oonbern fo gut alé mögicef Jurfidjiefen mufte. SJer; tino, grfdfrtιef Verwunbet, warb aufgelyoben.Snbefen birÇe ⅛dnbrl ftf ereigneten, toaren mir anbern ju Sefctje ; brnn man (fatte bteémal eine Suunbe fpäter gegeben; ber altefie Sofn ftanb vom (fe auf, um bie ⅞dnbel ju OrCéen. Sφ fɑgte ju ιfm: (Stovannt, idf bitte bid, bleib ba! S« bergleidjen galten tf immer gerctO ju verlieren unb nicfté ju gewinnen, <≡o V^^^e ifn
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αucg fein SJater; aber ber Snabe fab .unb gíbete nicgté, lief bid Xrreppe hinunter unb eilte babin, wo baé bitJpd @dtfimmel war. Sitó er fap, bag SJertino aufgehoben würbe, lief er jurüci unb begegnete Seccpino, meinem Srruber, ber ibn fragte, waé eé gebe? ©er Unverpanbige Sitabe, ob er gleich oon einigen gewarnt war, bag er meinem ¿rmber nic^té fagen folltc, vcrJcgcc bocg ganj ohne Sopf, bie ⅞dfcger batten Seertin umgebracpt. ©a brüllte mein SJrnber auf eine SBeifd, bag man . dé jel)ɪn SJHglien hätte hören fönnen, unb Jagic ju CSiovanni: Sannf bu mir fagen, wer mir ibn erfφlagen hat? XJer Snabe faglc ja! dé fei einer mit bem Schwert ju jwci ¿aanben, unb auf ber SOIiihe trage er eine blaue . gjebcr. Sflein armer Qrruber rannte fort, crfanntd ^gleicg ben SJlbrber am Seichen, unb mit feiner bewundernswerten Scbneiligfeit unb Xapfcrfeit brang er in bie SJlitte bdé ■häufend, unb epe ein SJlenfcp fccpé oerfab, Pacg er bem Xbater ben SBanfl burcb unb burh unb flieg ihn mit bem
<. ∙JR

- ⅛
T- ⅛⅛w,. ^ ***' i***'T^5∖ . ■ ■ ■⅛fa⅛.- ',"',⅛∙i QM $

ScuunbJn ju leben. Slacbbem ich feinen gall in aller Sfirjc vernommen patte, Jagid ich ju ihm: ©aé ip ber Jcplimmpe, Iraurigpd Sall, ber mir in meinem ganzen geben begegnen fonnte; aber fei Jufrieben ! benn ehe bir ber Sldm auégcgt, follfl bu bieg noch burcb meine ⅛finbc an bem gerochen fegen, ber bieg in biefen 3upanb ver; fegt gat.(≡5olφe furje SBorte WehJelcen wir gegen einanber. . SiefjxfCeger waren fünfjigScbritte von uñé; bennSJlafpo, : ihr Slnfiibrer, gatte vorher einen Xeil JurficfgefcbiCft, ben ■ Sorperal ju holen, ber meinen ðɔr^iiber erfcglagen batte. ; 3d) erreichte fte gcfhwinbd, brängte mich, in meinen . SJlantel geroitfeft, mit möglicher ©cbnelligfeit burepé i Sof unb war fcpon ju ber Seeite bcé SJlafpo gelangt; ɪ nnb gewig, ich brachte ibn um, wenn nicht im ^^ent^^, i alé iφ ben ©egen fd)on gcjogcn gatte, mir eini in bie Slrme pel, ber ein tapferer Angling unb . mein i großer Sreunb war. Sier feiner @efellcn waren mit ipm.· wBy*-*∖<*> w*⅛ftr* ∙w ¼ L>,·■' ’ . ` sΛ √Wr /⅛,-,√¾Λ⅛.. ■ , '- ∕⅛ ' f
> > ∕≡⅛¾*

CSriff bdé ©egené jur Srbe. Sltóbann wenbete er . peg gegen bie anbern mit folder @etvalt, bag er pe alle würbe in bie Sungt gejagt gaben, gatte er peg nicgt gegen einen Qücgi^enírager gewenbet, ber ju feiner SCelbpvcrtcibignng loébrücJtd unb ben trdfJttιhen unglJidiiiιgen Snaben über bem Snte bcé rechten iiigeé traf, ©a er niebertag, maegi ten fid) . bie ⅞afhdr bavon; benn Jcc fürchteten peg vor einem anbern bicfer Sri.©cr £árm bauerte immer fort,, unb icg Panb enblicg vom Siifcgc auf, Jcgnantd meinen ©egen an, wie bcnn bamalé jedermann betwaJJnct ging, unb Jam ju bcr Sngeíébrüfe, wo leg einen grogen Subrang von SJlcni Jcgcn fab; einige, bid mich Janntcn, machten mir φlag, unb icg Jag, waé id) ogneradütt meiner Sleugicrbd, gcrnc nicgt gcfegen gãtte. SnJangd erJannte icg ign nicht: er hatte ein anbereé Sleib an, alé icg Jurj vorher an igm gdfdbcn gatte; beéwegen faunie dr mid) juer∣J unb Jagte: Sidbcr Srruber, mein grogeé Übel beunruhige bieg nicgt! bcnn mein SJeruJ Vcrfpracg mir ein folegeé Snbc. Sag micg Jcgnell gier wcgncgmcn! icg gabd nur nocg wenig

unb Jagtcn ju SJlafpo: SJlacgc, bag bu wegfommfc! bcnn biefer allein bringt bieg um. SJlafpo Jragte: SBer ip eé? Sid Jagtcn: Sé ip bcr SJruber von bem, bcr bortliegt, ©a wollte cr nicgté weiter görcn unb mad)ce, bag cr peg eilig nah Xorre bi Slona jurütijog. ©ie anbern Jagten ju mir: SJenvenmo, wenn wir bid) gegen bcincn æsilien Verginbcrten, Jo iff dé aué guter Slbpcgt gcJegcgcn. Sag uñé nun bcm ju jilfe fommen, bcr nicgt lange mehr leben wirb. So Jegrttn wir um unb gingen ju meinem Srrubcr, bcn wir in ein f?aué tragen liegen. S^i^gdiüg traten bid StjCc jufammcn unb verbanben ign nach einiger Überlegung. Sid fonncen pdg niegt dntfhldgcn, igm ben §ιιϊ abjuncgmcn, woburcg man ign vielleicht gercltdc gacce, (Sleicg nah bcm SJerbanbJ erJhien ⅞crjog Ollcj^ anber fdlbp, bcr peg Jcgr frcunblicg unb ceilnegmenb gegen ign bejeigte. SJldin OSruber war nocg bei peg unb Jagtd ju igm: 3h bcbaucd nur, bag Sie, gnäbigcr ⅞crr, einen ©iener verlieren, ben Sid wogl braver, aber nicgt trcucr unb angansli<gcr pnben fönnen.©er iɔerjog Jagte, cr möge für fein Sebcn Jorgen; cr 
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fci ifm alg ein wαcferer unt> braver SKann Befannt. Oann fej>rte er Rtdf ju feinen Seuten unb fagte, fíe füllten eg an nicf>tjg Refflen Iaffen. SKan tonnte bag SSiut nidyt Rillen; er ftng an, irre ju rei>en, unb pfwntaRerte Die ganje Ktafjt; aufer ba man ii>m bie Kommunion reicfyen wollte, fagte er: Scfj f^<ftte wof>l getii an, frütjer ju beichten; benn gegenwärtig fann icft bag fteilige ©atrament in btefeg f^cf>t>n jerffbrte @efaj nidjt aufnef^tmer; eg fei genug, baft icft eg mit ben Singen empfange, unb burd biefe foil meine UnRerbiifje ©eele Seil baran nef>men, bie ifrm Oott um SBarmfeejigfeit unb Vergebung an; Ref^t.S5obalb man bag ©atrament weggenommen, fingen biefelben Sorteiten Wieber an, bie aug ben fcfeeeflicf)eeen ©ingen, ber UngefeuerRen SBut unb ben fIfdieriidRrn SBortm, bie ein SKenfft Rd benncn fann, Jufammengefeet waren; unb fo forte er nicf>t auf, bie ganje SRacft big an ben SKorgen. Slig bie Sonne aufgegangen war, Wenbete er etifj ju mir unb tagte: SKein SSruber, if will nicftt langer fier bleiben; benn icft Wfirbe etwag tfun, bag jene bereuen feilten, bie mir SBerDrnf Raben. Sllgbalbwarf er Rd mit beiben gflffjen feeum, ob wir ifm gleîd ben einen in einen ff toeren Mafien geRecCt f>atten, unb gletf fam in ber SSewegung etneg, ber ju φferbe Reigen will, fagte er mir brdmal: Sebe woi>l! Unb fo fcfieb biefe tapfere ©eele von bannen.Slbenbg ju gefbriger Stumbe lief ift iftn mit ben gröft; ten Sftren in ber 5birf>e ber Florentiner begraben unb ifm nadfer einen Rdibnen SdfenRdn von SKarmor fefjen, auf Welcfem ©iegegidfm unb 3:^ef^i^ι gebildet waren.Ubergefen fann ift nicft, baf ein Freunb meinen SSru; ber fragte, ob er wofl ben SKann, ber iftn Verwunbet, fenne? worauf benn ber (Ser^i^e Iaiinter mir fter einige 3eιfen gab, bie icft aber woifl bemerfte, unb wovon icft bie Folgen balb erjäflen Werbe.Sinige Oelefrte, bte meinen SSruber woflgefaunt unb feine Sapferfdt bewunbert fatten, gaben mir eine StaRt> rift, mit ber 2Ber|tifftrung, bafë ber aufer; otbentiιfte Jüönglng fte wofl verbiene. Sie lautete ^οη0Μηιαα>Μ:
Francisco Cellino Florentino, qui, quod in teneris 

annis ad Joannem Medicem Ducem plures victorias re
tulit et Signifer fuit, facile documentum dedit, quantae 
fortitudinis et consilii vir erat futurus, ni crudelis fati 
archibuso transfossus quinto aetatis lustro jaceret, 
Benvenutus frater posuit. Obiit die XXVII. Maii 
MDXXIX.Sr war Rtnfunbjtvanjig Ssrftre alt, unb ob er gleîaf 3ofann Frandgfug Sellini fief, fo nannte man if>n bof unter feinen Jbameraben Secffu, ben ^^iR^ OSkfm ^t^nant^ lieft iff benn auft auf ben 0^1^^ fegen, mit Rciinen antiien SSufdaben, bie iift alle j^^^ borRellen Iafaen, aufier bem unb legten. Sllg mid;nun bie grlrf>ttirn S^rRader ber SftfCf)riai barfiber befrag; ten, rrelârte icft if>nen, bat icft buref biefe jerbrof>enen SSucffaben bag wunbrreame SBerijeug Rdneg Kbrperg, bag nun Jrrirflmmrri fd, vorf^llen wollen. Oer erile ganje SSufi fabe f>>ngegrn folle bie von Oott ung geff mite ©ede bebrüten, wecdfe und in Swigidt bleibe, fo wie ber legte ben baurrfaaten Kufem beg SJerftorbmen 

a^eige. ©efer Okbanfe Ranb SSeîialU; auf fat ifn ein unb ber anhere in ber Folg« naf)geafnni.©obann IieR if auf gebaf trn ©tein bag SBappen ber Sellini fegen, jeboft mit einiger SBeranberung. 3« Ka; venna, einer fef^r alten ©tabt, Rnben Rcf unfere Sellinig alg bie ge^rteRen SbeH^te, weifte einen aufwartg ge< riffeten, jum Sampf geffidtm golbenen Sowen mit vor; wartg geworfenen φranaen, in beren ref ter er eine rote Silie ftalt, im blauen Felbe fûféren. Oag ⅞aupt beg ©f ilbeg von ©ilber tragt einen roten Surιιieriragrn von vier Sägen, JWifften Wel^Cf^c^im brei rote Silim ^^eu. Under ⅞aug aber Riifrt bie Sbwenpranae ofne Körper, mit allem übrigen, wag icft erjaflt fabe. Unb fo lief icft auft bag SBappen auf mdneg SSruberg @1016^^ fegen, nur bat icf Ratt ber Silie ein SSeil a^^^, um mιd> ju erinnern, bat icft iftn ju radym f^abe.Scft <ηφϋ nunmefr mit ber grófiten Sorgfalt jene Sir; beit in Oolb, bie ber φap∣t fo Reifr verlangte, ju mafen; er liet mιf jwei;, breimal bie SBoc^e rufm, unb immer geRel bag SEeri ifm befer. -Operg aber verwieg er mir bie grote Xraurigfdt um meinen SSruber. Sineg Xageg, alg er meff fiber bie SKaaten niebrrgefd>agrn Ral>, Ragte er: SSenvenuto, if glaubte niftt, bat bu fo gar ifegrice^t W^^ ! ⅞aft bu benn nicftt borfer gewuft, bafê gegen ben Sob Slrjnet iff? Ou bift auf bem SBege, ifm naf>ufolgm.S^nbeffm tcff aber fo an gebauter Slrbeit unb an ben Ste^mpeln für bie ≡Kffnje Rorffufr, f^^e if bie Setben; Rccfafft geRaft, ben, ber mdnrn SSruber geliefert ftatte, wie ein ge^^^ SKabfen nif t aug ben Siugen ju lafRrn. Sr war SavaUeriR gewrfm unb faite RRf naffer algS5üf 0^ffffe unter bie 3afl ber ⅛>dffer begeben, unb wag mcef gegen ifn am grimmigftm madete, war, bat er Rcft feiner Sffat n^e^cft Berfifjmt unb gefagt faite: SSJfire icf gewearn, ber ben braven Kerl aug bem SBege räumte, Ro featte er ung alle, ju unferm gröfttrn ©fyaben, tn bie Fludt geffiagen. 3Φ tonnte nun wofl bemerim, baf meine Seibenfif;<^ffi, ifęn Ro oft ju Refen, mir Sflaf unb Slppetit nafm unb mɪf ben SBeg jum @rabe Rffrte; icft Rafte alfo meinen SniRfluf unb Οφβηϋ rnιf niftt vor einer fo uiegrigm unb fe^^^ ^«^αΙ^Μ Sltat; genug, íR>> wollte eineg Slbenbg mid von biedm: SufanbeSr wohnte neben einem ⅞buRe, in Wddem eine ber Roljeften Sourtifanen Rcet> auftîelt, bte man jemalg ' in Kom reif> unb beliebt geRdten Ratte. SKan feiefe Ote ©ignora Sfatäa. Sg batte eben SJterunbjwanjtg ge^^; gen, alg er, naff bem KafteRm, ben Oegrn tn ber ⅛anb, an feiner Sflfür leíante. SΦ RffRdtb ntiff mit grower Oe; Wanbtfdt an if>n RMa^unb mit einem grofjen vιfojeRffm OoMf> dolte icf> rüdflingg bergeRalt aug, baf icft ifm ben ⅞alg rein abjufftneiben gebaf te. Sr Wmbde Rf Rftidl um; ber Staf trae auf bie ber tinten unbBraiaäDigir ben Knodrn. Sr Hef ben Oegrn fallen unb Mteprang, von Sceemerjen betäubt. SKit wenig ©dritten «reifte icff iftn wieher, fob ben ©ocf if>m fiber ben JbopR, unb ba er Rdf meberbfidte, traf bie Jblinge jwięden ⅛alg unb Kaden unb brang Ro tied tn bie Knoden Rinein, baf icff mit aller Oewalt Rte niR>t Ijeraugjeffm tonnte: benn aug bem ⅞aufe ber Slntiia Rprangrn vier ©olbaten mit blofien ©egen Remu^, unb icff mufw alfo aud jieffen unb 
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mid) vertcib⅛en. Sdf lief? ben Soldf jurüd unb mαdfte mid) fort, unb urn nidft erfαnnt ju werben, ging id) ju ⅞eηog Slleyanber, ber jwifcfen φiαjjα SRaoona unb ber Dlotonba tocante. 5Φ lief mitiUm reben, unb ber lief midf bebeuten, baf, wenn idf nidft verfolgt würbe, follte idf nur rut>ig fein unb feine (Sorge Raben; idf follte midf wenigRené acft £age inne (alten unb an bem SBerfe, baé ber φapfl tvunfφte, ju arbeiten fortfafren.S)ie(5olbaten, bie midf Verfinbert unb ben Stold) nodf in φetoben fatten, erjáfíten, tvie bie ^efdfidfte gegangen mar, unb waé fíe für eine (Rü^f gehabt, ben Sole) aué bem SRaden unb bem ⅞alfe beé SJetrwunbeten Retavf jubringen, ben Re weiter nidft fannten. 3u ifnen trat Sjofetnn ⅛anbini unb fagte: Saé iff mein Sold>; idf Rabe ifn RJenvenuto geborgt, ber feinen RJruber rädfen wollte. Si bebauerten bie Solbaten, baf Re midf nid)t Ratten gewähren Iaffen, ob id) ifm gleidf fo fd>on tn reiφliφem SRaafe feinen Srevel vergolten batte.(£P vergingen mefr alé ad)t Sage, baf ber φapR mid) nidft, nadf feiner Oewofnfeit, rufen Ii e R ; enblidf fam ber bologneRfd)e Kammerer, midf ; abμufolen, ber midf mit vieler RJefdfeibenfeit merfen lief, i<jf ber φapR alteé Wiffe, aber mir bemobngead)tet , febr wofl wolle. 3Φ folle nur rufig fein unb Reiifig arbeiten. ,Ser φapR fab midf mit einem grimmigen (settenHid an; baé toar aber audf alleé, waé idf auéjuRefen patte: benn alé er baé SBerf fab, fing er wieber an fettet ju werben unb lobte midf, M id) in fnr;er Seit fo viel ge? tfan faite; atébann fab er mir iné OeRdbt unb fagte: Sa bu nun gefeilt biR, fo forge für bein geben! Sdf veri Ranb ibn unb fagte, idf mürbe nidft feflen.Sobann eröffnete iφ gieidf eine fd)6ne SBBrrRatt unter ben RJanfen, grab gegen Diapbael bei SRoro über, unb 

arbeitete an ber SJollenbung beé oft gebauten SBerfé. Ser φapR fd^idte mir alle Suwelen baju, aufer bem Siiamanten, ben er wegen einiger RJeblirfi niffe an Oenuefer verpfünbet unb mir nur einen a(b^ιruÆ bavon gegeben Ratte. SJurdf fünf geed)idle Oefellen, bie idf fielt, lief idf nocf aufer; bem vieleé arbeiten, fo baf in meiner eSBerfRatt ein grofer SBert an Suwelen, Sob unb Silber Rdf befanb.3d) war eben neununbiJWanRg SaRre alt unb fatte eine SRagb ju mir iné »aué genommen, von ber größten Sftfnfeit unb Rini mut; Re biente mir jum SRobell in meiner KunR, unb idf bradRte bie meiRen Dächte mit ifr ju; unb ob idf gleidf fonR ben IeifeRen S^l^ von ber SBelt Ratte, fo überRel er midf bod) unter foldfen UmRanben oft bet» geRalt, baf iφ nicft ju erweden war. SιeRtf begegnete mir and eine SfRaddt, alé ein Sieb bei mir einbraφ, ber unter bem 23ιoon^tu^be, er fei ein Oolffd)mιieb, meine KoRfaterilen g^fen unb ben φlan 3eta1tl fatte, midf ju berauben. <£ fanb jwar ν^φίΠ^ Oolbi unb SSlHeri arbeiten vor Rdf, bod) erbrad) er einige KaRi-fen, um audf ju ben Jyuwelen ju fommen.(ein »unb, ben mir ⅞erjog RUeyanber g^t^ batte, unb ber fo braudtfar auf ber Sagb alé wafam im »aufe war, Rel über ben Seb fee, ber Rdf mit bem Segen fo gut vertcibigte, alé er fonnte. Ser »unb lief burdf baé »aué bin unb wieber, fam in bie Si^^^ meiner Rlrbeiter, bereu ^füren bei ber SommetRi^e offen Ranben, unb wedte bie Seute teilé burd) fein RJellen, teilé inbem er ifre Seden weajog, ja falb ben einen, balb ben anbern bei bem Rlrme padte. Sann lief er wieber mit erer^lte(í; liefern RJellen weg, alé wenn er if^nen ben SBeg jeigen wollte; Re würben biefen Unfug mübe, unb ,weil Re auf meinen RJefefl rin ^^<^<1)ΙΙΪ(1)1 brannten, fo griffen Re voll
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3orn παdf ben Stoden, »erjagten ben guten ⅛unb unb Verfdfloffen tξ>re Spüren, ©er φunb, von biefen <SφeU men ofne ⅞ilfe gelaßen, blieb fefï auf feinem S3orfafje, unb ba er ben ©ieb nid>t mefr in ber SBerfftatt fanb, verfolgte er tf n auf ber Straffe unb faite ifm fcfon band Kleib vom Seibe gerißen. ©er ©ieb rief einige Sdfneiber ju 5piife, bie fdfon auf maren, unb bat fte um Ootteid willen, fte mδdften ifn von bem tollen ⅞ιtnb befreien; fte glaubten iξ>m, erbarmten ßdf feiner unb verjagten ben ⅛unb mit großer SKüfe.Sllfd erd Sag tvarb, gingen meine Beute in bie SBerfffatt, unb ba fte bte Sftire erbrochen unb offen unb bie Sdiub? laben tn Siuefen fanben, fingen fte an, mir lauter Stinv me SBefe über ben Unfall ju fdfreien. 3df forte edC, er? fdfraf unb dam fferaufd. Siie riefen mir entgegen: SBir ftnb beff⅛>flen! allefd iß fort, bie SCfjublaben fftnb alle eri brocfe∏. ©iefe SBorte tfaten eine fo fdfreeflidfe SBirfung auf mid), baß tdf nidft im Staxube war, vom Sled ju gefen unb nadf ber Scctyublabe ju fefen, in welcfer bie 3uwelen befd ^apftefd waren. Sfiein Sfreecfen war fo grof, baß mir faß baf Seffen verging; icf fagte, ftefollten bte Sdjnblabe öffnen, um ju erfafren, Wafd von ben 3u? welen befd φapfiefd fefle. SJtit großer Sreube fanben fte bie famtliefen Sb^^ewe unb bte Slrbeit in @olbe babet; fte riefen aued: Stun ift weiter fein Übel ! genug, baß biefer SC^uC u^e^^^ iß, ob unfd gleidf ber Srfelm nur bie 

⅞emben gelaßen fat, bie wir auf bem Seibe tragen; benn geflern Slbenb, ba efC fo f eiß war, jogen wir unfd in ber Sec^l^^ aufd unb liefen unfere Kleiber bafelbß.SeffneU dam tdf Wteber ju mir, bandte Oott unb fagte: Oedt nur unb dleibet eudf alle neu!, idf will efC beeaflen. 3cf donnte midf nidft genug freuen, baß bte S5a<fe fo ab? gelaufen war; benn waɪd midf fo fefr, gegen meine Statur, erfcfrecdte, war, bafj bte Seute mir gewiß würben Sccfulb gegeben faben, idf fabe bte θefefiefte mit bem ©ieb nur erfonneit, um ben φapβ um feine Jji^tt^elen ju bringen. Oleidf in ben erften Slugenbltden erinnerte idf mi<f, bafj Per φapβ fdfon vor mir gewarnt worben war. Seeine SJertrauteßen fatten μι ifm gefagt: SBte dönnt ifr, f eilig? fier SJater, bte Sorvelen von fo großem SBerte einem 3dngltng anvertrauen, ber ganj gener ift, mefr an bte SBaffen alfd an bie Kunß benft unb nodf nid)t breißig 3abre fat.©er φapβ fragte, ob jemanb von mir etwa∣d reiße, bard SJerbadft erregen dönne? Sranntiddufd bei Stero antwort tete: Stein! er fat aber audf nodf niemaiɪd foldfe Oelegen? feit gefabt. ©arauf υerfe⅛te ber ^apβ: 3df feite ifn für einen Volldommen efrlicden Sîann, unb wenn tdi felbß ein Übel an iftn faire, fo würb’ td/fd nidft glauben.3Φ erinnerte midf gleídf biefefd Oefpradjd, bradfte, fo gut idf donnte, bιe 3urυelen an tfre W⅛< uni, 3in3 mit ber Slrbett gefdfwinb μιm Zapfte, bem Sranncciddud bei Stero fdfon etward von bem ©erüdjte, baß meine SBerdßtat befioflen fei, gefagt fatte. ©er φapβ warf mir einen fürefterlidjen Slid μt unb fagte mit feftiger Siimme: Sfdiafd wîUdt bu fier? wad giebiC? - Seiet fier eure 3u? welen! ' fagte idf: efd deflt ntcftfd baran. ©arauf erfeiterte ber SMft fein Oeftdjt unb fagte: So fei WiUdommen! Unb inbeid er bie Slrbeit anfaf, er⅛af (te idf ifm bie ganje 2degebecιfeii, meinen Sfireden, unb ward midi eigentlief in fo große Slngft gefeiet fabe. ©er ^Japf deff rte fidf einige? mal um, mir înd Oeftdft ju fefen, unb Iadfte Juleict überalle bie Umftanbe, bie idf ifm erjãflte. Snblidf fpradf er: Oef unb fei ein efrlidfer SJtann, wie idf bief gefannt fabe.
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MIT LIEBERMANN IN AMSTERDAM
VON

ERICH HANCKE

m Sommer 1911 sah ich Lieber
mann in Holland. Es litt ihn 
doch nicht in Wannsee. Für 
einige Wochen wenigstens wollte 
er in sein Element zurückkehren, 
um die alte Produktivität wieder
zugewinnen.

Am 12. August — ich hielt
mich in einem Fischerdorfe an der Zuydersee auf 
— bekam ich eine Karte von ihm aus Wannsee, 
die seine Reise nach Noordwyk ankündigte und 
eine Zusammenkunft in Amsterdam bestimmte. 

Ihr folgte jedoch bald eine zweite, welche die 
Verabredung aufhob. Israels war gestorben und 
Liebermann musste die Reise eiligst bis zum Haag 
fortsetzen, um bei der Beerdigung zugegen zu 
sein.

In den vier Wochen, die er dann in Noordwyk 
verbrachte, war eine Zusammenkunft nicht zustande 
gekommen und erst, als er nach Deutschland zurück
reiste, ward mir das merkwürdige Erlebnis dort 
leibhaftig mit ihm zu wandeln, wohin ich ihn 
in meinen Gedanken so oft begleitet hatte. An 
einem heissen Nachmittag, dessen Glut die lärmende
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MAX LIEBERMANN, STRASSE IN EMDEN. 1891. KREIDEZEICHNUNG

vorzuschwärmen. Er kam direkt 
von dort her.

Diese Bilder, zwei Porträts, 
die von ihrem Besstzer, dem 
polnischen Grafen Zamoyski, 
dessen Vorfahren sie darstellen, 
dem Haarlemer Museum geliehen 
waren, begeisterten Liebermann: 
„Wissen Si∣e, das waren Juden, 
die in Holland reich geworden 
sind, dann nach Polen gingen 
und dort Grafen wurden“. Diese 
Vorstellung regte ihn förmlich 
auf, aber auch an sich entzückten 
ihn die Bilder. „Ich habe da eben 
ein Porträt gemalt, auch ganz in 
Sclhwarz (das ausgezeichnete Bild 
des Hamburger Bürgermeisters 

da finde ich das eben 
wundervoll, wie Frans Hals das 
Sclhwarz behandelt. Und diese 
wunderbare Hand und das Kleid 
mit dem Gold. Und haben Sie 
das Rosa an dem Ärmel gesehen? 
Das ist göttlich.“

Die Strasse hinaufschreitend 
erzählte er dann wie viel er in 
Noordwyk gemalt hatte. „Acht
zehn Bilder in vier Wochen. 
Seihen Sie, so eine Kiste voll 
Bilder ist gestern nach Berlin ab
gegangen ,‘ c sagte er, aulfeine meter
grosse quadratische Kiste deutend, 
die vor einem Torweg auf dem 
Trottoir stand. Besonders von

Bevölkerung der Amsterdamer Strassen wie ein 
Rausch erregte, holte ich ihn in seinem am Haupt
bahnhof gelegenen Hotel ab.

Als ich nach ihm fragte, war er soeben ange
kommen, allein, ohne Familie. Ich liess mich an
melden und sofort kam er die Treppe herab in 
grauem Sommeranzug, dunklem Paletot, mit kleinem 
steifen Hut, der ihn sehr gut kleidete, schwarzer, 
etwas abgenützter Krawatte, dunklen Glaces und 
Regenschirm. Er war sehr gut aufgelegt, sah vor
züglich aus, von der Sonne gebräunt, beweglich 
wie Quecksilber und sehr elegant.

Wir traten auf die Strasse und nachdem er mich 
an seine rechte Seite befördert hatte — auf dem 
linken Ohr hört er nicht gut — fing er sogleich 
an, mir von den beiden neuen Halsen in Haarlem 

einem Tennisplatz in voller Sonne sprach er, den 
jeder für unmalbar erklärt hatte, und der, wie 
er glaubte, ausgezeichnet gelungen sei, das Beste 
was er noch gemalt habe und vor allem ganz, 
anders als bisher. Dann kam er auf Israels zu 
sprechen. Sein Begräbnis war infolge des taktlosen 
Benehmens der Sclheveninger Badegäste nicht so 
würdig gewesen, wie es sich gehört hätte, was 
Liebermann empörte. Von Israels kam die Rede 
auf das Rembrandthaus in der Jodenbreestraat, das 
auf Israels Betreiben restauriert und in ein Rem- 
brandtmuseum UtngeschafFen worden war. Da ich 
es nie gesehen hatte, erbot Liebermann sich es mir 
zu zeigen.

Erst aber gingen wir noch zu seinem Zigarren
lieferanten, dem er eine Rechnung schuldete, um
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MAX LIEBERMANN, JUDENGASSE IN AMSTERDAM.

die sich eine ganze Kette von Missverständnissen 
geschlungen hatte. Die Debatten gaben Lieber
mann Gelegenheit, in seinem Uberhollandisch zu 
glänzen. Die nou und erei gingen ihm vom Munde 
wie van Gogh sein tant qu'à quant à“

Dann tauchten wir im Judenviertel unter und 
steuerten direkt auf die Jodenbreestraat los.

Es war Freitagabend und die Vorbereitungen für 
das Fest liessen das sonst schon so geschäftige Trei
ben eine fieberhafte Leidensclhaftlicihkeit erreichen.

Liebermann war wie ein Soldatenpferd, das 
Pulverdampf wittert. So hatte ich ihn noch nicht 
gesehen. Er drehte sich links und rechts und 
machte mich auf markante Erscheinungen aufmerk
sam. Wir kamen zum Rembrandthaus.

Kurz vor seinem Tode hatte Israels der feier
lichen Eröffnung des Hauses, zu der auch die 
Königin aus dem Haag herübergekommen war, 
beigewohnt, und als er dann durch die Breestraat, 
in der auch er vor Jahren gewohnt hatte, geschrit
ten war und auf der Sclhwelle seines früheren Hauses 
stand, hatte das Volk ihm begeisterte Huldigungen 
dargebracht. Wir besahen uns das Gebäude, natür
lich nur von aussen, denn es war spät, und dann 
kam Liebermann auf die glückliche Idee, mich

an die Sclhauplatze seiner 
eigenen Thatigkeit zu 
führen. Wir wanden uns 
also durch die Menschen
knäuel und machten end- 
Iichin derMittederStrasse 
vor einer allerordinärsten 
SchnapsbudikeHalt. Wir 
traten in den schmutzigen 
Laden und näherten uns 
dem Sdaenktisch. Die
Gäste waren wie Figuran
ten mit einem Male ver
schwunden. Hinter dem 
Sclhenktisch stand ein 
kräftiger, schnurrbärtiger 
Jude von zurückhalten
dem Wesen und neben 
ihm ein kleiner Buckliger 
mit grünlichem Gesicht, 
IangerkrummerNase und 
unter langen Wimpern 
lächelnd zwinkernden 
Äuglein. Liebermann gab 
sich herzlich zu erkennen 
und bat um die Erlaubnis

hinaufgehen und dem Herrn zeigen zu dürfen, wo 
er gemalt habe. „Levi, geh mit oben,“ sagte der 
zurückhaltende Mann zu dem Buckel (natürlich auf 
holländisch) und nun stiegen wir eine unglaub
liche Treppe hinauf, die fast senkrecht stand, nur an 
einer Seite ein Geländer hatte und deren zehn Zenti
meter breite Stufen sich oben im Dunkel verloren. 
Allein hätte ich mich vielleicht nicht hinaufgetraut. 
Tastend folgten wir Levi in eine Wohnung hinein 
und landeten schliesslich in einem ziemlich grossen 
Zimmer, wahrscheinlich einer guten Stube, deren 
Polstermöbel in weissen Hüllen steckten. In der 
Ecke neben einem der Fenster lagen auf dem Fuss
boden sauber auf einem Bogen Papier zwei ge
kochte Suppenhühner, die morgen, am Sabbath, 
vermutlich überbraten werden sollten. Aus diesem 
Fensterhat Liebermannsdne SchonstenJudengassen 
gemalt. Man sah sie da unten liegen, wimmelnd von 
Karren voll Äpfeln und Gemüsen, Fischen, Kokos
nüssen, allen möglichen und unmöglichen Waren, 
ein wahres Füllhorn aus dem Schmutz a^gelesener 
Delikatessen, umschwirrt von dem surrenden Men- 
schrntchwarm. Gerade gegenüber öffnete sich
das kleine Gässchen mit seinen kohlenschwarzen 
Mauern und den greUweissen Fenstereinfassungen,
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das Liebermann verewigt hat. So ähnlich, so unüber
trefflich ähnlich! Liebermann aber wollte durchaus 
noch die Juffrouw sprechen. Levi ging sie holen. 
Aber sie mochte nicht präsentabel sein, denn es 
dauerte lange und war schon fast dunkel geworden, 
bis eine stark gerötete korpulente Madame aus 
deren Augen Befremdung und Arger funkelten, 
erschien. „Aber das ist ja nicht die Juffrouw", fuhr 
Liebermann auf sie los. Nun stellte sich heraus, 
dass neue Mieter eingezogen waren. Ein kurzes, 
etwas unbehagliches Gespräch, an dem sich die 
Madame nur mit ihren Augen beteiligte, folgte, und 
dann ging es fort, die halsbrecherische Treppe 
wieder hinab. Draussen fing Liebermann an, die 
üblen Erfahrungen, die er mit den Juden gemacht 
hatte, zu erzählen. Wie vor einigen Jahren seine 
Modelle, die von seinem Reichtum und von den 
hohen Preisen seiner Bilder gehört hatten, sich zu- 
sanɪnenrotteten und in sein Zimmer eindrangen, 
um unter Drohungen Geld von ihm zu erpressen. 
Ich konnte seinen Worten kaum folgen, denn bei 
der Rücksichtslosigkeit der Wagen und Menschen 
war man in beständiger Lebensgefahr.

„Ich habe auch bei Christen gemalt, da will 
ich Sie noch hinführen.“

Wir gingen die Strasse noch weiter hinauf und 
bogen dann in ein stilleres Seitengässchen ein. Auf

einer Treppenstufe vor 
einem kleinen Häuschen 
sass ein altes würdiges 
Judenweib, Liebermann 
hat sie oft gezeichnet und 
gemalt. Er nickte ihr im 
Vorübergehen zu. Ein 
paar Schritte weiter traten 
wir in einen winzigen 
Laden. Eine ältere Frau 
erschien und im Hinter
gründe drückte sich ein 
kleines Mädchen herum. 
Es waren nette Leute. 
Liebermann fragte nach 
dem Mann, der Diamant
schleifer ist, mit den Augen 
aber nicht mehr so recht 
fort kann. Dann zeigte er 
mir in einem abgeteilten 
Raum, an dessen winzigem 
Fensterchen gerade noch 
Raum füreine Art Schuster
schemel war, den Blick auf

einen andern Teil der Breestraat, den er von dort 
gemalt. Es war so eng, dass man sich nicht rühren, 
geschweige denn die kleinste Feldstaffelei unter
bringen konnte und so dunkel und schmutzig, dass 
man sich nicht hinzusetzen traute. Und doch hat 
Liebermann dort Raum, Licht UndStimmunggenug 
gefunden, um Meisterwerke zu schaffen. Welcher 
Sieg über das Objekt! Wir verabschiedeten uns 
freundlich und Liebermann grüsste noch eine Alte, 
die aus einem benachbarten Keller heraufstieg.

Nun führte er mich in einem Gewirr von 
Gässchen herum, auf die Stellen zeigend, die er 
früher gemalt. Es war mittlerweile Abend und 
stiller geworden. Die Leutefeierten ihren Freitag
abend. Nur ein paar Jungen gafften uns an. 
„Wissen, Sie, wie man das hier nennt“? fragte mich 
Liebermann, „die Vlooienburg (Flohburg)“.

Er wollte mir nun auch die Synagoge zeigen, 
wo er die Studien zu Christus im Tempel gemacht 
hat. Unterwegs erzählte er von der Zeit, wo er 
noch mit Allebe Freitag abends hinzugehen pflegte, 
in jene alte berühmte Synagoge, wo Spinoza in 
den Bann getan wurde.

Siiesteht in einem von niedrigen Häuschen um
gebenen Hofe. Ein Backsteinbau von eigenartiger 
Würfelgestalt. Auch hier das ernste und doch 
nicht düstere Dunkelrot und -grün. „Deftig“,
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sagte Liebermann, ein nicht leicht zu übersetzendes 
holländisches Wort, das vornehm, würdig, stattlich 
ausdrückt. In der Mitte des Hofes stand ein ein
zelner Baum. Unter diesem standen wir, rauchten 
unsere Zigarren und sahen nach den Fenstern, durch 
die man die brennenden Lichter erblickte und Lieber
mann sprach von seiner Familie und deren Frömmig
keit. Auch er selbst sei früher am Sonnabend nie 
mit einer Zigarre über die Strasse gegangen, wozu 
ich aus meiner Erinnerung ergänzen kann, dass er 
sogar diesem Feiertag zu Ehren stets den Zylinder 
trug. Als wir ausgeraucht hatten, traten wir hinein, 
blieben aber am Eingang stehen. Sogleecherkannte 
ich in dem einfachen schönen Raum die braunen 
Holzbänke und die bauchigen Messingleuchter, 
Gebetmäntel waren allerdings nicht zu sehen. Er, 
der Vorbeter, drehte uns einen mit êinem schwarz- 
wrissgestreiften, silberbefransten Tuche bedeckten 
Rücken zu.

Wir kamen nun auf breitere Strassen und von 
den Grachten wehte etwas Kühlung her. Wir 

gingen am Doelen Hotel vorbei und ich weiss nicht 
welche Anekdote Liebermann davon erzählte. Er 
schwelgte überhaupt in Erinnerungen, tausend Ge
schichten aus den vierzig Jahren, seit denen er 
Amsterdam kennt, fielen ihm ein. Schliesslich be
kam er Hunger und wollte in seine Stammkneipe 
fahren. Die richtige Tram fuhr uns vorbei, wir 
rannten hinterher und sprangen — Liebermann trotz 
seiner Ó4 Jahre mit grosser Behendigkeit — hinauf.

Nach dem Essen, dem er ebensowenig Zeit 
widmete, wie früher, brachen wir sogleich auf. 
Ich kenne keinen Menschen, den ich mir so wenig 
am Biertisch denken kann wie Liebermann.

Ich begleitete ihn nach seinem Hotel und wir 
verabredeten, dass ich ihn am nächsten Morgen 
abholen sollte. Dawollte er mir 
Zeichnungen von Rembrandt zeigen.

Als ich am andern Morgen hinkam, wartete er 
schon vor dem Hotel. Er war weniger frisch, hatte 
schlecht geschlafen. Sein Hotel gefiel ihm nicht. 
Das Zimmer war zu klein. In Noordwyk hatte er
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es besser gehabt. Er liess sich etwas Geld für die 
Reise wechseln und dann fuhren wir ins Reichs
museum.

Zuerst betrachteten wir die Bilder in den offe
nen Kabinetten, ' die den ersten grossen Saal ein
fassen, und Liebermann amüsierte sich damit alles 
auf das Erzählende hin anzusehen. Dann gingen 
wir in den Rembrandtsaai, wo die Van der Helst 
hängen und machten Halt vor dem grossen Schützen
stück von Codde auf dem Frans Hals einige Köpfe 
und Hände und eine ganze Figuir, den Fähnrich, 
gemalt hat. Der Falhnrich, in perlgrauer Seide mit 
OrangegelberScharpe, eine wahre Pracht, ist sicher
lich mit das Schönste, was es von ihm giebt.

Liebermann meinte, dass er in dem Bilde jeden 
Strich, der von Frans Hals herrühre, erkennen könne. 
Auchs'ahenan, w’ie er erst nu wemge Änderungen 
machen wollte, nach und nach aber immer mehr 
ins Malen hineingekommen sei. „Woran liegt es 
nur,“ sagte er, „dass ein Meister nur ein paar Striche 
in die Arbeit eines Stümpers zu setzen braucht, 
um daraus ein Meisterwerk zu machen;“

Diesen Fähnrich, sagte er, hatte er früher 
durchaus kopieren wollen, aber das Bild hing im 
Zimmer des Direktors und war nicht zugänglich. 
Bei dieser Gelegenheit erzählte er auch folgende 
hübsche Geschichte.

Als er noch in Haarlem kopierte, sass er einmal 
in Gesellsclhaft eines sehr bekannten, bei Hofe ein
flussreichen Schlachtenmalers und eines anderen 
Künstlers im Café am grossen Markt. Die Rede 
kam auf Frans Hals und der grosse Maler fragte 
Liebermann: „Sagen Sie, wozu kopieren Sie das 
alte Zeug eigentlich, was finden Sie denn an dem 
FransHalsici Darauf Liebermann: „Das ist so einfach 
nicht zu sagen, aber abgesehen von allem andern 
gibt es doch niemand, der so einen Kopf malen 
könnte.“ Da erhob sich der Begleiiter und sagte 
mit ehrfurchtsvoller Gebärde:

„Aber bitte, hier, der Herr Professor. —"
Dann gingen wir zur ,,Nachtwache“. Eine 

gute Stunde weilten wir davor unter Hochzeits
reisenden mit Führern und deutschen Malern. Ein
mal, als die Aussiclht uns ganz versperrt war, schlllef 
Liebermann auf seinem dunklen Sofa einen Augen
blick ein.

Es ist ein merkwürdiges Ding um dieses Bild. 
Man wagt davor nicht laut zu sprechen und soviel 
wir auch kritisierten, die unheimliche Macht des 
ungeheuren Werkes nahm uns doch immer wieder 
gefangen und wir verstummten.

Liebermann erzählte von einem Freunde, der 
von der fixen Idee verfolgt war, die „Nachtwache“ 
könnte verbrennen oder auf irgendeine andere 
Weise zerstört werden und der, damit man doch 
wisse, wie sie ausgesehen, sie in Originalgrösse 
kopierte. Da habe Liebermann gesehen, dass das 
Weiss der Wäsche reiner Lichtocker sei.

Rembrandt sei ' überhaupt bis zum äussersten 
gegangen und habe doch den Vordergrund nicht 
bewältigen können. Die beiden Offiziere seien leb
los, die Hand des Hauptmannes sogar miserabel. 
Das Ergreifende an dem Bilde sei das ungeheure 
Wollen. Es sei der grösste Effort der Niederlän
dischen Kunst. Und als wir, nachdem wir noch 
einige Minuten an der das Bild schützenden Bairriere 
gestanden, den Saal verliessen, sagte er: „Wenn 
man Frans Hals sieht, bekommt man Lust zum 
Malen, wenn man Rembrandt sieht, möchte man 
es aufgeben“.

Die ,,Stalmesterstc machten dagegen wenig Ein
druck. Liebermann meinte: „Je älter man wird, 
desto mehr zieht man die „Nachtwache“ vor. Durch 
die „Nachtwache“ hat Rembrandt seine Karriere ver
nichtet, darum nahm er sich bei diesem neuen 
wichtigen Auftrag in acht, seinen Auftraggebern 
durch Kühnheit zu missfallen. Liebermann tat dem 
Werke sogar den S^J^i^i^j^ff an, den Witz eines Ber
liner Sezesssonskollegen zu zitieren: „Man merkt 
zu sehr die Photographiect. Wir gingen dann zur 
„Judenbraut“, die ausnahmsweise durch keine Kopie 
verstellt war. Sie gehört zu Liebermanns Lieblings
bildern. Im höchsten Maasse bewunderte er dann 
die „Trinkerszene“ von Jan Steen, die im selben 
Saale hängt. Zu meinem Erstaunen lobte er auch 
ein Porträt von Rubens, der ihm früher fast Wider
willen eingeflösst hatte. Den berühmten „Narren“ 
von Frans Hals hielt er nicht für echt, ebensowenig 
das Porträt der „Frau Bas“ vom Rembrandt.

Er urteilte mit grosser Besstmmtheit und ich 
habe niemand richtiger urteilen hören.

; Etwas abgespannt durchirrten wir nun das 
• riesige Museum und kamen endlich zu den Mo

dernen. Wir traten in den neuen Israelssaal, an 
dessen einer Wand, den Rahmen mit schwarzem 
Flor verhüllt, die „Judenhochzeit“ hing, während die 
anderen Bilder, wenn auch ohne Flor, den gleichen 
traurigen Eindruck machten. Liebermann wollte 
in diesem Saal nicht bleiben. Er meinte, ein ehr
geiziger Mann habe diese Sammlung ohne Wahl 
zusammengekauft. Mir schien diese Behauptung 
ungerecht, denn ich erinnerte mich, viele dieser
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Bilder als Hauptwerke von Israels auf grossen Aus
stellungen gesehen zu haben und ich sagte: 
„Israels ist nicht anders“.

Vor zwanzig Jahren hätte Liebermann wohl 
mit Begeisterung vor dem grossen „door velden en 
wegen“ gestanden, jetzt gefiel ihm von den Israels 
des Reichsmuseums am besten das Porträt des 
Hauswirtes in der RoozengracCit, ein sehr frühes 
Werk.

In dem Cézanne- van Gogh-Kabinet, das sieh 
in einem kaum auffindbaren Winkel befand, 
machten wir noch einmal Halt. Auf einem Stuhl 

an der Fensterwand sitzend, 
kritisierte Liebermann die 
Bilder, unter denen einige 
sehr schöne waren. Dann 
trat er vor ein Stilleben von 
Cézanne: „Sehen Sie, da 
fehlt doch noch das Beste: 
die Schönheit der Qualität. 
Hat denn nicht Frans Hals 
so eine Frucht viel besser 
gemalt::“ „Ich kann da 
nicht mit, ich stehe noch 
ganz auf dem Boden Cour
bets.“

Da wir nun augenblick
lich Malerei nicht mehr in 
uns aufnehmen konnten, lud 
Liebermann mich ein mit 
ihm zu frühstücken. Von 
dem in der Sonne glü
henden Pflaster geblendet, 
durchquerten wir den freien 
Platz vor dem Museum und 
gingen dem Stadtinnern zu. 
Ich fragte Liebermann, ob 
ihn der immer blaue Him
mel — wir hatten in Hol
land einen ganz italienischen 
Sommer gehabt — bei der 
Arbeit nicht gestört habe: 
„Nein“, meinte er, „an der 
See habe er am liebsten 
Sonne.“ Das interessiere ihn 
jetzt am meisten.

In dem grossen hohen 
Saale des Amerikanhotels 
nahmen wir eine Mahlzeit 
ein, während deren ich das 
Gespräch auf Stimmung in 

der Malerei zu bringen versuchte, die mich zu der Zeit 
besonders beschäftigte. Nun ist mit Liebermann 
nicht leicht diskutieren, denn er folgt selten einem 
Gedanken, sondern springt in plänkelnder Weise auf 
tausend fernliegende Dinge über. BeiderMeloneaber, 
die wir als Dessert verspeisten, war es mir gelungen, 
ihn für die Idee zu interessieren und nach aufge
hobener Tafel verfolgten wir im benachbarten 
Vondelpark auf und ab promenierend unser Ge
spräch.

Worin Liebermann mit mir einig war, das ist die 
Verwerflichkeit jeder auf die Rührung des Publi-



kums zielenden Spekulation. Ein Künstler muss 
stolz sein. Welch prachtvoller Stolz liegt in Frans 
Hals. Es hat ihn an Uhde immer empört, dass er 
sich in seinen Bildern so erniedrigte.

Nun gingen wir den kurzen Weg zum Reichs
museum zurück, um die Rembrandtzeichnungen 
anzusehen. Da diese nur auf Verlangen gezeigt 
werden, schickte Liebermann dem Direktor seine 
Karte hinein. Wir wurden liebenswürdig empfangen. 
Liebermann ■ gab schnell einige geistreiche Paradoxe 
über Museen und deren Öffentlichkeit zum Besten 
und dann wurden wir an einen grossen Tisch in
stalliert und man legte uns einige neunzig Rem- 
brandtzeichnungen voir, darunter drei unbeschreib
lich schöne weibliche Akte, um die es Liebermann 
eigentlich zu tun war. Dem Genuss ihrer Betrach
tung gab Liebermann sich fast schweigend hin. 
Nur selten durch ein halblautes Wort auf einen 
besonderen Reiz deutend.

Der liebenswürdige Direktor kam hinzu und 
lud uns ein, mit ihm ein Tässchen Thee trinken zu 
gehen, auch wollte er uns eine Amsterdamer Sehens
würdigkeit zeigen. Jedes einzelne Haus kritisierend, 
zogen wir durch einige Strassen und Grachten 
nach dem Beguinenhof. Liebermann kannte ihn 
natürlich längst. Er hatte ihn schon vor zwanzig 
Jahren gezeichnet. Dann zwängten wir uns in 
einen überfüllten Lunchroom, wo er unsern Thee 
mit einigen medisanten Bemerkungen über einen 
holländischen, sehr berühmten Kollegen des Direk
tors würzte. Es fiel mir, während er lächelnd mit 
jenem sprach, auf, wie bildhübsch er aussehen 
kann. Wir brachen auf, der Direktor empfahl sich 
und in sehr abgespanntem 
Zustand waren wir uns 
überlassen.

Von einem Ausflug 
nach der Zuyderzee, deran- 
fänglich beabsichtigt war, 
wurde nicht mehr 
gesprochen. Liebermann 
wäre auch nicht recht in 
der Verfassung gewesen, 
eine grössere Fusstiour zu 
machen. Er begründete 
sein schlechtes ScJhlafen 
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nachträglich ' auch mit dem Ausbleiben eines 
Briefes von seiner Frau, das ihn in der Nacht 
geängstigt.

Für einen Tag hatten wir nun wohl Kunst ge
nug gesehen. Nun aber kam (der furchtbare) 
Liebermannerst noch darauf zu verschiedenen Kunst
händlern zu gehen, er meinte, die modernen Bilder 
hätten nichts damit zu tun. Durch unaufhörliches 
Rauchen uns künstlich aufstachelnd, wanderten 
wir nun zu dem Kunsthändler Wisselingh: kleine 
Corots, Diaz usw., moderne Holländer, sehr viel 
schlechte Breitners, von Liebermann nichts. Dann 
ging es zu Frédéric Müller, dem grossen Kunstauktio
nator. Sehr merkwürdiges Gebäude mit riesigen, 
schwermütigen Räumen. Ausschliesslich alte Kunst. 
Ein junger, rothaariger Angestellter, den Lieber
mann sehr gern hat. Es war mittlerweile 6 Uhr 
geworden. Im allgemeinen die Richtung nach dem 
Hotel einhaltend, gingen wir nun durch viele Strassen, 
in denen sich für Liebermann fast an jedes Haus 
eine Erinnerung knüpfte. Er zeigte mir das alte 
Trippenhuis, das früher als Museum diente, den 
Elberfelder Hof, wo er bei seinem ersten Aufent
halt vor vierzig Jahren logierte, das Hotel des Pays 
Bais, von wo ihm der Hausknecht seine Malsachen 
nach jener ScJheune getragen, wo er die Skizze zu 
den „Konservenmacherinnen“ malte.

Auf dem Dam, einer eleganten Strasse fing er 
unversehens an: „Jetzt geht es mir wieder besser, 
die Mysogyne ist vorbei“, welchen Ausruf er durch 
ausführliche Bemerkungen über die uns begeg
nenden Passantinnen erläuterte. Dann standen 
wir wieder vor seinem Hotel. Einer Einladung 

zum Abendessen wider
stand ich.

„Tut es Ihnen nicht 
leid, Herr Professor, Hol
land zu verlassen?“ Aber 
Liebermann ist ganz un
sentimental. Er hatte sein 
Werk getan und war froh 
in seine Beiquemlichkeit 
zurückzukehrm. Ich ver
abschiedete mich und voll 
des Eindrucks fuhr ich 
heim in mein Fischerdorf.
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VON

JULIUS ELIAS

ʌɪs er seine kostbare und köstliche Bildersamm- 
ʃɪ lung dem französischen Staat als Besiitzltum 
für immer schenkte, war Etienne Moreau-Nelaton 
erst siebenundvierzig Jahr alt (geboren 1859). 
Psychologisch wird dieser merkwürdige Fall von 
Selbsltentausserung dadurch erhöht, dass die Samm
lung nicht etwa nur ein von den Vaζern Ererbtes 
war, ein Hausschatz, zu dem der letzte Eigner leich
ten Kaufes kommt, — nein, der Spender hatte 
auch des Enkels oberste Pflicht erfüllt: die Erbschaft 
zu verdienen, indem er sie mehrte im eigenen 
Geiste. Er gestaltete das überkommene, nur teil- 

Photographieia: Μ. Yvon, Vincennes bei Paris. 

weise nach überlegenen Gedankengängen zusammen
getragene Werk durch Aussclheidungen und selb
ständige Erwerbungen so um, dass ein Symbol für 
die grosse Entwicklungsidee der französischen Ma
lerei im neunzehnten Jahrhundert entstand. Es 
sind genau hundert Malereien, deren sich eine fast 
märchenhafte Uneigennützigkeit entschlug und von 
dieser wie selbstverständlichen Geste durfte Etienne 
Moreau wohl sagen: hier tue sich „une Centenale 
en cent tableaux“ auf, — ein Jahrhundertjubiläum 
in hundert Bildern.

Der Louvre hat, wie die Kirche, einen grossen 
Magen, hat ganze Sammlungen aufgefressen, —
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aber alle die andern bedeutenden Bildererbschaften, 
die man ihm zu schlucken gab, sind ihm doch erst 
nach dem Tode der Saimmler (neuerdings: Tomy- 
Thicry, Chauchard, Camondo) durch letztwillige 
Verfügung zugefallen. Jetzt aber war das ebenso 
seltene wie seltsame Ereignis eingetreten, dass ein 
in der Kraft des Lebens stehender Künstler und 
Bürger sein Eigentum an malerischen Werken und 
Werten, deren Ensemble der Ausdruck einer Persön
lichkeit war, in scheinbar raschem Entschluss von 
sich that, um mit dem, was bisher sein Glück aus
machte, die Allgemeinheit zu beglücken. Etwa: wie 
einer Schönheit und Eitelkeit der Erde, seines Daseins 
höchsten Gewinn dahingiebt und in ein Kloster geht.

Ganz so tragisch ist der Vorgang nun freilich 
nicht zu nehmen, denn Etienne Moreau hatte seinem 
Tätigkeitsdrang, wie man bald sehen wird, noch 
andere Ziele gesetzt als nur das Sammeln, — immer
hin hat diese neutralisierende Stellung der eigenen 
Schöpfung gegenüber etwas Rätselhaftes, zumal 
fur die Leute, die mit Leidenschaft Kunstdinge zu
sammenraffen. Wohl giebt es auch unruhige Samm
ler, die viel Schönes aufgebracht haben und eines 
Tages Ekel empfinden vor der gewohnten Aufgabe, 
weil ein neues Ideal vor ihnen in Sehweite auftaucht 

(wie in jüngster Zeit Jacques Doucet): zu ihnen 
gehört dieser Moreau nicht. Er hatte sein Werk 
mit künstlerischer Überlegung auf die Höhe ge
führt, wo es ιροό stand, und er liebte jedes 
einzelne Stück so am letzten wie am ersten Be
sitzertage und liebt es heute noch; auch hat er 
nach der Donation nicht wieder gesammelt. Eitel
keit war nicht mit im Spiele; er verlangte nichts 
für sich, keine Ehrenbezeugung, keinen Orden, und 
trat (insofern passt das Gleichnis vom Mönch) 
gleich in die Dunkelheit zurück, ohne die aller
geringste Reklame für seine Leistung zu machen. 
Ja, er Soogtenichteinmal für das literarische Denk
mal, das solche Schenkungen zu begleiten pflegt 
und das gewöhnlich von präkonisierenden Fach
menschen wortreich hergestellt wird (zum Beispiel 
im Falle Chauchard). Die Schenkung sollte für 
sich selbst sprechen und bekam nur einen beschei
denen und knappen Katalog mit auf den Weg in 
die grosse Öffentlichkeit.

Da nun alle Trompetenstösse fehlten und in 
den Tagesblättern nur Belanglosigkeiten erschienen, 
so geschah es, dass sich bald Vergessenheit senkte 
auf Handlung und Werk. Während der Ruhm 
des eitlen, selbstgefälligen Chauchard, der doch nur



ein Sammler war dank seinem Reichtum und nicht 
dank seinem Gesclhmack, in die Lande verkündet 
wurde durch eifrige Reporter und noch eifrigere 
Kunstoffiziöse, ' so findet man, soweit bibliographisch 
das Auge blickt, bloss zwei oder drei nachdenk
lichere, wenn auch summarische Betrachtungen 
über die einzig dastehende Art der Bereicherung, 
die das öffentliche Kunstgut Frankreichs durch 
Etienne Moreau erfahren hat: es Susserten sich 
MauriceTourneux in der „Gazette des Beaux-Arts“, 
Léon Deshairs in der „Revue de l’Art“ und Ray
mond Koechlin, der Freund, im „Journal des 
Débats“. Und während im Pavillon Chauchard 
ein gleichgültiges, zumal internationales Volk sich 
massenhaft drängt, bekommt man in der entlegenen 
Saalfolge der Rue de Rivoli wahrhaft einen Begriff 
von „Öd und Einsamkeit“. Ein Millionengeschenk, 
das stillschweigend eingesteckt wurde.

Die einzige Bedingung, die der freigebige 
Mann stellte, war die unmittelbare Angliederung 
der Bilder und Zeichnungen an den Louvrebestand. 
Jedoch in Frankreich wie ^anderswo ist es kein 
leichtes Ding, dem Vaterland etwas zu schenken: 

die Pforten zu den staatlichen Kulturinstituten sind 
mit tückischem Paragraphenwesen und fussangel
reichen Reglementierungen verrammelt. So sagt 
eine Besttmmung der Louvretyrannis: kein Kunst
werk wird aufgenommen, dessen Schöpfer nicht 
mindestens zehn Jahre tot ist. Nun beruhte 
die Eigenart der Moreau-Sammlung aber gerade 
in ihrem stark ausgeprägten evolutionistischen 
Geiste: man hätte also vorsichtigerweise zum Bei
spiel Etiennes Liebling, dem Meister von Giverny, 
schon i 8pó den Schierlingsbecher reichen müssen, 
damit er ιροό in das Pantheon nationaler Kunst 
hätte eingehen können. Wie konnte man das Ge
setz umgehen und es dennoch respektieren? Das 
Finanzministerium musste einst im „Pavillon de 
Marsan“ Räume an das Museum der dekorativen 
Künste abgeben, und die,,Arts décoratifs“ gaben jetzt 
wiederum hoch in den oberen Stockwerken ein 
paar Säle an Etienne Moreau ab. So ist seine Samm
lung im „Louvre“ und ist doch nicht im Louvre. 
Sie ist sozusagen im Warteraum, bereit in die grosse 
Ruhmeshalle einzutreten,wenn der letzte der Impres
sionisten gestorben und zehn Jahre tot sein wird ...

EUGÈNE DELACROIX, STILLEBEN
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Die Psychologie des Falles liegt nicht an der 
Oberfläche. Ehrsucht oder Unbeständigkeit war 
nicht das bestimmende Motiv; auch nicht Überdruss 
oder pathologische Laune: Etienne Moreau ist kein 
erschöpfter Spross seines Hauses, sondern ein kern
gesunder Mann, ein leidenschaftlicher „campagnard“, 
der den grössten Teil des Jahres auf seiner Väter 
Landsitz in Fère-en-Tardenois (Picardie) verbringt 
und nur einige Wintermonate in sein ehrwürdiges 
Hôtel des Faubourg St. Honoré zurückkehrt, 
wenn der kulturbedürftige Weltmann einmal stärker 
in ihm wird als der Adorant der Natur. — Wo 
liegt die Seele seiner Tat? Fragt man ihn selbst 
vorsichtig nach seinen Beweggründen, so hält er etwa 
diese Formel bereit: ,,Esmusstemir daranliegen, dieses 
eigene und wertvolle Gut vor Erbschaftsrivalitaten 
nach meinem Tode zu sichern; ich war das einzige 
Kind meiner Eltern; aber ich selbst habe zwei 
Töchter und einen Sohn: — werde ich die Stim

mungen und Gesinnungen meiner künftigen 
Schwiegersöhne genau kennen? Da habe ich denn 
selbst vorgebaut, indem ich einen lieben Gedanken, 
der nicht von ungefähr in mir gelebt, zur Wirk
lichkeit gemacht habe, in einem Alter, da des 
Mannes Wille ungebrochen ist.“ Er wollte also 
keine testamentarische Bestimmung treffen, um sie 
vielleicht eines Tages unter irgendeinem äusseren 
oder inneren Druck zu widerrufen.

Immerhin, — EtienneMoreausTatwar gewiss 
nicht so kühl abgewogen, wie es hier den Anschein 
hat. Als ihm jener liebe Gedanke kam, stand die
ser Mann und Künstler der Realitäten am Ende 
doch unter einem mystischen Zwang. Er wollte 
das, woran drei Gescidechtergebaut, jedes in seiner 
Art, als Zeugnis bürgerlichen Kunstelans pietätvoll 
in die Zukunft retten. Alles besitzt man, was man 
durch Geld erworben hat, nur die Kunst nicht. 
Erst in dem Augenblick, da er seine Kunstwerke
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ohne Rücksicht auf den materiellen Wert weg
schenkte, hatte Etienne Moreau sie sich ganz zu 
eigen gemacht. Sein Vater, Adolphe Moreau, hatte 
ihm mit leise deutender Hand den Weg gewiesen, 
indem er eins der schönsten Stücke des Besitzes, 
Delacroix’ „Barke DonJuansct 1883 aus der Samm
lung loszulosen und dem Louvre zu vermachen 
wünschte. Etienne Moreaus war so glücklich, 
seiner Väter gern gedenken zu können. Er fühlt 
sich als Blüte einer hohen Famiiienkultur und ist 
froh der moralischen Verantwortung, die das har
monisch-schöne Schicksal seines Stammes ihm auf
erlegt hatte. Gediegenster Kaufmannssinn schuf die 
ökonomische Grundlage; im Anfang der Dynastie 
WaamanHolzhandler. Adolphe, der Grossvater, der 
als erster seines Hauses, in romantischen Zeiten, 
künstlerischen Interessen diente, betreibt eine 
Börsenagentur. Sein Sohn, gleichfalls Adolphe mit 
V^ornamen, schlagt dk hOhere Bcamtcnlaufbahn 
ein und fügt dem frisch erwachten Kunstsinn 
sAmer hirnHe die literaHsche Begabimg hinzu. 
„11 avaff passe son baccalaureat entre deuχ aqua- 
relles,tt schreibt der Sohn v°n ihm∙ Adolphe 
MAreau gewinnt: in CamilIe, der Tochter des be- 
berühmten chirurgen Nelaton, dk L^^gcföhrtm, die sein Haus aus dem verh;ff^hma^^m Dilet- 
Untismus zu sclmpferischer Kunsthbung hinauf- 

führte. Diese Mutter, der 
(nach Etiennes reizendem 
Worte) „une boîte à cou
leurs dans sa corbeille de 
noce“ lag, ist in ihrer Art 
eine grosse Frau gewesen, 
ein ganzer Künstler: als 
Tiermalerin hat sie sich 
nach Troyon gebildet, als 
Keramistin hat sie, in an
mutigster Fortentwick
lung japanischer Deko
rationsgedanken (lange 
vor Kopenhagen), Cha
raktervolles und Dauern
des — Maler und Töpfer 
in einer Person — ge
schaffen. Dem künstle
rischen Rang entsprach 
ein hoher Mrntchrnwrrt.

In ihrem Sohn mach
te Camille Moreau das 
Beste frei; er sollte, jedes 
Triebes zum Materiellen 

ledig, ungeteilt, mir Herz und Hand artibus 
liberalibus dienen. Unterihrem siilJen und beharr
lichen Einfluss gewann er jene Höhe der Lebens
anschauung und der seelischen Kultur, die ihm die 
Herrlichkeiten der Welt als Besitz und zugleich als 
Resignation zeigte. Schüler Harpignies' und zu
gleich Anhänger des erwachenden Impressionismus, 
hat er in der Picardie die schlichte, so relieflo^ 
Landschaft, hat er sehiefwinkhg-portitchr Strassen 
und Interieurs, bäuerliches und bürgerliches Genre 
und die eigene Häuslichkeit und Menschlichkeit 
gemalt, Bilder, die die mittlere Linie des französi
schen Realismus nicht unbeträchtlich überragen und 
die farbigen Reizungen des Freiluftmentchen einem 
zeichnerischen Bau von bester Schule sauber unter
ordnen; zeitweilig treibt er dann unter dem Ein
fluss der Florentiner, besonders Ghirlandajos, archai
sierende Monumentalkunst, bei moderner Stoff
lichkeit. Eine ehrliche Kompromissnatur. Er 
durfte kritisch sehr beachtete Sonderausstellungen 
veranstalten und hat an Puvis ’ und Besnards Seite 
für den Marsfeldsalon gekämpft. Sodann aber hat 
Etienne Moreau auf Gymnasium und Hochschule 
eine Bildung empfangen, die zu literarischer Be
tätigung drängte. Er ist in seinen Büchern Er
zähler, Träumer, Fabulierer und sein eigener Illu- 
minierer; er schreibt und zeichnet für sich, für
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sein Weib, seine Kinder; — geschmackvolle Luxus
ausgaben, die heute kaum noch zu haben sind. 
Heilige tauchen auf, alte Lebenswerte, die geistigen 
Sclhonheiten des wahrhaft französischen Daseins; 
Pietät vor der Ehrwürdigkeit heimischer Kultur; 
das Verhältnis von Kunst und Glauben wird viel
fach erörtert. Der Künstler und Schriftsteller ist 
erzogen in der Furcht des Herrn, und in die Scihule 
des Glaubens schickt er wiederum seine Nach
kommenschaft. Ein Stilkünstler von ungewöhn
lichen Rang tritt zumal in der scheinbar leichten 
und simplen Handhabung altfranzösischer Sprach
formen und -klänge hervor. 

gleich auch Künstler, die der Bauphantasie ihrer 
königlichen Herren selbstherrlich dienten, sowie 
die anmutigen Crayonisten von Chantilly: in 
klaren, archäologisch gesicherten Umrissen liegen 
diese Vergangenheitsbilder französischen Kunst
schaffens vor des Maler-Forschers Auge. Nun tritt 
er in die Gegenwart ein, die „wie das ewige 
Spinngewebe einer taubedeckten Wiese“ ist. Hier, 
im träumerisch verheissenden Dämmer, siedelt sich 
sein lyrisches Temperament behaglich an: bei Corot, 
dem er zuerst in einem fünfbändigen Monumen
talwerk, dann in einer zusammenfassenden, wun
derschönen Nebenausgabe Unübertreffliches ge-
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Bedeutsamer freilich als dièse poetischen Zer
streuungen eines gesteigerten und umfassenden Ide
alismus sind Etienne Moreaus Schriften zur bilden
den Kunst. Auch hier der Angelpunkt: ehrt das 
Alte und schätzt das Neue; die Tradition ist gut, 
ist heilig; aber erst dann heiligt man recht eigent
lich die Tradition, wenn man sich die jungen 
Probleme der Kunst, die die Spitze der Überliefe
rung sind, durch mitfühlende Erkenntnis innerlich 
angeeignet hat, im natürlichen Bewusstsein ihres Zu
kunftswertes. Einerseits löst er die Anonymität alter 
interessanter Hofmaler in feinen Charakteristiken 
der Le Mannier (Henri II. als Dauphin und König), 
der Du Moustier (Katharina von Medici) der 
Clouet, Porträtisten der Vorbereitungszeit, aber zu

leistet hat. Er selbst wuchs als Corotkenner an 
diesem Werke, dessen Chimborassohaft sich tür
mende Materialien er, als ordnender, vollendender 
Formgeber, aus der ermattenden Hand des grund
gelehrten, aber am Ende geistig gebrochenen Al
fred Robaut empfangen hat. Das Substrat ist von 
Robaut, das Resultat von Moreau, ipoj war der 
Abschluss dieses gewaltigen Corotinventariums wie 
der Biographie, — ipoó folgt schon das Buch 
über „Manet als Radierer und Lithographen“, ein 
beschreibendes Verzeichnis, aufschlussreich und 
wegweisend ....

Wie ihm Kunstübung und Kunstbetrachtung, 
das Schaffen und das Urteil, malerisches und literari
sches Ausdrucksvermögen alsGaben der Natur natür-
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Iich wuchsen., so stand am Ende auch seine Samm
lung als etwas organisch Gewordenes, ohne fremde 
EinmischungEntstandenes da, — als etwas, das seine 
besten Kräfte aus dem Erdreich des Geschlechterzu- 
Sammenhanges zog. Dieses Bewusstsein hat Etienne 
Moreau glücklich und fromm gemacht. Für das 
(nicht der Öffentlichkeit übergebene) doppelbän
dige Werk, das er der künstlerischen und mensch
lichen Persönlichkeitseiner Mutter Camille widmete 
(1899), findet er in einem „Souvenir filial“ das 
Motto: „Nostra labor voluptas, spes mea in deo“. 
Hier ist der Schlüssel. Die hochherzige, grund
gütige Mutter Etienne Moreaus ist, zusammen mit 

Es ist der Kultus der Familie, was in diesem Manne 
am stärksten entwickelt ist.

¼
Adolphe Moreau, der Grossvater, verstand den 

Geist seiner Zeit, indem er unter anderm Delacroix 
sammelte. Verachtet noch und verfemt, verkehrte 
Delacrroix mit Décamps, Couture, Roqueplan in 
Moreaus Hause. Aber auch Corot, Millet, Rous
seau wandte sich der Sammeleifer des Patriziers zu. 
Adolphe, der Sohn, verkaufte, um in seinem Hause 
Raum zu schaffen, vieles von diesem früherem 
Stock, zumal er für die Schule von Baitbizon nicht 
sonderlich viel übrig hatte. Den Delacroix frei-
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seiner Gattin, ein Opfer ihrer Menschenliebe ge
worden, des Wohlthatigkeitssinnes, der nach dem 
Tode ihres Mannes in ihr wie ein Vermächtnis 
wuchs: beide kamen beim Bazarbrand der Rue 
Goujon, am 4. M.ai 1897 elend ums Leben. „Le 
labeur de la charité . . . conduisait la sainte femme 
au martyre“, schreibt der Sohn. Dieser verdoppelte 
Schlag traf den Menschen mitten ins Herz, aber der 
Christ widerstrebte nicht: spes nostra in deo. Und 
seiner Entsagungsfahigkeit, seiner hochgesteigerten 
Geistes- und Gefühlsbildung reifte allmählich der 
Gedanke, auf dem Altar der Kindesliebe ein Opfer 
darzubringen. Er glaubte den Wink der fernen 
Schatten zu verstehen, indem er das opferte, was 
ihre gemeinsame Künstlerfreude ausgemacht hatte. 

lieh wusste auch er zu würdigen, was sein Buch 
über den Meister bezeugt. Im übrigen hielt er sich 
wesentlich an altes Kunstgewerbe und an Bibelots. 
Seines Vaters Spürsinn wurde schon von den Zeit
genossen anerkannt; er hiess nur „der Mäcen der 
Koloristen“. Das ging zunächst auf seine streit
bare Delacroix-Leidenschaft. Unter den elf Bildern 
der Sammlung stammen sieben von ihm. Um ein 
Prachstück, die „Einnahme Konstantinopels durch 
die Kreuzfahrer“ (eine freilich veränderte Wieder
holung des Themas von 1841, einer Malerei, die 
zunächt in das Versailler Museum, dann in den 
Louvre kam), kämpfte er auf der Vente Bonnet so
gar einem heftigen Kampf, so dass sein lieber 
Meister ihm von Herzen danken konnte, „d'avoir
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si bien traduit son goût pour le peintre et son 
affection pour l'ami.“ Der Zuwachs, den Gross
vater und Enkel Moreau brachten, ergänzte und 
rundete im Louvrebestand das grossartige Bild des 
eigenwilligen Malerphänomens ab, das sich Dela
croix nennt, dieses kosmischen Absentierergeistes 
(jetzt zwanzig Nummern). Aber auch für sich 
sind jene elf Gaben der Moreaus die lebhafteste 
Dokumentierung des ganzen Delacroix.

Seine Auffassung von allem künstlerischen 
Geschehen war diese: „Seid persönlich, habt Ori
ginalität, habt Talent, vor allem aber seid inspiriert. 
Ihr werdet keine Künstler sein, wofern ihr nicht 
inspiriert seid.“ Im Zeitalter vor ihm war eine 
Kunst des Wissens und des Nutzens gewesen, mit 
ihm aber brach eine verjüngte Epoche der „Seher

und Begabten“ an; das freige
wordene Auge tritt in den Dienst 
starken Empfindungslebens. Die 
Moreaus nehmen die reinliche 
Sclaeidung auf und betreten mit 
dem Problem Delacroix als ge
gebenem Entwicklungsfaktor Neu
land. Gericaults Vorstufe zu dem 
„Wrack der Medusa“ und Prud'hons 
„Friedensgenius“, Bilder, die noch 
vom Grossvater her als historische 
Reste in der Sammlung verblieben, 
sind wie ein Gruss an eine ver
gangene Zeit. Den Strom des ent
schiedenen Kolorismus als erster 
in das ausgetrocknete Wiesenland 
der französischen Kunst geleitet zu 
haben, gilt gewöhnlich als Dela
croix’ Hauptverdienst; seine kunst
geschichtliche Bedeutung aber wird 
dadurch wesentlich beschränkt. Der 
romantische Sinn seines Schaffens 
lässt an grosse dichterische Zeit
genossen denken, und wirklich hat 
unser Ludwig Pfau, der in Dela
croix’ späteren Ruhmestagen fran
zösische Kunstkritiken schrieb, ihn 
den „Victor Hugo der Malerei“ 
genannt; aber auch diese Deutung 
hat nur höchst bedingten Wert (ich 
habe hier früher einmal dargestellt, 
wie Victor Hugo als Zeichner von 
ihm abhängig war). Gemeinsam 
ist ihnen ein gewisser Furor, ein ge
wisses Pathos, ein gewisser dramati

scher Pulsschlag. Aber Delacroix ist in keinem seiner 
Werke, auch da nicht, wo er illustrativ mitschaffend 
oder richtiger: nebenher schaffend, dichterischen 
Werken Schwingen ins Bildnerische gab, als homo 
litteratus anzusprechen. Sein Wesen lässt sich über
haupt auf keine Formel bringen. Romantik und 
Realismus, Phantasie und zeugender Wirklichkeits
sinn, Arbeit vor Raum und Dingen und traumhafte 
Umformung, Zeitgefühl und Zeitflucht, der Zwang 
des Zeichnerischen (la première et la plus importante 
chose en peinture, ce sont les contours“, sagt er 
einmal) und die Auflösung jeder Konstruktion 
im Farbenfieber, das Spiel des koloristischen Ge
schmacks und die reine Konzentrierung auf die 
Idee, auf das geistige Bedurfmi------- al 1 dies wffkt

einzeln und durcheinander in ihm und durch ihn.
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Der Charakter der kurz vorausgegangenen 
Epoche war die klassische Ruhej — Delacroix mahnt, 
dass Blut in den Adern der naturgeschaffenen Men
schen rinnt, dass die Menschen erst als Menschen er
scheinen, wenn sie von der Kraft ihrer Muskeln Ge
brauch machen, wenn das Leben ihrer Nerven an
hebt. Leidenschaft und Bewegung treten an die 
Stelle der Passivität und Unerschiittertheit. Und 
der Maler hockt nicht mehr in Museen nur und in 
Ateliers. Er spürt wieder, dass er Füsse hat, er 
kommt ins Wandern. Fantin-Latour sagte: „Le 
goût du plein air nous vient de Delacroix.“ Der 
erste, der nach Delacroix so recht ins Wandern 
kam, war auch ein „Romantiker“; das war der 
Landschafter Theodore Rousseau: er ging nach 

das Frühstück versäumt habe; dass er durch die 
Erscheinung John Constables, der die landschaft
liche Naturanschauung erneuerte, in aufrichtige 
Ekstase geraten, dass er nach England gegangen sei, 
um seine Farbe aufzuhellen und wirklicher der 
Natur nachzugestalten; dass er Tizian geliebt und 
sich bei seinen ersten grossen Versuchen in der 
monumentalen Malerei die Vorbilder Veronese und 
Giulio Romano vor Augen gehalten habe. Wir 
sind also über die Quellen seines malerischen Stils, 
seiner zeichnerischen Form hinreichend unterrichtet, 
die mehr noch verblüffte als der lebendige und 
menschliche Charakter seiner ersten dramatischen 
Malereien. Dieser rätselhafte Mann, der so be
harrlich auf sich selbst zu fussen, nur Delacroix
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Fontainebleau. Ein anderes Kriterium früherer 
Kunstübung war die ungestörte, innere Behaglich
keit des schaffenden wie des geniessenden Indi
viduums. Delacroix fing an zu zersetzen; er bohrte 
tief in der eigenen Seele und öffnete stürmisch 
die Seelen anderer. Er zertrümmerte einen starren 
Schönheitsbegriff und zeigte die Bestie auch im 
Menschen: deshalb nahmen die Menschen seiner 
Zeit ihn auch für einen grausamen Realisten. Es 
war dann Millet, der feststellte, dass sich ihm „die 
fröhliche Seite des Lebens nie zeigen wollte“; es 
war, noch später, Courbet, der, in bewusstem 
Schaffen, Ursachen und Urheber des grossen Men
schenelends ingrimmig anklagte.

Von Delacroix wird vielerlei berichtet: dass er 
jeden Morgen vor der Hauptarbeit ein Weniges 
nach Rubens gezeichnet oder gemalt und darüber 

zu sein scheint, ist doch in jeder Beziehung 
Bahnbrecher, Geschmacksbildner, Kulturträger ge
wesen. Delacroix, so sehr seine Kunst aus Welt, 
Erlebnissen, Reisen jedesmal die bestimmende 
Richtung empfing, ist doch Zeit seines Lebens ein 
Ateliermensch gewesen. Ebenso sicher aber ist, 
dass die Freiluftmenschen, die in der Kunst nach 
ihm gekommen, ohne ihn schwer denkbar sind.

Delacroix war Cezannes Herzensflamme. Es 
war ein Delacroixgedanke, wenn Cézanne den Be
griff des Malers so formulierte: ZweiDinge machen 
den Maler, Auge und Hirn, — beides muss sich 
wechselseitig unterstützen und ergänzen. Bei Dela
croix fiel der Nachdruck auf Hirn: es war die Vor- 
stellungsfähtgkett,, die er in sich steigern, bei andern 
wecken wollte. Das Glück sinnlicher Anschauung 
genoss er durchs Gehirn. So wird ihm die Wirklich-
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keit zum Traum, der Traum ZurWirklichkeit (Ingres 
nannte ihn „den Epileptiker“). David und Ingres 
waren VollWetteifer für das Hellenentum und sagten 
sich als Künstler der Ruhe, der Gelassenheit: nur 
über Griechenland geht der Weg unserer Seele, 
unserer Sache. Delacroix dagegen malt Griechenland, 
wie es auf den Ruinen von Niisso.lu.ngh.i sein Leben 
aushaucht: ein noch junges Weib sinkt über einen 
blutgeröteten Stein dahin: aus ihrem Antlitz spricht, 
durch Schönheit gemildert, die Verzweiflung; ein 
Gestus ihrer Hände deutet vollkommene Entsagung 
an. Das ist der Abschied Delacroix’ an Hellas; Sym
bolisierung und doch Erlebnis. Der griechische Be
freiungskampf, dem er wie jedem nationalen Ringen, 
sein tiefstes Interesse schenkte, gab seiner Phanta
sie diesen realistisch-historischen Vorwurfein, ihr, 
die so gern im Exotismus schwelgte. Im Hinter
grund des Griechenbildes der türkische Eroberer. 
Im weiten Machtbereich eben dieses türkischen 
Eroberers lebt sich die für Fremdartiges glühende 
Einbildungskraft des Delacroix völlig aus.

Im zauberhaften Orient wird ihm das 
Leben selbst zur Phantasie: durch die Samm
lung Moreau ziehen leuchtende Spuren die
ser Etappe. Eine Erinnerung an Marokko: 
die musizierenden Juden von Mogador — 
sozusagen ein musikalisches Stück Malerei, 
wie ein altes trauriges Volkslied, das dem 
Musikenthusiasten Delacroix nicht aus dem 
Sinn ging. Oder die ,,Odaliskecc : wollüstiges 
Beilagen, der Reiz weicher, warmfarbiger 
Stoffe und wildschöner Tierfelle. Oder der 
Türke auf dem Divan: das Urbild des ge
segnetenorientalischen Phlegmas. Nun dieser 
Exotismus im höheren Zusammenhänge mit 
der Historie: die Kreuzfahrer. Sclrrecken des 
heiligen Krieges; Ekstase hier wie dort. Der 
Himmel, die Landschaft, die Atmosphäre, 
das heisst die ewige Natur neutralisiert in 
jenem wundervollen grün-bläulichem Hell
dunkel, zu dessen persönlichem Ausdruck 
Delacroix schon zeitig durch Übungen an 
englischen Mustern gelangte. Bereits auf der 
frühen, seltsamen nature morte von i8zd 
tritt diese Luft- und Lichtstimmung kenn
zeichnend hervor; sie dient ihm genial zu 
jener Humanisierung der Dinge, die jedes 
Stilleben sein soll. Einer von Delacroix’ 
Kritikern nannte es fein „clair obscur en 
plein air“. Im Vordergrund einer Ebene, an 
deren baumdurchschnittenem, wasserpoin

tiertem Horizont, eine elegante Jagd dahinrast, 
sind verblüffende Exemplare von Hummer, Hase 
und Goldfasan, sind Netze und Schiessgewehr 
kühn und beinahe grotesk, wie zufällig abge
worfen, eine „fette Küche“, deren Bestimmung 
nahe ist. Aber hier formuliert nicht etwa der 
Gourmet, sondern der Tierfreund, der malerische 
Anbeter der schimmernden animalischen Masse und 
Formenfülle. Delacroix liebte Pflanzen und Bestien; 
er wandert mit der Botanissertrommel durchs Land 
und verweilt in den zoologischen Gärten, rezeptiv 
arbeitend. Ross und Löwe werden seine Favioriten, 
Träger seiner Visionen. Pferdestudien verwendet 
er zu Darstellungen übermenschlichen Heldentums, 
und der Kampf der Löwin mit dem Pferde ist wie 
ein Kampf wildgewordener Elemente, — ein Schau
spiel vielleicht nicht gesehen mit den Augen des 
Leibes, aber richtig gefühlt bis in die letzten Span
nungen und Auflösungen natürlicher Kraft und 
Wildheit hinein.

Ein wichtiger Kanal für Delacroix’ Beruf, f ar-



biges Leben deutend zu gestalten, war sein leiden
schaftliches Interesse für die Weltpoesie. Ihn reizte, 
das, was in untastbarer Form für die Ewigkeit aus
gedruckt zu sein schien, abermals zu formen und 
und in kongenialen Deutungen fortdauern zu 
lassen. Shakespeare, Goethe, Byron. Er geht nicht 
zeichnerisch abstrakt vor, ein Knecht des fremden 
Wortes, sondern projiziert Höhepunkte der Dich
tung auf die eigene Seele, füllt sich mit ihren 
starken Gefühlen, und seine Imaginationbeleuchtet 
so, in die Tiefe hinein, irgendein gewaltiges Mo
ment neu und voll dramatischer Sclhlagkraft. So 
entstand 1834 (für den Herzog von Orleans be
stimmt) sein „Gefangener von Chillon“, dieses 
Nachtstück der Verzweiflung, das der alte Adolphe 
Moreau 1853 auf der herzoglichen Auktion er
warb. Der Gefangene muss den Leidensgenossen, 
seinen jüngeren Bruder, in der Ecke des kalten, 
triefenden Verliesses sterben sehen, ohne ihm nahen 
oder helfen zu können. Diese Malerei, dunkel in 

dunkel, nur im entscheidenden Zentrum aufgelichtet 
durch bläuliche Halbhelle, Isteineeinzigegewaltige 
Gemütserregung,Seelenfolterung. Ein blonder Held, 
der die Manneskraft hätte, aller Feinde zu spotten, 
und in einem tragischen Augenblick dennoch nicht 
vermag, den Widerstand zu brechen. Das Objekt 
erweist sich stärker als er, das tückische Objekt, 
die rostgebräunte Kette, dieser fast elektrische Leiter 
seiner wilden Stärke. Man hört die Kette beinah 
klirren, spürt in ihrer Gestraffheit die ohnmächtige 
Wut der in ihren Adern und Muskeln und Nerven 
titanisch und doch ohnmächtig erbebenden Men
schenkreatur. So realistisch dieses Bild zu sein 
scheint, so ist es doch nur die Arbeit eines „imagi
natif“, wie Courbet sagte.

Dies ist Delacroix in der Sammlung Moreau: 
auch hier das auf Sammlermass reduzierte Lebens
werk nicht eine Bildergruppe, sondern ein Kodex 
der Kunst.

Fortsetzung folgt.
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EIN BRUNNEN VON HERMANN OBRIST
VON

HENRY VAN DE VELDE

Der Bildhauer Hermann Obrist stellte diesen 
Winter in dem Hof des Kunstgewerbehauses 
in Mün c hen einen Brun nen ans3 der jetzt noch 

dort cu sehen ist. —
Dies Werk erschien mir, als ieh es im Januar cu 

sehen Gelegenheit hatte, wie ein kalter Museums
gegenstand, den die düstere Jahresceit der Verlassen
heit preisgegeben und seines Sehmuekes, der caube- 
riseh wehenden, wechselnd lzuehtzadza Wasser
sehleier beraubt hatte, welehe ja im Innern des 
Sehopfers als bestimmende Form gedaeht waren.

Von jeher habe ieh eine besondere Traurigkeit 
empfunden vor jedem Werk, welehes in ein Museum 
verbannt war, und dies Gefühl ist in denletzten Jahren 
cu soleher Stärke aagzwaehsen, dass es mir fast 
unmöglieh geworden ist, was es aueh sei ^geniessen, 
sobald es in einem Museum steht. Dort ist es mir, 
als stände ieh in einer Versammlung erfrorener 
Mensehen. Auf den Stirnen der Männer leben noeh 
bedeutende kühne Gedanken, aber ihre Seelen sind 
taub und ohne Antwort, und die Frauen, deren 
Augen sonst Spiegel der Wunden ihres Hercens 
waren, tragen sie jetct wie versehleiert.

Für ein Werk, das noeh keine Bezżehungen cum 
Leben gewonnen und sein eigenes Leben noeh nieht 
gelebt hat, ist es cu früh den Gedanken an ein 
Museum cu fassen.

Aber dafür kann Obrist niehts. Er muss dar
unter leiden, mehr wie wir und um so mehr, als er 
an diesem Werk mit der Zuversieht gearbeitet hat, 
es uns an dem Ort cergen cu köaaea, für den er es 
erdaeht und geschaffen, d. h. für eiaea Park, wo 
die grosse Fee, — das Wasser — dem mäehtigen 
Vogel die Flügel gebreitet hätte (alle Brunnen sind 
Meeresvogel), während er uns hier wie an einem 
unwirtliehen Ufer gestrandet erseheint.

Wenn ieh nieht so lange, wie es sieh gebührte, 
bei dieser Enttausehuug verweile, so geschieht es, 

weil wir mehrere sind, — und Obrist gehörte cu 
ihnen — welehe die ScJbam des Missgesehieks tragen 
gehernt und verlernt haben, über Ungereehtigkeit 
cu sehreien, sobald es sieh um ein wirkliehes Kunst
werk handelt.

Die Kunstgesehiehte weiss von wenig Werken, 
die entstanden sind, ohne dass nieht Missgesehiek 
und Ungereehtigkeit ihnen grausame und sehmer- 
cende Wundmale aufgeprägt hätten. Und der Künst
ler, dessen Werk ieh rühmen will, kann bzzeugen, 
bis cu welehem Grade jene fziadliehza Gewalten 
demjenigen die Treue wahren, der — je naeh dem 
Grad s^ɪn<^s-Mittel — dabei beharrt, einzaStil sehaffen 
cu wollen, weleher sieh befreit von leblosen Formen, 
von Ornamenten ohne Bedeutung, die dner Zeit 
widerstreben, von der nur Blinde blind bestreiten 
köaaea, dass sie ihre Eigentümliehkeiten, wie ihren 
Rhythmus nieht selbst bestimmt habe ! Das gance 
Werk von Obrist ist aus diesem kühnen Eigensinn 
entstanden, und seine Diehter- und Erahlerseele 
ist Grunid, dass sein Sehaffen sieh auf Werke der 
Ornamental-Plastik besehränkte.

Den beträehtliehen Teil, den Obrist cu dem 
Werden eines Stils beitrug, muss man auf dem Ge
biet der Ornamental-Plastik suehen. Wenn dieses 
Werden langsamer sieh volhog, als wir auf Grund 
des anfängliehen Widerhalls gehofft, und wenn wir 
ein unverkennbares Rnekweiehea der Idee bemerken 
mussten, an deren nahen Sieg wir glaubten, so ge- 
sehah dies, weil eben unter denen, welehen die 
neue Furehe cu graben aufgegeben war, wenige 
standhaft blieben, und wir somit von Abfall cu 
Abfall cu der bitteren Erkenntnis getrieben wurden, 
dass äusser dreien oder vieren unter uns alle übrigen 
die Saehe verrieten und cum Feind übergingen, 
weleher cu seinem Nutcen Kräfte an Erfindung 
und Phantasie dingbar maehte, von denen der einige 
cwei bis drei Jahre Mode gebliebene Kostümsehwank
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der Biedermeierei zehrte, und ebenso der lautberedte 
Klassizismus einiger anderer, dessen Disziplinier
wut die Materialien eines Gebäudes zu manövrieren 
zwang, wie Soldaten bei der Parade.

Man wird meinem Zeugnis glauben, dass wir 
aus eigener Erfahrung die Opfer kennen, welche 
es gekostet hat, die Fahne des neuen Stils hoch zu 
halten, und dass in dieser Hinsicht alles gesagt ist, 
wenn ich sage, man soll von niemand etwas erhoffen, 
äusser von sich selbst und der Zukunft.

Obrist hat seine ganze Hartnäckigkeit eingesetzt, 
um sich von der Masse derer zu trennen, die Erfolg 
und Aufträge haben; und trotzdem fügt es sich, 
dass er auf die Menge den Reiz derer ausübt, die 
sich täglich, ohne zu rechnen, in Gefahr begeben, 
denn selbst die, welche ihn am meisten verneinen, 
fühlen sich trotz allem zu ihm Iungezogen, weil 
etwas Unwiderstehliches in dem wohnt, der durch 
alle Fenster, die seinem Leben Licht geben, aus der 
Sonne, aus der Herrlichkeit des Laubes oder aus 
dem fleckenlosen Schnee schöpft.

Zu diesem nicht ungefährlichen Zauber Obrists 
gesellt sich, dass er in Versen, in der fliessenden 
rhythmischen Sprache einer rein ornamentalen Pla
stik zu dem Publikum spricht.

Durch diese Wendung seines Schaffens könnte 
er gar leicht sein erstes Publikum für immer ver
stimmt haben, ich meine jenes weibliche Publikum, 
das ihm die anfängliche, seinen ersten Arbeiten ge
zollte Gunst kaum bewahren wird, als er ihm seine 
Stickereien von zarten Geflechten, von feinen Ara
besken aus der Pflanzenwelt des Meeresgrundes 
brachte, von geschmeidigen Algen und geträumten 
Blumen, von schwankenden und zähen Korallen
zweigen.

Die Frau will geschmückt und unterhalten sein, 
sie mag es weniger, wenn man Werke schaflt, die 
von ihr ablenken, und so sollte denn auch Obrist 
durch den Willen zu monumentalem Ausdruck einer 
Ornamentik, welcher es vorher gelungen war in 
seinen kleinen Arbeiten, als den Arbeiten eines 
Mannes von Geschmack zu gefallen, unwiderbring
lich die Vorteile dieses ersten Erfolges verlieren. 
Die Beharrlichkeit seines Suchens bestätigt und 
offenbart sich in einer Reihe von Werken: Brunnen, 
Grabdenkmälern, Urnen, Phantasiegebilden, aus 
denen sich das Werk Obrists in den letzten sechs 
bis sieben Jahren zusammensetzt.

Ich will nur von dieser seiner letzten Scihopfung 
reden, weil sie meiner Meinung nach ein Ereignis 
von bedeutender Wichtigkeit ist, denn sie verrät

eine Meisterschaft, die mit ihr ebenso zu rechnen 
zwingt, wie mit dem Gebieterischen und Folgen
reichen für den hier der neuen Ornamentik ange
botenen Weg.

Ist dieser Weg parallel demjenigen, den Pankok, 
Endell oder ich selbst ihr zu weisen suchen ?

Er ist es auf alle Fälle genug, um uns in seiner 
Tendenz eine Ergänzung der Wege der übrigen 
genannten Künstler erblicken zu lassen, die, obgleich 
auch verschieden voneinander, doch den Block der 
getreuen Sucher ausmachen.

Ich glaube mich nicht zu täuschen, wenn ich 
sage, dass Obrist — ebensowenig wie Endell und 
Pankok — die Gesetze zu erkennen strebt, die den 
Grund dieser Ornamentik bilden, noch würde er zu 
behaupten zögern, dass sie nur aus seiner Phantasie 
und aus seinem eigenen Gefühl für Rhythmus ent
spränge, eines besonderen Rhythmus unserer Zeit 
und des Lebens, an dem wir teilnehmen und der „
uns durchdringt, um uns ebenso sichere, ebenso 
eigentümliche und ebenso wechselnde Gesetze auf
zuprägen, wie sie Wind UndWiderstand des Wassers 
den Wellen aufprägt, und die ihrerseits sich ebenso 
verändern, gehorsam der Kurve, die sich vom primi
tivsten Archaismus bis zumunbirichenbaretenBarock
ausspannt.

So ist also sein Sinn für Rhythmus und sein 
Instinkt für das moderne Leben genügend ge
weckt. Vielleicht gäbe er mir meine Defnition: 
die Linie ist eine Kraft — zu und nähme sie mit 
all den Konsequenzen an, die aus einer solchen Vor
aussetzung folgen. In der That entsprangen seine i
ornamentalen Formen aus einem neutralisierten 
elastischen Spiel, dass offenbar ihren Aufbau schuf 
und ihr unerlässliches Gerüst bildete. Aber er würde 
hinzufügen, dass er einiges Grauen vor dies^mGerüst 
empfindet und dass er keine Ruhe findet, ehe er es 
nicht geschmückt und umdichtet hat, so dass nur 
ein unerbittliches Kenner- und Forscherauge es noch 
zu erkennen und aufzudecken vermöchte. Und dass 
es ausserdem nicht nötig sei soviel darum zu wissen, 
und dass auch der heilige Franz von Assisi sich nicht 
die Mühe genommen habe, die Vögel, die er mit 
so viel Liebe speiste, zu lehren, wie man Brod bereitet !

Obrist hat etwas von einem Heiligen, der aber 
ebenso gern auch dem Teufel seine Kunstgriffe ab
lauschen würde, wenn der ihm nur helfen wollte, 
das Wunder zu vollbringen, aus dem Nichts ein 
Etwas, aus der toten Materie eine begeisternde 
Lebensoffenbarung, aus einer unendlich prosaischen 
Sache ein Scihauspiel zu gestalten, das von nun ab
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zu den Trunkenheiten zählen würde, die der Mensch 
sich zu seinem Genuss verschaffen kann, ähnlich 
jenen, die er sich durch lautes Lesen einer Dichtung, 
oder durch Anhören einer Symphonie schafft, die 
sich gehorsam durch den Dirigentenstab des Kapell
meisters erwecken lässt.

Das ganze Werk dekorativer Ornamentik von 
Obrist entsteht aus einem Gedanken, der nichts 

Freuden fand, zu entsinnlichen und zu veredeln 
strebte, indem sie bei jeder Gelegenheit daran 
erinnerte, dass auch Götter sich auf gleiche Weise 
belustigen. . Dies kann aber eine Zeit nicht mehr 
befriedigen, deren Zentrum der Aufnahme und 
erregbare Resonanzfähigkeit sich in die Zellen 
eines Gehirns verschoben hat, in das nichts von dem 
gedrungen ist, was den Sinn oder die Symbolik der

HERMANN OBRIST, BRUNNEN

irgendwelcher Allegorie OddeWirklichkeit entlehnt. 
Es gibt wenig Brunnen, deren Wasserstrahlen nicht 
aus Mündern, Brüsten usw. hervorsprudeln, um dann 
von Muscheln und Becken aufgefangen zu werden, 
aus welchen Tritone, Delphine oder Kröten das 
Wasser wieder denen zurückwerfen, die es aus
gespien. Und das Spiel wiederholt sich, mindert 
oder steigert sich je nach dem Geld, das man daran 
wenden will; auf alle Fälle kann man es nur 
als ziemlich albernen Spass empfinden, der nur eine 
Zeit entzücken konnte, die allen Genuss, den sie in 

Dinge bestimmte, deren sich die Uns vorhergegangene 
Menschengeneration als Vorwand für ihre künst
lerischen Erregungen bediente.

Wir suchen heutzutage den wesentlichen Sinn 
aller Kundgebungen auf dem Gebiete der Kunst weit 
über allen anekdotischen Vorwürfen und allen symbo
lischen Darstellungen. Alles was jene Zeit suchte, um 
uns zu erregen, ist der Mythologie und der Geschichte 
entlehnt, und ist von unserer Vorstellungsgabe weit 
überholt. Denn wir lächeln nachsichtig über das 
Wohlwollen der allmächtigen Götter, die mit den 
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Cyklopen Verträge schliessen, damit diese ein paar 
Steinblöcke von einigen hundert Kilo versetzen, wo 
wir doch Maschinen gebaut haben, welche einem 
einzelnen Menschen gehorchen, der an einer elek
trischen Tastatur sitzend ihre Bewegungen leitet, 
welche weissglühende Stahlblöcke von mehreren 
tausend Kilogramm bewegen und einem Hammer 
gebieten, der diese mit dem Drucke einer Kraft 
von vier Millionen Kilo zermalmt!

In diesem letzten Werk Obrists, diesem im 
Hofe des Kunstgewerbehauses in München ausge
stellten Brunnen, ist das, was Werke gleicher Be
stimmung auszeichnet, auf ein Geringstes beschränkt, 
und man findet darin kaum die elementaren Haupt
bestandteile des traditionellen Brunnens. Und doch 
besitzt er eine eigene Logik, mächtig auf ihrer Art, 
weil sie nicht Gefahr laufen will in willkürliche 
oder barocke Übertreibungen zu verfallen.

Die Gesumhcit des Brunnens formt eine ge
regelte Kaskade; sie besteht aus einer Gebärdenreihe, 
welche den Lauf des Wassers leitet, welches bald 
in Bündeln hervorsprudelt, bald in feinen Fäden 
niederrinnt. Das Ganze ist ein ausgehölter drei
seitiger Steinkegel. Ein in die Höhe gezogenes 
Oval holt die Steinmasse auf den drei Seiten des 
Kegels aus. Am Fuss jedes Ovals ruht eine Schale, 
die sich zwischen Strebepfeiler einschiebt, und diese 
vereinigen sich am Gipfel um den Zufluss des 
grössten Wasserstrahls zu tragen. Auif halber Höhe, 
wo die Pfeiler absichtlich ein Knie unterbricht, 
liegen die drei anderen Wasserquellen. Sie sind 
wie schwellende Knospen, nur etwas äusser Ver
hältnis.

Wenn ich noch einen Vorbehalt hinzufüge, 

was einige Profile am Fusse des Monuments angeht, 
die es gleich Fussleisten an billig gebauten Häusern 
stützen, und bekenne, dass ich mich an das Fehlen 
des Sockels nicht gewöhnen kann, der diesem 
Monument an Höhe geben würde, was ihm im 
Verhältnis zu seiner Breite fehlt, so habe ich alles 
zusammengefasst, was mir dieser Schöpfung gegen
über auszusprechen berechtigt schien. Sie wird in 
dem Schaffen des Künstlers hervorragen, weil sie 
nicht nur das Ideal, das er verfolgt andeutet, sondern 
es ziemlich nah erreicht, so dass wir dies Werk als 
das erste der Zeit seiner Reife betrachten müssen. 
Die letzte Kritik, das Fehlen des Sockels, fiele von 
selbst fort, wenn Obrist einwilligte diesen Brunnen 
in ein Bassin zu stellen, dessen Wasseroberfläche seine 
Form wiederspiegelnd verdoppeln würde. Hinzu 
käme noch, dass die Steineinfassung des Beckens 
einen Rahmen für dies Monument bildete, welches 
nun unter dem Sclhleier der niederfallenden Wasser 
und in den SShaukdndenSpiegelungen aufschimm erte.

So wie dieser Brunnen ist, sündigt nichts in 
ihm gegen den Geist und das Gefühl dessen der 
ihn erdacht und ausgeführt hat. Er ist ausserdem 
mit einer solchen Liebe und Geduld gearbeitet, dass 
dieses Steingebilde sich wie eine gigantische köst
liche Goldschmiedearbeit erhebt. Denn in Wirklich
keit sind die Ornamente dieser knospenden schäu
menden Steinmasse eher ziseliert als behauen, und 
die Vollkommenheit dieser Arbeit berechtigte schon 
allein unsere Begeisterung und alle Hoffnungen, 
welche alle, die mit leidenschaftlichem Interesse die 
Arbeiten von Hermann Obrist verfolgen, in sein 
edles Künttlergewisten und seine aussergewöhnlichen 
Gaben setzen.
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LEIBL UND DIE FRANZOSEN
VON

EMIL WALDMANN

Früher sehrieb man, Leibl sei ein Schüler von
Courbet oder cum mindesten doeh, er habe sehr 

starke Anregungen von ihm empfangen. Heute 
pflegt man cu sagen, Leibl sei fertig gewesen, ehe 
er Courbetsehe Bilder gesehen habe, und man 
leugnet gerne, im Sinne des Deutsehtums, die An
regungen und Zusammenhänge. Beides seheint 
übertrieben.

Als im Jahre i86p die Internationale Kunst
ausstellung in Münehen eröffnet wurde, auf der 
Leibl äusser mit cwei Bildnissen mit dem Porträt 
der Frau Gedon und den „Kritikern“ vertreten war,

maehte Leibl die Eröffnungsfeierliehkeit nieht mit; 
sondern er benutcte die Ruhe, um sieh die sieben 
grossen Gemälde Courbets, die dort ausgestellt 
waren, ancus^en. Es waren dies: „Die Stein
klopfer“ (jetct in der Galerie in Dresden), das 
„Halali“ (Museum in Köln), „Venus mit dem 
Papagei“ (Sammlung Nemes), „Heuernte“ (Paris, 
Petit Palais), die „Somnambule“, Landsehaft
bei Mecieres und ein Blumenstiiek (Sammlung 
L. Biermann, Bremen; vorher Widener, Philadel
phia). Immer und immer wieder ist er dann später 
vor diese Bilder gegangen, so oft es ihm seine Zeit
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erlaubte, und man kann annehmen, dass er sie 
schliesslich auswendig kannte. Was ihn zu Cour
bet trieb, war äusser dem „Realismus“ die Bewun
derung des mächtigen schönen Tones, wie ihn be
sonders die „Steinklopfer“ haben. Hier sah er seine 
eigenen Ideale bestätigt, grosse Genrebilder im Ton 
zu malen, im feinsten Ton, noch feiner, als es ihm 
damals mit den „Kritikern“ gelungen war. Und 
gewisse Partien auf dem „Halali“, wie etwa das 
dort ausgebreitete grosse Wildstilleben, müssen ihm 
sehr imponiert haben, in der Lebendigkeit der 
Technik bei der wundervoll emaillierten Ober
fläche, und in der schönen sonoren Dunkelheit des 
Tons. Dass ihm von hier Anregungen für die 
malerische Haltung seines Kokottenbildes, das die 

gleichen Vorzüge aufweist, 
kamen, ist nicht von der 
Hand zu weisen. Denn wenn 
man die Arbeiten Leibls aus 
den vorhergehenden Jahren 
durchgeht, die „Kritiker“ in 
dem feinen Gelbgrau und Mala- 
gonirot der Harmonie und die 
Frau Gedon im matten Gold 
und Grau, und sieht dann 
diese tieftonige „Kokotte“, so 
steht man vor einem gewissen 
Wandel der koloristischen An
schauung, der sich am besten 
durch dieses beglaubigte 
Studium der grossen Courbet 
erklären ' lässt. Dass die 
„Venus mit dem Papagei“, 
welche diese Tonfeinheit ver
missen lässt, und dass die 
grosse, sehr an Troyon ge
mahnende „Heuernte“ Leibl 
weniger zu sagen hatten, ver
steht sich angesichts der Sujets 
von selbst. In Paris hat dann 
Leibl viel mit Courbet ver
kehrt, nicht nur im Café, 
sondern auch im Atelier. Als 
Leibl die „Kokotte“ malte und 
Courbet ihn in Gesellschaft 
einiger Maler dabei besuchte, 
rief er mehrmals aus „Bravo“ 
und sagte seinen Freunden: 
„Restez-ici“. Sie sollten da
bleiben und sich das ansehen, 
wie ein ganz junger Mensch 

aus Deutschland ganz meisterlich so malte, wie 
er, Gustave Courbet, es für gut und richtig 
fand. Aber abgesehen von dieser „Kokotte“ hat der 
Einfluss nicht sehr lange vorgehalten, die Bilder der 
nächsten Jahre verraten nicht viel davon, sondern 
lassen, wie wir sehen werden, an andere Eindrücke 
denken. Nur ein Werk giebt es, allerdings ein 
ganz hervorragendes, das eine enge Beziehung zu 
Courbet aufweist: Das ist das Bildnis des Bürger
meisters Klein von Brebach bei Saarbrücken, dem 
Schwiegervater von Leibls Bruder Ferdinand (jetzt 
in der Nationalgalerie in Berhn, Abb. K. u. K., 
Jahrg. V, S. 20 z). Das Bild steht allein in der Reihe 
der Leibl-Bildnisse. Wenn es auch im Aufbau des 
Kopfes Un ι^<^∣^rModdli^(^ι^ι^n gdesNacktennochetwas
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an das Porträt des Vaters (in Köln) denken lässt, es ist 
doch ungeheuer viel kühner und freier. Man kann 
sagen, was sich dort ankündigte, was Leibl dort 
zögernd und leise sagt, äussert er hier mit voller 
Unbekummertheitund 
mit der letzten Ent
schiedenheit. Die Frei
heit hierzu hat ihm 
Courbet mit einigen 
Bildnissen, und einer 
Gruppe von Arbeiten 
gegeben, als deren Ver
treter der Mr. Corbi- 
naud im Petit Palais 
gelten mag, als einziges 
in öffentlichem Be
sitz befindliche Stück. 
(Abb. S. 48.) Hier, 
wie dort die gleiche 
überraschend ähnliche 
Technik. Leibl hat den 
Kopif und die Hände 
seines Modells mit 
nicht sehr breiten, 
ziemlich kurzen, der 
Struktur der Formen 
entsprechend gerichte
ten Pinselstrichen auf
gebaut, in halb offener 
lockerer Technik, die 
Pinselstriche stehen
dicht, aber loseneben
einander, doch sind 
immer kleine Hügel 
dazwischen. Esistnicht 
mehr das feste Email 
wie beim Porträt des 
Vaters, sondern erst 
in ein paar Schritten 
Distanz fügt sich das 
Ganze zusammen hat 
aber vor jenem Früh
werk den Vorzug der 
grösseren Lebendig
keit. Aufdiesembraun-
Iichen Antlitz flimmert es von Licht, und das 
Haar, das auch an den Augenbrauen flockig und 
ganz leicht hingewischt ist, scheint sich zu bewegen, 
und die Augen haben hinter den Brillengläsern 
einen Veershwimmenden feuchten Glanz. Die 
Technik dieser Malerei, dieses Halboffene, ist sehr 

eigenartig und unterscheidet sich von der üblichen, 
etwa Frans Halsischen „impressionistischen“ Manier 
mit den fett nebeneinander gesetzten und prima 
stehen gelassenen Pinselstrrichen beträchtlich. Leibl

W. LElBL: BILDNIS DER FRAU HELENE ΛUSP1TZ 1871/7: 
BES. : ' FRAU JOSEFINE WINTER, WIEN

muss die Striche sehr kräftig und dick nebeneinander 
gesetzt und, dann als sie nicht mehr ganz nass 
waren, den „Bart“, den scharfen Rand, mit festem 
Pinsel wieder heruntergerissen, das ganze Gesicht 
und die Hände aufgerissen, die Ränder wieder über
einander gerissen haben. Nur so erklären sich die

47



GUSTAVE COURBET, MR. CORBtNAUD- l8ô2

hier solide und gründlich mo
delliert.

Hier also ist der Punkt, wo 
man von einer wirklichen Be
einflussung sprechen kann. Sie 
hat Früchte getragen, denn einige 
Stellen der„Tischgesellschaft“sind 
in dieser Weise gemalt worden. 
So nahe wie hier sind die beiden
Meister sich dann nie wieder ge
kommen, alles andere ist nur die 
Verwandtschaft der Tempera
mente. Vergleicht man etwa das 
als Pendant zum Corbinaud 
hängende Porträt von Courbets 
Vater (1874) mit Leibls altem 
Pallenberg (187 i), so wird man, 
bei aller Veirwandtschaft, finden, 
dass Leibl hier in der Technik
anders, moderner, ja „franzö
sischer“ gearbeitet hat als Cour
bet, und dass seine Kunst hier 
reicher, seine Empfindung leben
diger war.

Im Jahre 18Ó9 hatte Leibl 
in München jenes merkwürdige 
Bildnis von Szinyei-Merse be
gonnen, das als ein einziger Ver
such auffiel, einmal ganz anders 
zu malen, als man es bisher ge
wohnt war. (S. 46.) In seiner 
kecken, grosse unzusammen
hängende Farbfetzen über die 
ganze Bildfläche verteilenden 
Manier, sieht es eher französisch 
als deutsch aus und durch seine

feinen Hügel die man überall sieht. Nun, in genau 
der gleichen Technik sind jene Bildnisse wie das 
des Mr. Corbinaud (1862) gemalt und man muss 
angesichts dieser genauen technischen Überein
stimmung annehmen, dass Leibl sich solche durch 
ihre Lebendigkeit ihm imponierenden Werke seines 
französischen Kollegen genau betrachtet und dass 
dieser ihm am Ende auch die Mache mit Wort und 
Geste erläutert habe. — Die Ähnlichkeit beschränkt 
sich beim Corbinaud übrigens auf die Fleischmalerei. 
Das andre, die Behandlung des schwarzen Rockes, 
hätte Leibl wohl etwas billig gefunden, jedenfalls 
hat er sich bei seiner Arbeit nicht damit begnügt, 
die Fläche einfach so zuzustreichen, sondern hat auch 

flächenhafte Wirkung spielte es in 
der Ausstellung derPilotyschule 1909 in München 
die Rolle des weissen Raben. Nun ist das Bild 
sicher in München und nicht in Paris entstanden. 
Das Französische daran aber wird dennoch plau
sibel, wenn man daran denkt, dass es im Jahr der 
internationalenAussSeΠunggemallwurde, die Leibl 
so oft besucht hat. Da waren zwei Bilder von 
Edouard Manet zu sehen, der farbige „Guitarrero“ 
und der graugestimmte „Philosoph“. Dokumente 
darüber, ob und wie diese beiden hochbedeuten
den und etwas absolut Neues darstellenden Werke 
dieMünchener Kunst beeinflussten, haben wir nicht. 
Aber es ist doch mehr als nur möglich, dass der 
junge Leibl sich auch diese beiden Gemälde ange-







schaut hat. Denn sein Szinyei ist in genau dergleichen 
Manier begonnen, wie Manet zu malen pflegte, 
und wenn die beiden genannten Bilder auch beide 
vollkommen fertig waren, das hindert nicht, dass 
Leibl mit seinen guten Augen und mit seinem so 
ausserordentlich entwickelten technischen Ver
ständnis durchschaute, wie das gemacht war. Liest 
man die Beschreibung von Manets Art zu malen in 
Theodore Durets Manetbiographie*, wo Duret 
von der Herstellung des unfertig gebliebenen 
Porträts der Kritikers Albert WolfF erzählt, so 
meint man, dem Herstellungsprozess von Leibls 
Sziinyei-Bildnis beizuwohnen. „Er (Manet) begann 
also mit dem Porträt, und in seiner kühnen Weise, 
den Dingen direkt zu Leibe zu gehen, bedeckte er 
die Leinwand hier und da mit Flächen und Farb
flecken, die er dann immer wieder überging und 
in langsamem Fortschreiten bis zu dem Stadium der 
Vollendung trieb, das er wünschte.“ Das ist un
gefähr das genaue Gegenteil von der Art, in der 
Leibl gewöhnlich verfuhr und der Schluss liegt 
nahe, dass Leibl sich hier in jener von Manet inau- 
gunerten Manier versuchte. Eine andre Erklärung 
für diesen so auffallenden Charakter des Szinyei- 
Portrats dürfte schwer zu finden sein.

Ob Leibl den grossen französischen Neuerer in 
Paris persönlich kennen gelernt oder viel von seinen 
Bildern gesehen hat, ist bei dem fast vollständigen 
Fehlen dokumentarischen Materials aus der 
kurzen Pariser Zeit nicht mit Besstmmtheit aus
zumachen. Die Möglichkeit sich kennen zu lernen, 
war durch gemeinsame Beikannte gegeben. Leibl 
verkehrte mit Scholderer, der dem engeren Manet- 
kreise angehörte und der auf dem im Salon 1870 
ausgestellten FantmschenGruppinbildnie ,,EinAtelier 
in Batignollescc mk dargestellt kt, wo er dirdɑ 
hinter Manet steht. Herner war er oft mk Alfred 
Stevens zusammen, der — begreiflicherweise 
den Meister der „Kokotte“ sehr schätzte und der 
seinerseits damals mit Manet noch sehr intim war. 
WennjungeMalereinen Künstler als Ideal verehren, 
so pflegen sie nicht zu ruhen, bis sie ihre Freunde 
miteinander bekannt gemacht haben, und so ist es 
sehr denkbar, dass Leibl eines Tages mit in Manets 
Atelier gegangen ist wo dessen bis damals entstan
denes Oeuvre fast vollständig in unverkauftem 
Zustande herumstand.

Doch, ob man die persönliche Berührung an
nehmen will oder nicht, Leibl muss auch in Paris

* Théodore Duret, Manet. (Berlin, Paul Cassirer). Seite ɪoɪ 
der deutschen Ausgabe.

Bilder von Manet gesehen haben. Einige seiner aus 
den nächsten Jahren stammenden Werke sind ohne 
Manet nicht denkbar. Vor allen die beiden Bild
nisse seiner Nichte Lina, das Brustbild (S. z) und das 
Kniebild (S. 53), das jetzt in der Neuen Pinakothek in 
München hängt. Nicht die Farben allein sind das 
Entscheidende, diese Harmonie von Perlgrau und 
Weiss im Kniebild und diese Zusammenstellung 
des bleichen Inkarnats mit dem merkwürdig war
men Blaugrau des Kleides auf dem Brusltbild, das 
als Hauptfarbe dann auf der weiblichen Hauptfigur 
der „Tischgesellschaft“ wiederkommt, und auf dem 
sich die Gesamtfarbenharmonie von Manets anno 
1869 entstandenem „Frühstück im Atelier“ auf baut. 
Sondern das Wichtigere ist, dass Leibl in diesen 
und einigen verwandten Bildnissen seine übliche 
strenge Formentastrnmt:hek beiseite lässt und statt 
ihrer mm Hne für seme Verhakniwe sehr weit
gehende Unplastizitat des körρerlichin 
zu erreichen sucht. Die Köpfe haben hier nicht 
die starke Modellierung, wie sonst bei ihm, die 
Nase sprmgt mcM heraus, das Ange liegt kaum 
tief und der Mund rundet sich nicht. Die zittern
den Formen eines M'adchenantlitzes sitzen hell und 
flach gegeneinander und nur mit ganz dünnen trans
parenten Schatten sind die Tiefenunterschiede sug
gestiv angedeutet. Wie auf den Bildnissen der 
Nichteder korallenrote Mund liicht,ehni Zwischen
töne auf dem Gesicht aufsitzt, dies allein schon ist 
etwas prinzipiell andres als Leibls gewohnte streng 
zeichnende und die Formen plastisch genau nach
fühlende Manier. Sieht man dann auf dem Knie
bild die Behandlung der Figur an, mit den schnell 
an den Konturen und an den Armen herunter
fahrenden Strichen, wo die helle Fläche nur durch 
ganz gelinde Aufhellungen belebt wird, und die 
Hände, die mit ein wenig Weiss und ein wenig 
Schatten angedeutet sind, so weiss man, dass Leibl 
so nie und nimmer gesehen hätte, wenn nicht 
fremde Vorbilder ihm gezeigt hätten, dass man 
auch so malen und auch so zu einem starken, 
zwingenden Eindruck von Realität kommen kann. 
Dieses Neue war von Manet erst in die Welt ge
bracht worden, das gab es vor ihm nicht. So malte 
auch kein anderer damals aus der Gruppe, auch 
Renoir nicht, hiermit stand Manet ganz allein (mit 
seiner verständnisvollen und gelehrigen Schülerin 
Berthe Morisot). —

So kommt man zu der Feststellung, dass Manet 
in stärkerem Maasse als Courbet Leibl beeinflusst 
hat. Courbet, das bjga^Leit>kLmw, das brauchte 
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er sich nur anzueignen. Manet aber, das war ein 
Problem. Wenn er nicht damit fertig wurde, hätte 
er ihm sein ganzes Gebäude umwerfen können. 
Aber er ist damit fertig geworden, und weil er 
seine Kraft kannte, hat er sich sorglos mit diesem 
Problem eine Weile lang gründlich eingelassen.

Man hat keine Ursache, dies zu beklagen. 
Denn der Erfolg ist sehr schön, die Bildnisse der 
Nichte und das Wiener Frauenporträt sind trotz 
allem, trotz der leisen Fremdheit, Perlen Leibl- 
scher Kunst. Ein Nachahmer ist Leibl nicht ge
worden, wer dieDinge kennt, wirdihnnie mit Manet 
verwechseln können, auch von ferne nicht. Ver
gleicht man einmal äusserlich so ähnliche Dinge wie 
das Brustbild der Nichte Lina mit Manets Bildnis 
SemerFrau (Duret Nr. i o 5, Abb. hier S. 43) oder das 
Porträt in Wien mh der ,,Jeune femme au manchon“, 
(S. 44) die beide kurz vor Leibls Pariser Aufenthalt 
entstanden waren, so sielrt man s°f°rt, dass Leibl doch 
sein Wollen nkht ge'ändert hat. Das Antlitz von 
Madame Manet ist eben doch stenographischer be
handelt, als Leibl es je übers Herz gebracht hätte. 
Seine „Nichte Lina“ ist, hiermit verglichen, im alt
meisterlichen Sinne doch eben noch ungeheuer viel 
tiefer konstruiert. Allein die Art, wie das 
Detail, zum Beispiel das Auge, im Verhältnis zum 
Ganzen gewertet und behandelt ist, bleibt sein 
eigen, und Manet hätte dies sicher nicht gebilligt, 
wahrscheinlich sogar verachtet: „Ein Mann, der 
ein Auge wirklich zeichnet:!“ Das war für ihn fast 
schon Schwindel. Und wenn die beiden sich wirk
lich einmal ImLebenbegegnet sein sollten, so wer
den sie einander vielleicht mit verstohlenem Arg
wohn betrachtet haben. Die gegenseitige Berüh
rung ist von unpersönlicher Art. Denn, und das 
ist das Merkwürdigste, die grösste Verwandtschaft 
bei ihnen besteht zwischen zwei Bildern, die sie 
beide, der eine vom andern, sicher nicht gekannt 
haben: zwischen dem Kniebild der „Nichte Linacc 
und Manets „Rosita Mauri“ (Duret Nr. 2 22, Abb. 
hier S. 54). Sieht man die beiden Bilder kurz hinter

einander, so ist man überrascht, die Ähnlichkeit geht 
etwas weit, hier fragt man sich, ob das noch Selbst
ständigkeit sei und ob hier nicht Leibl sich von 
Manet so habe inspirieren lassen, wie in seinem 
„Revolutionsbild“ von Frans Halsens „Bohémienne“. 
Aber — die Ähnlichkeit ist thatsächlich unpersön
lich, denn die „Rosita Mauricc ist um etwa 5 Jahre 
später entstanden als Leibls Bild (wenn Duret und 
MeierrGraefe Tichttgdatierthaben). Also ist jede Ab
hängigkeit Leibls VonManet ebenso ausgeschlossen 
wie das Gegenteil. Leibl hat also unter dem allge
meinen Einfluss der neuen Kunst Dinge gemalt, 
die der Schöpfer dieser neuen Kunst selber in dieser 
Reinheit erst später formulieren sollte.

Zu beachten ist bei dieser ganzen Beeinflussungs
frage auch die Thatsache, dass Leibl in Paris weniger 
französisch malt, als nachher; der Einfluss setzt 
nicht in Paris ein, sondern erst nach der Rückkehr 
er wird also schon in verarbeitetem und vor- 
ttellungsmästigcm Zustande wirksam, nicht als ein 
plötzlicher Zwang vor dem Objekt:; er hat sich 
sofort veredelt. Leibl verdankt ihm eine Frische 
der Anschauung und eine Leichtigkeit der Hand, 
die er sehr gut mit der ihm angeborenen Anschau
ung zu vereinigen wusste und die er brauchbar 
fand. In einigen Arbeiten dieser ersten auf Paris 
folgenden Jahre bleibt dieser Gewinn Wohlthuend 
spürbar; in dem Pal^l^i^t^l^c^rr^F^p^ort^r^ttHat er das ange
sammelte Kapital wieder flüssig gemacht, und in 
den Meisterwerken der Grasslfinger Periode hat er 
dieses Können zur Monumentalität, seiner Monu
mentalität, gesteigert.

Das Grosse an ihm aber bleibt, dass er darum 
doch in seiner ganzen Art nichts Fremdes, nichts 
Französisches angenommen hat. Er hat es geliebt, 
er hat es benutzt und doch nur sich daran gestärkt, 
nie auch nur um ein Atom geschwächt. Er ist that- 
sächlich, wie der französische Kunstkritiker Georges 
Lafenestre einmal von ihm sagte, von allen mo
dernen Deutschen der am wenigsten VonFrankreich 
Eeeinflusste, er ist „le moins francisé“.
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HANS POELZIG, GESCHÄFTSHAUS IN BRESLAU

HANS POELZIG
VON

WALTER CURT BEHRENDT

Die gegenwärtige Lage der deutschen Baukunst 
lässt sich mit einigem Recht jenem unfrucht
baren Zustandderd eutr ChenMalereivor e tvoa hum 

dert Jahren vergleichen, von her Goethe angemerkt 
hat, es zeige sich in ihr mehr Wollen als Geist und 
alle Naivität und SinnlicHkeit sei gänzlich daraus 
entschwunden. So wie alles jetzt steht, meinte er, 
sei wenig zu erwarten. „Es muss ein grosses Talent 
kommen, welches sich alles Gute der Zeit sogleich 
aneignet und dadurch alles übertrifft. Die Mittel 
sind alle da und die Wege gezeigt und gebahnt.“ 

In der That ist in der deutschen Architektur 
der Gegenwart eine ausserordentliche Fülle von Ge- 
sinauagstüchtigkeit und ein lebendiger Wille zum 
Guten angeHauff, und man wird übereinstimmend 
beobachten können, dass über die künstlerischen 
Probleme der Berufsarbeit allenthalben hinlängliche 
Klarheit herrscht. Die Theorie Uos Entwerfens ist 

sogar schon zu handlichem Gebrauch in loichtfasd- 
liche Lehrsätze gebracht und hie Binsenwahrheit 
von der anzeigenden Simplizität der Erscheinungs
form als Grundbegriff Uos Projektierens gehört heute 
bereits jedem neugebackenen Baueleven zu eigen. 
In der Praxis aber ist diese Kunst nirgends hoch 
über ein mittleres Niveau schon aieaudgelaegt, unh 
sieht man sich gar nach überragenden Leistungen 
oder nach originalen Talenten um, so ist man um 
Ort und Namen sehr bald schon verlegen. Es fehlt 
der deutschen Baukunst heute fast ganz an starken, 
selbständigen Persönlichkeiten, hie, um . eieoe Aus
spruch Schinkels zu gebrauchen, mit der Unschuld 
in der Auffassung hie Energie des Sehens und mit 
moralischem Sinn ein kräftiges DardUelluegsver- 
mögen verbinhen und hie, kraft solcher bedeuten
den Eigenschaften, zu Führern unh Lehrern des 
jungen Nachwuchses berufen sein könnten.
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HANS POELZIG, CHEMISCHE FABRIK IN POSEN

Eine der wenigen Persönlichkeiten dieser Art, 
die ein ganz ursprüngliches und unverdorbenes 
Talent mit erfreulicher Bessimmtheit über das 
endlose Gleichmass konventioneller Begabungen 
emporhebt, ist der Architekt Hans Poelzig, der als 
Direktor der Königlichen Akademie für Kunst 
und Kunstgewerbe in Breslau wirkt, in seinem Amt 
eine fruchtbare pädagogische Thatigkeit entfaltet 
und der jetzt durch seine ausgedehnte Privatpraxis 
auch über die lokalen Grenzen hinaus Einfluss auf 
die Geschicke der deutschen Baukunst zu gewinnen 

scheint. Allenthalben offenbart sich in dem Werk 
dieses Baumeisters, in dem es zwar manche Niete, 
niemals aber einen Kompromiss giebt, eine unge
brochene und darum oft ungelenk erscheinende 
Schöpferkraft. Ich erinnere an seine ersten Bauten: 
an das Landhaus Zwirner in Löwenberg mit dem 
schweren, wuchtigen Daclb, das auf den gedrun
genen Hauskörper aufgestülpt ist wie ein breiter 
Schlapphut auf einen dicken Bauernschädel; an die 
Pfarrkirche in Maltsch bei Bressau, die in ihren 
klotzigen Formen und ihrem massigen Turm bei-



HANS POELZIG, CHEMISCHE FABRIK IN POSEN

nahe wie eine Scheune in Eisenbeton aussieht, und 
dann vor allem an den Umbau des Lowenberger 
Rathauses mit den niedrigen Bogengängen und 
steilen Dächern, wo Poelzig gezeigt hat, wie neben 
der historisch gewordenen Form, neben dem De
tail der Gotik und der Renaissancearchiiektur, auch 
die eigene Zeit zu anschaulicher Wirkung gebracht 
werden kann. Nicht einer absichtlichen und ge
suchten Originalität bedarf es zu solchen künstle
rischen Zielen, sondern jener „relativen Origina
lität“, die das Ererbte selbständig verarbeitet und 

die sich bewusst ist, dass wir nichts ursprünglich 
unser Eigen nennen können, als die Energie und 
die Kraft und das Wollen.

Und das ist das Wertvolle an Poelzigs Kunst: 
sie wurzelt tief im Boden der nationalen Kunst
überlieferung, ja sie ist recht eigentlich die Frucht 
selbständig erlebter und VeegeissigteeTraditionen ge
worden. Poelzig ist durch die Schule der Akademie 
gegangen, nicht um ein fertiges Kompositions
schema und ein System von erklügelten Propor- 
tio∏en zu übernehmen, s°ndern um sκh manuelI 
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geschickt zu machen um sich vo^ubereRen zu dem 
grossen Erlebnis der Seeee, aus dem die wahre, 
nicht die schöne Form entsteht. Es gehört heute 
schon ein gut Teil persönlicher Fessigkeit und 
Widerstandskraft dazu, um diesen gefahrvollen Weg 
ohne Sclhaden zu gehen und der korrumpierenden 
Gewalt der bequemen akademischen Lehre nicht 
zu unterliegen. Die meisten von Poelzigs akademi- 

Panglichkeit die lernbaren Werte der Akademie 
aufgenommen und in sich verarbeitet, um sein an
geborenes Architekturtalent daraus zu befruchten 
und aus diesem Besitz die neue Form zu gestalten. 
In all seinen Werken fühlt man das elementare 
Ringen um einen neuen, wirksamen architektoni
schen Ausdruck. Er sucht nach Formen, nicht nach 
Endreimen und man wird seine Kunst vielleicht

HANS POELZIG, RATHAUS IN LOEWENBERG

sehen Kollegen haben dieser Gefahr nicht zu be
gegnen vermocht. Er hat einmal sehr lustig von 
ihnen gesagt, sie frässen mit unersättlicher Gier den 
ganzen Sack historischer Formen in sich hinein, 
aber bei dem notwendigen Verdauungepreieee ver
sage ihr überladener Magen seinen Dienst und so 
käme die ganze Suppe von Säulen, Kapitellen, Ge
simsen und Ornamenten genau wieder so zum 
Vorschein, wie sie eingeschluckt worden sei. Im 
Gegensatz zu ihnen hat Poelzig mit starker Emp- 

roh und unkultiviert nennen; denn es fehlt ihr die 
geschmeidige und vornehme, meist aber auch glatte 
und langweilige Eleganz der stets korrekten Aka
demiker. Der Ehrgeiz dieser Eklektiker, auf denen 
das historische Erbe wie ein Verhängnis lastet, er
schöpft sich heute in der Durchbildung und Ver
feinerung der Proportionen, höchstens in der Er
findung von neuen Klangwerten. Poelzigs pri
märer Gestaltungstrieb aber ist produktiv zu reich, 
um an solcher kunstvollen Ziselierungsarbeit Ge- 
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niige finden zu können. Jede Bauaufgabe bietet 
ihm ein Problem, nicht eine erwünschte Gelegen
heit zur Wiederholung konventioneller Typen. 
Bei der letzten Konkurrenz um einen Entwurf für 
das geplante neue Opernhaus in Berlin hatte Poelzig 
eine Ideenskizze eingereicht, die durch die Origi- 

den Königsplatz durch eine charakteristische Sil
houette wirksam beherrscht und zu Wallots Reichs
tagsgebäude ein gleichartiges Gegengewicht bieten 
kann. Er hatte in seiner geistreichen Skizze daher 
einen dreifach gestaffelten Aufbau vorgeschlagen, 
der mit einer für den Theaterbau typischen Sil-

HANS POELZIG, WASSERTURM IN POSEN

nalität der Auffassung die übrigen Arbeiten bei 
weitem überragte und schon deshalb bei der wei
teren Bearbeitung der Neubaufrage eine eindring
liche Berücksichtigung verdient hätte. Poelzig hatte 
ganz richtig herausgefunden, dass der Kern dieses 
schwierigen Bauproblems darin liegt, dem ge
planten Hause eine übersichtliche, in ihren Achsen
beziehungen klar entwickelte Masse zu geben, die 

houettenbildung zugleich eine bedeutende Monu
mentalwirkung verbindet. In einem andern Fall 
hat ihn die Konstruktionsweise des Eisenbetonbaues, 
der zu einem modernen Gerüststil hindrängt, zu 
einem kühnen Versuch veranlass^ für die Waren
hausfront eine neue architektonische Lösung zu 
finden. Er lässt die einzelnen Geschosse von einem 
System vertikaler, nach oben sich verjüngender
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HANS POELZIG, LANDHAUS ZWIRNER IN LOEWENBERG

*>

Stützen mit konsolartig ausladenden Köpfen tragen, 
so dass hie Horizontale wieher in den Fronten domi
niert und has Haus wie ein Gefüge aus breit über
einander geschichteten Kästen erscheint.

An solchen Aufgaben der retnanNutzarchitektur 
vermag sich seine in des Wortes verwegenster Be
deutung „kubistisch“ zu eenaenUe Begabung ohne 
Hemmung, beherrscht nur von einem straff diszip
linierten Willen, frei zu entfalten. Durch die grossen 
Bauaufgaben zum Beispiel, die ■ 'ihm eine chemische 
Fabrik in Posen erteilt hat, ist seinem Talent eine 
erwünschte Gelegenheit geworden, sich auszulebon 
und latente Kräfte frei zu machen. Hier ist Poelzigs 
angeborener Sinn für Monumentalität unh soino 
natürliche Anlage, in grossen Massen zu denken, 
wesentlich gereift. Mit diesen Bauten hat or den 

Beweis erbracht, dass es boi dor architektonischen 
Gestaltung moderner Industriebauten weniger auf 
die Logik der Konstruktionen und auf hie unge
schminkte Materialwirkung, als auf die ursprüng
liche Kraft dor räumlichen Anschauung ankommt. 
Unh an Poolzigs Fabrikbauten lässt sich vornehmlich 
auch erkennen, wie viele Vorteile, solche persön
lichen Tugenden immer vorausgesetzt, hem Talent 
aus der Erziehung der Akademie doch Orwachsen 
können. Vergleicht man diese Arbeiten etwa mit 
ähnlichen Leistungen von Peter Behrens, so spürt 
man in der Sicherheit der statischen Empfindung unh 
in dem ausgebildeten Gefühl für hie Körperlich
keit der architektonischen Erscheinung hoch hie 
Überlegenheit dos Akademikers gegenüber hem in 
der Fläche denkenden, autodidakrisch erzogenen
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Malerarchitekten. Hier zeigt es sich, dass der Maler
architekt, seiner Herkunft nach, eben da versagt, 
wo der Akademiker durch die Vorteile seiner beruf
lichen Vorbildung zu reüssieren vermag.

Zu den jüngsten Arbeiten Poelzigs gehört das 
Ausstellungshaus, das er für die Breslauer Jahrhun
dertausstellung dieses Sommers gebaut hat.*) Auch 
dieses Gebäude ist in Eisenbeton ausgeführt, und 
es scheint, dass dieses Material in seiner giess- und 
stampfbaren Plastizität ganz ein Baustoff nach den 
künstlerischen Neigungen dieses Architekten ist, 
der es liebt, sich sozusagen in den Urformen der 
baukünstlerischen Sprache, mit Klotz und Würfel, 
auszudrücken. In diesem Hause sind die Wirkungen 
eines künftigen Eisenbetonstils andeutend schon 
vorweggenommen, und man stellt zugleich doch 
auch mit Überraschung fest, wie stark die Einflüsse

*) Abgebildet Jahrgang XI, Heft 9. 

der nationalen Kunstüberlieferung, etwa der Pots
damer Bautradition, aus diesen Architekturen heraus- 
zuspmen sind. Es ist wohl erlaubt, in diesem Er
gebnis mehr als eine blinde Zufallswirkung zu 
erkennen, wenn man bedenkt, dass Poelzig Märker 
von Geburt ist.

In der fast verzweifelt zu nennenden Situation 
der modernen Architektur stellt Hans Poelzig eine 
bedeutende Hoffnung dar. Mit ihm ist endlich 
wieder in der gegenwärtigen Baukunst eine jener 
unbedingten Erscheinungen aufgetreten, die den 
Beruff als Schicksal zu empfinden scheinen, die bereit 
sind, diesem Schicksal zu Liebe, auf die stets fertige, 
durch Auswahl gewonnene Lösung zu verzichten, 
und die, im Vertrauen auf die zum inneren Erlebnis 
gewordene Tradition, auch den Mut haben, den 
eigenen Weg zu gehen und jene Form zu suchen, 
die eher bildend, als schön ist.

A

HANS POELZIG, KIRCHE IN MΛLTSCII
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GRANITSTATUE EINES BEAMTEN, VIERTE DYNASTIE 
BERLIN

ÜBER EINIGE MOTIVE ÄGYPTISCHER RUNDPLASTIK
VON

HEDWIG FECHHEIMER

Diejiingsten Kunsibesirebueeee, die in der Plastik 
als ein Ringen um einen neuen, elementaren 
und ZwingendegAdenruckliervk erseh

unsrem Verständnis Kunstwerke, die den früheren 
Generationen fremd blieben. So gewinnen die 
Kunstwerke der Ägypter, mit denen man sich aus 
historischem Interesse seit etwa hundert Jahren be
schäftigte, vom modernen Kunstschaffen aus einen 
neuen künstlerischen Sinn. In ihnen sehen wir, 
innerhalb einer fremden Kultur, das tiefste künst

lerische Verlangen der Zeit erfüllt: eine gesetz
mässige Bildform und somit eine reine, nur aus dem 
ebenen Material geschaffene Kunst. In der ägyp
tischen Kunst finden wir als unumstössliches Gesetz 
befolgt, was IinsereKunst in bewusster künstlerischer 
Umkehr anstrebt: das Vermeiden aller Iitterarisch- 
psychologischen Beihülfen und die Beschränkung 
auf das rein plastische Motiv. Das Modell und alle 
religiös zulässigen Stellungen sind hier wesentlich 
im Hinblick auf ihren optisch - plastischen Wert
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erfasst; die Figur ist 
nach denursprunglichen

Normen:
Silhouette,

plastischen 
Volumen,
Gliederung konzipiert 
und durchgiarbiitit. 
Die Grenzen der Plastik 
sind enger gesteckt als 
in Griechenland, wo 
man sehr früh in den 
plastischen Komposi
tionen über die ruhende 
Form hinausging und 
sie durch ausgreifende, 
auf ein Objekt zielende 
Bewegungen wie durch 
den Ausdruck innerer 
Erregtheit bereicherte. 
Niemals wurden dem 
ägyptischen Künstler die 
pathetischen Inhalte der 
Religion und Legende 
oder die Freude am 
intiriesantenMotiv zum 
Antrieb, über das pla
stisch Angemessene im 
strengsten Sinn hinaus
zugehen. Eine fliegende 
Figur, wie die Nike 
des Archermos wäre 
schon auskünstlerischen 
Gründen in Ägypten 
als Rundplastik ebenso 
unmöglich, wie ein auf 
sein Ziel gespannter 
Fechter, eine verwunde
te Amazone oder ein 
Diskobol beim Wurf. 
Hierfür bedarf es keiner 
schriftlichen Belege, 
sondern aus der Summe 
der erhaltenen Kunst
werke erkennt man das Wirken eines bestimmten 
künstlerischen Willens. Wer die weitgehenden 
Anforderungen kennt, die die ägyptische Religion 
unablässig an die Künstler stellte, wer die gewaltige 
Bidphantasie erfahren hat, die ihre Dichtungen 
durchströmt, begreift die strenge künstlerische Ge
sinnung dieser Plastiker, die bei aller Routine durch 
Jahrtausende an wenigen elementaren plastischen 
Grundmotiven festhielten, während sie gleichzeitig

Granitstatce eines Priesters der dritten dynastie
LEIDEN

À

ihre Reliefbilder mit reichen und bewegten Form
kombinationen ausstatteten.

Gegenstand der ägyptischen Rundplastik ist 
demnach immer ein in Ruhe verharrender Körper. 
Den Affekt oder die That kennt sie nicht als Anstoss 
für ein plastisches Motiv oder lässt sie nicht zu, 
was im Grunde das gleiche bedeutet. Haltung und 
Gebärde dieser Statuen drücken einen dauernden 
Zustand, niemals ein Wollen aus. So sind sie ganz 
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in sich geschlossen und 
zugleich ganz unpersön
lich; sie bekräftigen nur 
ein Sein. In ihnen schufen 
die ägyptischen Künstler 
eine Reihe plastischer 
Typen, die nach Jahr
tausenden Menschen mit 
ähnlich gerichteter Bild
kraft wie Urbilder des 
Plastischen überhaupt er
scheinen müssen.

Der zeitliche Abstand 
zwischen den reprodu
zierten Biidwerken um
fasst rund zweitausend
zweihundert Jahre. In 
einer gleichgrossen Zeit
spanne ereigneten sich in 
Europa die vielfältigsten 
Kunstepochen: die Blüte 
der griechischen und rö- 
mischenKunst,diegr ossen 
altchristlichen Mosaik
schöpfungen, die roma
nisch-gotische Architek
tur und Plastik, das ge
samte künstlerische Kon
zert der Renaissance, des 
Bairock und Rokoko und 
die heraufsteigende mo
derne Kunst. Dem ge
genüber zeigen die ägyp
tischen Werke bei aller 
Verscihiedenheit der Mo
tive und des Handwerks 
eine staunenswerte künst
lerische Übereinstim
mung. Diese Kunst be
wahrte durch alle ge
schichtlichen Wandlun
gen den ursprünglichen 
Charakter. Vielleicht, 
weil sie in strengerem 
Sinne bodenständig war 
als jede spätere.

Gemeinsam ist diesen Statuen zunächst die plasti
sche Grundauffassung. Es sind einfache übersichtliche 
Motive ausgewählt, bei denen nur der genaue und 
kunstreiche Aufbau in Frage kommen konnte. Der 
Künstler erreichte eine gesetzmässig wirkende Ge

SANDSTEINSTATUE EINES BEAMTEN DER ZWÖLFTEN DYNASTIE 
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samtform und Gliederung, indem er seiner Kompo
sition elementare geometrische Körper zu Grunde 
legte, die — über das unerlässliche Naturstudium 
hinaus — ein sicheres Fundament für die Bewälti
gung der menscMichen Proportionen abgabe∏. Es ist 



das gleiche künstlerische Verfahren, das in der neu
sten Zeit Cézanne wieder beobachtete und has in 
der gegenwärtigen Malerei und Plastik entscheidet.

Die Figur in Leiden ist streng von diesen 
geometrischen Vorstellungen beherrscht. (Abb. 
S. 64.). Es war vielleicht die häufigste Aufgabe 
der ägyptischen Plastiker, ein ruhig hasitzen- 
des Ebenbild dos Verstorbenen für seine Grab
stätte zu schaffen. Sie wählten immer das gleiche 
oinfache Motiv: die aufrechte Gestalt, deren Blick 
in die Ferne dringt; ihre Hände ruhen auf dem 
Knio oder vor der Brust, die eieemeistuebeweglica 
ausgestreckt. Die andere, zusammengeballte erweist 
sich als einer der kräftigen plastischen Accente, 
die — sparsam und wirkungsvoll ■—■ über die Figur 
verteilt sind. Der Sitz gleicht einem gestuften 
Würfel, hie säulenhaften Boino sinh wie hie Ober
arme nicht aus dem Stein gelöst; denn eine ägyp
tische Stoinfigur darf nirgends eine Lücke auf^reisen. 
Sie stellt eine ununterbrochene Ordnung vor
springender und flacher, kantiger und runderFormen 
vor, in honen hie Hauptach^gen des Raumes, die 
horizontale, vertikale und diagonale in geregeltem 
Wechsel wiederkehren. Ihr ganzer Aufbau deutet 
daraufhin, hass eine durcligearbeitete Bildvor
stellung auf das Modell übertragen wurde. Diese 
Leidener Statue (schwarzer Granit, 79 cm hoch) 
zeigt ein grosses Können an; das sichere Ausweichen 
vor dem allzu Dekorativen, das bei der streng 
symmetrischen Anlage der Figur schwer zu meiden 
war, ist geradezu vorbildlich. Das Motiv ist ganz 
schlicht erfasst, hie Form auf wenige grosse, doch 
eindringliche Kontraste beschränkt. Komplizierte 
und interessante Details fohlen ; aber im Elementaren 
ist hio höchte Vollendung, genauste Besstmmtheit 
dos Umrisses unh der Gliederung verbunden mit 
kräftiger grossflächiger Modellierung. Das Geistige 
wird nicht durch den mimischen Ausdiruck, sondern 
durch die Gesamthaltung des Kopfes erzielt; das 
einzige Emporrichten des Hauptes wirkt bei der 
regungslosen Gestalt stark und feierlich; die ge
schlossene Gebarde erscheint nun fast als dessen 
Reflex.

Die seitliche Aufnahme der Berliner Figur aus 
braunem Sanhstoin (7 5 cm hoch, Abb. S. ó 5) betont 
neue Vorzüge hieses plastischen Stils. Ägyptische 
Figuren bieten nicht nur in Vorderansicht, sondern 
auch von den Seiten und vom Rücken gesehen eine 
geschlossene Bildform. Die reine Zeichnung der Sil
houette, die hiose Statuen aufweisen, hie rhythmische 
GlieUeruagUesBlockes,Uas ganze organische Inornan- 

derarbeiten menschlicher und geometrischer Formen 
ergiebt oft Raumgebilde von einziger Schönheit. 
Mit kluger Berechnung fasste der Meister in der Ber
liner Figur hie Gestalt durch einon weiten Mantel 
zusammen; so gewinnt er grosse ruhige Teilungen 
und kann —- da der Kopf hier nicht mehr so rein 
als architektonischer Abschluss sondern als geistiger 
Schwerpunkt gedacht ist — hie gesamte Formbe
wegung nach oben hin steigern und differenzieren. 
Somit bietet hio Figur, hio etwa eintausend Jahre 
nach der Leidener entstand, bei aller Wahrung her 
traditionellen Strenge doch ein neues künstlerisches 
Durchdringen des überkommenen Motivs.

Der orientalischen Gewohnheit hos Sitzens mit 
u^ergeschlagenen Beinen entlehnten die Plastiker 
schon in der Frühzeit ein Figurenmotiv, das von 
vornherein durch Geschlossenheit, Breite und 
statisches Gleichgewicht ausgezeichnet war. Die 
Statue in Berlin zeigt den Dargestellten schrei
bend, eine Thatigkeit, hie bei hen Agyptern, den 
Erfindern der Schrift, in hohem Ansehen stand. 
(Abb. S. Ó2.) Der dreiseitige Sockel und die Figur 
sinh ein Stück. Der Sockel ist in hie Biidkompo
sition mit eingeschossen; er leitet die Tiefen
bewegung kräftig ein und über ihm beginnt der 
wohlbeiechaete Wechsel sich kreuzender diago
naler Formen im Unterbau der Figur, worüber 
sich der Oberkörper mit seiner summarischen 
aber nachdrücklichen Gliederung aufrichtet. Boi 
der besonders guten Berliner Figur (rotbunter 
Granit, 68 cm hoch) ist der durch hio Perücke 
verbreiterte Kopfj der den ganzen meisterhaften 
Aufbau vortrefflich abschliesst, etwas vorgescho
ben. Dadurch, ferner durch die ausladenden Knieo 
und die schrofl7 aus dem Stein gehauene Rechte 
gewinnt hio Figur eine seltene plastische Energie. 
Eine geringe Drehung im Oberkörper, der die 
minimale Verkürzung der rechten Gesichtshälfte 
entspricht, steigert noch hio Tiefenanregueg und 
differenziert überdies die beiden P^^^i^ .̂ 
Der Koplf zeigt eins jener Breitgesichter, deren 
plastischen Wert Bocklin so hoch anschlug: „Sie 
sinh von Ohr zu Ohr gerechnet, nicht wegen der 
Backenknochen, viel plastischer und interessanter 
als Langköpfe. Das wussten die Ägypter und 
Griechen sehr genau. Bei den Langkopfen ist 
höchstens das Profil interessant, von vorn sieht man 
so gut wie nichts Sprechendes, Brauchbares — keine 
Flächen, alles verschwindet.“ Das Lächeln hat hier 
keine psychologische Geltung, es ist eher tektonisch 
begründet wie bei hen griechischen Köpfen dos
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Künstler vortrefflich, in 
den Zügen die geistige Per
sönlichkeit zu erwecken, 
deren Ausdruck sie in Hal
tung und Gebärde ihrer 
Statuen zurückdrängen. 
Nicht nur in diesem

A
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sechsten Jahrhunderts und bei den Ägineten: die 
Muskelanspaneueg klärt und vergrössert die Formen 
des Gesichts. Die bekrönende Perücke gibt dem 
KoplT eine Tiefe, die seiner Breite fast gleichkommt. 
Zumal vom Rücken her, dessen mächtige Wölbung 
eine Längsfurche durchschneidet, wird die ganze 
plastische Wucht dieses Werkes sichtbar.

Bei allen ägyptischen Figuren sind die Köpfe 
tektonisch bewertet. Daneben verstanden es die 

menschlichen Sinn ist ein 
Studium ägyptischer Köpfe 
lohnend: der gedrängtere 
Formenreichtum im Kopif 
zeigtdeutlSeher als die Figur 
die Wandlungen des pla
stischen Stils, die in der 
wechselnden allgemeinen 
Kunstauffassung oder in 
dem jeweiligen Überge
wicht einer der Schulen 
begründet sind, die für 
uns noch wenig hervor
treten. Auch die Auslese 
des Materials, die allerdings 
im Ganzen von der primä
ren Bildvorstellung vorge
schrieben wird, mag auf 
die Formensprache zurück
gewirkt haben. Unter dem 
Gesichtspunkt ihrer plasti
schen Mannigfaltigkeit 
wurden die abgebildeten 
Köpfe ausgewählt.

Die Ägypter haben so
dann in ihren Darstellungen 
kauernder, in ihr Gewand 
eingefalle^r Personen
einen plastischen Typ ge
schaffen, der sich der reinen 
Architektur beträchtlich 
nähert. Die Würfelfiguree 
scheinen eine verhältnis
mässig späte ägyptische Er
findung zu sein, die viel

leicht erst im fünfzehnten Jahrhundert v. Chr., 
einer Zeit grossen künstlerischen Aufschwungs, 
endgültig festgelegt wurde. Die Aufgabe, einen 
auf dem Boden hockenden Mann abzubilden, 
der sich und das Kind, das er trägt, in seinen 
Mantel einh^lt — in der Beirliner Figur (schwarzer 
Granit, s m hoch, Abb. S. 68) ist es ein hoher Be
amter der achtzehnten Dynastie mit seinem Zög
ling, einer königlichen Prinzessin — veranlasste das
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enge Zusammenschliessen der Glieder zu der Form 
eines Steinw^fels, den der Koptf wie ein mächtiger 
abgestumpfter Kegel überragt. Das Kompakte der 
Figur und die Geschlossenheit ihrer Silhouette, die 
in der Zeichnung der Haare unablässig wiederklingt, 
sind nicht zu überbieten. Hildebrand sagt im 

Problem der Form 
von solchen Sta
tuen: „Der Stein 
Verliertdamitseine
Gegenständlich

keit in der Vor
stellung, existiert 
aber im stillen als 
Gesamtform der 
Figur fort.“ In 
diesem restlosen 
Aufgehen der 
menschlichen For
men in einer ab
strakten Raum
vorstellung, wäh
rend doch zugleich 
die menschlichen 
Proportionen das 
Bestimmende blei
ben, ruht die 
plastische Schön
heit der Figur, die 
beinahe der un
bildlichen ab
strakten Schönheit 
einer Architektur 
gleichkommt. Es 
gehörte die gewal
tige ^rperphan- 
tasie der Ägypter 
dazu, um dem 
etwas alltäglichen 
Vorwurf die fast 
hieratische Grösse 
zu verleihen. Wie 
reizvoll, aber
durchaus genre
haft, erfasste da
gegen der Künstler 
des Olympischen 
Ostgiebels — ein 
grosser Neuerer 
unter den griechi
schen Künstlern —

das Motiv des Kauernden, das auch ihn offenbar 
lebhaft als plastische Aufgabe fesselte! Der ägyp
tische Künstler gab seine bestimmte tektonische 
Absicht noch besonders in den Sclhriftbandern 
kund, die alle Seiten der hockenden Gestalt gleich 
den Wankn eitner Kape∏e ubeniehern Über
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KALKStElNSTATUE EINES BEAMTEN DER ACHTZEHNTEN DYNASTIE. MÜNCHEN 
(nach Bissing-Bruckmann)

,*<⅛

diesem grossflächigen Sockel mit seiner Zierde un
körperlicher BiMreihen schaffen die beiden Köpfe 
die unentbehrliche plastische Formbewegung und 
— in ihrer deutlich aufstrebenden Tendenz — den 
notwendigen Gegensatz zu der ruhenden Form des 
Würfels.

In der vortreff
lichen Münchner 
Figur (weisser Kalk
stein, 1,38 m hoch), 
die etwa zweihun
dert Jahre später 
unter Ramses II. ent
stand, ist das Mo
tiv in einem neuen 
Sinn interpretiert. 
(Abb. S. óp.) Bei 
aller Unterordnung 
unter den architek
tonischen Grund
gedanken ist die ur
sprüngliche strenge 
Form aufgelockert. 
Die Hände sind aus 
dem starren Ge
bilde herausgelöst, 
um eine plastische 
Funktion zu über
nehmen, die Schrift
zeichen in Einklang 
damit sparsamer 
verwendet; durch 
die Se’itenwände
kündigt sich die 
verborgene organi
sche Form an, deren 
rhythmische Bewe
gung bis auf die 
geometrisch be
zeichneten Haar
wellen übergreifr. 
I m Sitz und Rücken
pfeiler, die bei der 
älteren Figur noch 
mit der Gestalt eins 
sind, wird hier ein 
grundsätzliches Ge- 
ginüberstillin der 
organischen und 
architektonischen 

Form betont — 
Grenzen dieses emi-immer in den anerkannten

nent plastischen, rein ägyptischen Statuenmorivs. 
Der Fall bezeugt die Befähigung der ägyptischen 
Plastiike^, einer entschieden elementaren Form 
eine komplizierte und neue Auslegung zu geben, 
ohne ihren eigentlichen Charakter zu verletzen.
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Nichts könnte deutlicher den hohen Rang dieser 
Künstler bezeichnen. Gerade weil sie unerschöpf
lich im Erfinden und Gestalten waren, bedurften 
sie um so weniger der ständig wechselnden Bild
vorwürfe und zufälligen Modellanregungen. Sie 
konnten sich vielmehr Jahrtausende hindurch 
mit wenigen aber mustergültigen plastischen 

Motiven begnügen, deren künstlerischen Gehalt 
sie bis auf den Grund ausschöpften und mit 
denen sie einen Konsum an bildender Kunst be
stritten, wie ihn kaum ein anderes Volk aufzu
weisen hat.

Die ursprüngliche Bemalung hat sich bei keiner 
der angeführten Figuren erhalten.
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DIE WERKSTATT DER KUNST UND DIE A. D. K. G.
EINE ERKLÄRUNG

VON
FRITZ HELLWAG

A
ls kli im Jahre 1907 die Hedaktion des von mir 
zusammen mit einigen Künstlern begründeten 

wiɪ·tscnaeslihhfn ChrebIiirgrlsttes der biHe ndenKen SK 
ler ,,Die Werkssatt der Kunst“ auf Wunsch des Ver
legers, wieder übernahm, war inzwischen die „Allge
meine Deutsche Kuesegee°sseeschaft“ mit geschlosse
nem Abonnement dem Blatte beigetreten und hatte 
es damit zu ihrem „Vereinsorgan“ erwählt. Da mir be
kannt war, dass die Kuesegreossrnsehdfe eigentlich ganz 
zu Unrecht noch die Brericheueg „allgemeine“ führte, 
denn es waren ja aus ihr die jetzt im Deutschen 
Kunstlerbunde vereinigten Künstler ausgetreten, so be
fürchtete ich, dass dir allgemeinen Küestlerieeeressee, 
dir durch Ijoo freie, direkte Abonnenten vertreten 
wurden, zu kurz kommen könnten, WennderRedakteur 
etwa gezwungen wäre, für die Kuesteee°ssenschaffrier 

Vrrriesp°liiik zu treiben. Der Verlag 
beruhigte mich aber mit der Versicherung, dass die A. D. 
K. G. sich in dem Vertrage jedes Einflusses auf die 
Redaktion enthalten habe, und es sich lediglich darum 
handele, dass das Blatt den Mitgliedern auf Vereins
kosten zugestellt und dem Vorstand für die offiziellen 
Nachrichten regedmässig eine Seite reserviert werde. 
Eine Stellungnahme gegen die A. D. K. G. sollte 
natürlich vermieden werden. Nach dieser sicher in 
bester Überzeugung abgegebenen Erklärung des Verlages 
setzte ich noch mit ihm zusammen ein Schreiben an den 
damaligen Präsidenten der A. D. K. G. auf, in dem es 
unter anderem hiess: „Das Blatt ist gegründet worden 
und bestimmt, sich von jeder, insbesondere von lokaler 
Parteinahme frrihaleeed, die Interessen aller deutscher 
Künstler nach Kräften zu wahren. Redaktion UndVerlag 
werden, wie bisher, jedem Versuch pagiikularɪsiischeg 
Brrieflussueg eeegeerntgetre. Wir werden bestrebt 
sein, alle Äusserungen auf einen Ton zu stimmen, dem 
jeder Künstler ein Interesse dbgewinere kann.“ Erst, 
nachdem ich meine redaakio°eileFrrihrie so zugunsten 
der gesamten Künstlrrschafe gewahrt zu haben glaubte, 
und kein Protest der A. D. K. G. dagegen eiegelaufee 
war übernahm ich die Redaktion.

Leider erieee sich sehr bald, dass selbst die kate
gorische Abgrenzung der redaktionellen Freiheit mich 
nicht vor Übergriffen und Anfeindungen der A.D.K. G. 
bewahren konnte. Das lag erstens daran, dass über die 
,,Interessen der A. D. K. G.“ überhaupt nicht die min
deste Klarheit herrschte, zweitens daran, dass zur Ver
tretung dieser Verrinsieeegrssen, auf dem Wege der 
kurzsichtigsten Cliquenwirtschaft in geheimen Wahl- 
vereieiguneen, immer wieder Manner bestellt wurden, 
denen es im höherre Sinne an der Befähigung ge

brach, auch nur eine einzige Sache grosszügig von 
einem ɑllgemrinre Gesichtspunkt zu betrachten. Wei
ter schauende Künstler, woran es keineswegs fehlte, 
konnten mit ihren Reformideen gegen das Wahlsystem 
nie auf kommen. Die Leitung der A. D. K. G. erkannte 
ihre „Interessen“ nur darin, alles zu befehden und 
medrreuhaltrn, was nicht Kunsrgee°sseeschaft hiess. 
Fortwährend war ich der ödesten Gesinnungsschnüffelei 
ausgesetzt. Bei allem, was ich für die Allgemeinheit that, 
und worin nicht der Vereiesstaedpueke der A. D. K. G. 
herausgekehrt war, hiess es, ich sei ein „Sezessionist“. 
Man gab sich die erdenklichste, jahrelang f°regrseeetr 
Mühe, mir eieee „M°dereisteerid“ abzu^^dem. Brachte 
ich zwischendurch einmal die Nachricht, dass ein Ange
höriger der Sezession zum Professor eTiamn wurde 
oder ähnliches, so erhob sich ein Geschrei: das wollen 
wir in unserem Blatte nicht lesen. Meldete ich zum 
Beispiel die Begründung des „Deutschen Werkbundes“, 
dann war das ein „notorisches Eintreten“ für ihre „ge
schworenen Feinde“. Die akademischen Erörterungen 
der Juryfrage, die schliesslich zu der Gründung jury
freier Ausstellungen führten, bedeuteten „naturgemäss“ 
eine Schwächung der A. D. K. G. Weil die A. D. K. G. 
das Blatt für ihre Mitglieder abonniert hatte, sollten 
eben alle Interessen der Allgemeinheit unterdrückt 
werden. Wenn der jetzige bayerische Ministerpräsident, 
damals noch Universïeäispg°fess°r, im Reichstag zum 
Kunstetat sprach, so waren, nach der Meinung des Präsi
denten der A. D. K. G., seine Äusserungen „nur daraus 
entsprungen, dass dir Rivalität zwischen Kunst und 
Wissenschaft kleinlichen Neid erweckt. Aber je höher 
^ne Sache ist, desto weniger Sinn haben kleinliche 
Menschen dafür.“ (Das sagte die A. D. K. G.!) Bei 
anderer Gelegenheit wurde mir der Geheimrat L. im. 
Reichsamt des Innern als der Mann bezeichnet, „der 
bestrebt ist, die beiden grossen Küestlrrk°rp°ratS°een 
auseieanderzrhdltee, um seinen Zweck zu erreichen: 
sich an der Kuesegre°ssrnschafe zu rächen.“ Als ich 
gegen die „Gesellschaft für deutsche Kunst im Auslande“ 
vogeïeg, — für die das Reich nicht einen Pfennig be
willigen wollle, solange die seitherige ungeeignete Lei
tung fortbestände, — und den Rücktritt dieser Leitung 
erreichte, da begann die A. D. K. G. ein grosses Wehklagen, 
ich hätte damit sie geschädigt. Zwar hatte die A. D. K. 
G. vorher meinem Vorgehen zugrstimmt, weil die 
Gesellschaft sich „unfreundlich zu ihr“ gestellt habe. 
Weil ich aber nun die Künstlerschaft allgemein auf
forderte, sich jetzt Einfluss auf die Gesellschaft zu 
sichern, da hatte ich die Interessen der A. D. K. G. 
„schwer verletzt“. Schleunigst verbrüderte sich die 
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A. D. K. G. mit der Gesellschaft, ehrte deren ange
griffenen Präsidenten, und brachte noch schnell ihre 
Leute in die Vorstands^mter!

Ich will es mit der Schilderung dieser Fälle, die ich 
leicht um viele Dutzende vermehren könnte, bewenden 
lassen, denn die Tendenzen der A. D. K. G. gehen zur 
Genüge schon aus diesen Proben hervor. Die Pflege der 
allgemeinen, wirtschaftlichen Interessen der Kunstler- 
schaft hat sie, die sich stolz die „Allgemeine“ nennt, 
immer versäumt. Als es mir nach langen Bemühungen 
gelingen sollte, die ganze Kunstlerschaft wenigstens in 
wirtschaftlichen Fragen auf dem neutralen Boden der 
„Werkstatt der Kunst“ zu vereinigen, da hat die A. D. K. 
G. dies vereitelt und sich damit an den allgemeinen Inter
essen schwer versündigt. HerrGrafvon Kalckreuth hatte 
mir am $. Januar 1911 geschrieben, der „DeutscheKünst- 
lerbund“ sei bereit, das Streben der „Werkstatt der Kunst“ 
auf eine thatkräftige Unterstützung allgemeiner wirt
schaftlicher Interessen zu fördern und zu decken, indem 
er meinem Blatte die Berechtigung verleihe, sich auch 
das Organ des Deutschen Künstlerbundes zu nennen. 
Der Künstlerbund wollte dieses ausdrücklich als eine 
„Annäherung in wirtschaftlicher Hinsicht“ angesehen 
wissen. Diese endlich, endlich in Aussicht stehende wirt
schaftliche Einigung der Künstlerschaft wollte die A. D. 
K. G. zu einem Kuhhandel ausbeuten. Sie verlangte vom 
Verleger — wodurch der Beitritt des Knnstlerbundes ver
hindert werden musste — dass er die Einnahmen, die 
er aus diesem Beitritt des Künsrlerbundes haben würde, 
(sie schrieb ihm sogar vor, wieviel er verlangen müsse) 
ihr, der A. D. K. G. gutschreiben solle! Das sind die 
Ideale der „Allgemeinen Deutschen Kunstgenossen
schaft“ in bezug auf die wirtschaftliche Einigkeit der 
Künstler. Und was den Vertreter dieser Künstler, den 
Redakteur der „Werkstatt der Kunst“ betraf, so wurde 
unter Androhung der Abonnementskündigung vom Ver
leger die Aufnahme der Bedingung in seinen Vertrag 
gefordert, dass er nun künftig unbedingt die Interessen 
der A. D. K. G. zu vertreten habe.

Meine Bitte um sofortige Entlassung habe ich auf 
Wunsch des Verlages zurückgenommen, und weil da
mals endlich die Künstlerschaft begann, sich auf ganz 

freier Basis, ohne Rücksicht auf die Zugehörigkeit des 
Einzelnen zu einem anderen Vereine zusammenzu
schliessen und wirtschaftlich zu organisieren. Es sind 
solche „Wirtschaftlichen Verbände bildender Künstler“ 
bereits in München, Berlin, Dresden, Frankfurt, Karls
ruhe gegründet und andere sind im Entstehen.

Als die Kunstgenossenschaft sah, dass das, wozu sie 
berufen gewesen wäre und was sie unerhört vernach
lässigt hatte, nun ohne sie geschah, gründete sie sofort 
eine sogenannte „Reichskommission“, die diese lokalen 
wirtschaftlichen Verbände „zusammenfassen“ sollte, in 
Wirklichkeit aber nur, um auch hier die Ämter mit 
ihrenLeutenzu besetzen, die sich doch so ganz unfähig 
gezeigt hatten, an die Allgemeinheit zu denken und 
deren Interessen zu wahren. Die in den lokalen Ver
bänden, in München und Berlin, organisierten Künstler 
zeigten sich aber abgeneigt, sich durch diesen ' Sirenen
gesang verlocken zu lassen, und nun enthüllte die A. D. 
K. G. ihr wahres Gesichit: sie zwang den stellvertreten
den Vorsitzenden des Berliner wirtschaftlichen Ver
bandes, der zugleich im Vorstand des Berliner Orts Ver
eins der A. D. K. G. war, hier sein Amt niederzulegen, 
weil es nicht mit seinen Pflichten vereinbart werden 
könne, dass er zugleich für einen Verband thätig sei, 
der „den Zwecken der Kunstgenossenschaft nicht dient“. 
Dieses Vorgehen der Leiter der A. D. K. G. ist charak
teristisch für ihre wahren Zwecke, ebenso, dass sie nun 
leidenschaftlich das für die Wahrung der allgemeinen 
Künstlerinteressen gegründete, einzige Fachorgan ge
waltsam ganz in ihre Hände brachten, indem sie, wieder
um unter Drohung der Kündigung des Abonnements, die 
Entlassung des Redakteurs der „Werkstatt der Kunst“ mit 
dringenden Telegrammen von dem Verleger forderten.

So beendige ich jetzt meine langjährige Thatigkeit 
für die wirtschaftlichen Interessen der Künstlerschafr. 
Ich bin im gewissen Sinne froh, weil mir die Freiheit 
vom Amte endlich die Zunge löst und die Möglichkeit 
giebt, den Künstlern, denen es Ernst ist UtndieWahrung 
ihrer wirtschaftlichen Interessen und die Hebung ihres 
Standes, die Augen darüber zu öffnen, welche Mächte 
ihren Zusammenschluss seit Jahren verhinderten und 
auch nun wieder mit Gefahr bedrohen.

( -,
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DAS NEUE RATHAUS IN HANNOVER

Λ

ARCHITEKTONISCHE MONSTRA
I

EIN KOMm^NALPALASI

In dieser Zeitschrift gilt im allgemeinen der Grundsatz, 
nur über has Gute in der Kunst zu sprechen und das 
Schlechce wortlol seinen kurzen n cSickcalen nu über

lassen. Aber es giebt Beispiele des Schlechten, die 
symptomatische Bedeutung haben, hie so krass auf die 
VorUerbtaeiu dos Zeitgeschmacks weisen, hass auf sie 
aienzneigee zur Pflicht wird.

Ein solches Beispiel des Schlechten ist der neue 
Rathausbau, den sich die Stadtverwaltung von Hannover 
hat errichten lassen. Anlass dieses Bauwerk roaeon 
zu lernen war der Wunsch has nouo Wandbild Hod
lers zu sohon.* Der Eindruck hieses inueeessanuea, 
mit lebendiger Alemannen^-afi: übeesuilisiertee Bildes 
trat dann aber zurück — um so mehr, als os in einem zu 
kleinen Raum und an einer Wand, wo es der Heroin- 
ureuenUe nicht sehen kann, nicht voll zur Wirkung 
kommt — vor den Gefühlen, die sich angesichts der 
gehäuften Parveeüpeacau der Aussen- und Innen

* Kunst u. Künstler, Jahrg. XI. S. 524. 

architektur einsteBen. Man muss ja wohl annehme^ 
hass hit Stadtvertretor Hannovers dieses Haus schön 
finden, denn sonst hätten sie nicht Millionen dafür be
willigt. Da hioso Männer nun die bürgerliche Kultur 
unserer Zeit in vielen Punkten repräsentieren, so erhält 
dieser Bau etwas wio eine symbolische Bedeutung. Der 
Leser kann sich hiesen Kommunalpalast nicht leicht zu 
arg vorstellen. Die Abbildung, eint Aufnahme von der 
günstigsten Seite, giebt nicht entfernt eine Vorstellung 
davon, bis zu welchem Grade dio Architektur in hiesem 
Bauwerk entartet erscheint. Die hchmzckmouive sinh 
überall in einer so unfähigen und anmassenden Woiso 
gehäuft, sinh formal so schülerhaft gebildet, so sinnlos 
den mit peofeseionsmässigem Akademismus zusammen
gefügten Bauglledern verbunden und so eenommisuisca 
für hio Wirkung auf Ignoranten berechnet, hass man hen 
GesamueinUezck der riesigen, aus ehlem Stein gefügten 
Gebäudes unanständig nennen muss. Unh has Innero 
entspricht durchaus hem Äusseren. In allen Höfen, 
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Beratungszimmern und Festsälen wird mit kostbaren 
Materialien geprotzt, nirgend aberfindet man eine Form, 
die wahrhaft künstlerisch, die organisch genannt werden 
dürfte. Was die Maler an plump grellen Dekorationen, 
was die Tischler an exentrisch modellierten Paneelen 
und Thfirumrahmungen in kostbarem Holz, was die Bild
hauer an handwerksmässigen, klassizistisch allegorischen 
Figuren, was der Architekt an schematisch klangloser 
Raumgestaltung geleistet haben, das erzeugt in dem 
Opfer, das feierlich durch all den frischen Glanz geführt 
wird, Empfindungen der Scham, der Wut und Verach
tung. Man fragt sich, wie konnten für eine solche ins 

Kolossalische gesteigerte Albernheit, die der Zukunft 
zum Gelächter werden muss, Riesensummen ausgegeben 
werden? Dieses Bauwerk bestärkt in der Meinung, dass 
die grössten Gefahren für die Künste nicht bei ge
schmacklosen Fürsten liegen, sondern im modernen 
Bürgertum. Bei einer anspruchsvollen, im Grunde aber 
ästhetisch ganz stumpfen Bourgeoisie, die sich „fürst
lich“ geberden will, während sie das Falsche vom 
Echten, nicht zu unterscheiden vermag. Was dieses 
Bürgertum sich mit dem neuen Rathaus in Hannover 
errichtet hat, ist in Wahrheit „ein Monumentvonunserer 
Zeiten Schande“.

DAS AQUARIUM IM BERiLINER ZOOLOGISCHEN GARTEN

II

ZOOLOGISCHE ARCHITEKTUR

Im kleinen Massstabe hat sich diese unsere Epoche 
charakiterisierende Lust am künstlerisch Albernen auch 
in der Architektur des neuen Aquariums ausgelebt. 
Die neuen Bauwerke des Berliner Zoologischen Gartens 
sind ja überhaupt ein Kapitel, das zu mancher Anmer
kung herausfordert. Früher, als es noch Kunstgefühl in 
der Baukunst gab, baute man Gebäude, wie ein Zoologi
scher Garten sie braucht, sachlich schön im Stil der Zeit. 
Das ist dem Heutigen viel zu simpel; er will Bildungs

architektur UndSensationsarchitektur. Da man vor einem 
Zoologischen Garten an Exotisches denkt, haben die Spe
zialarchitekten des Zoologischen Gartens in Berlin eine 
exotische, ostasiatische, grell angestrichene Architektur 
ersonnen. Es soll der Beitrachiter gewaltsam auf die Be
deutung der einzelnenGebäudegestossenwerden; darum 
wurde im grossen jenes geistvolle Prinzip durchgeführt, 
das im kleinen darin besteht, dass auf das Glas von Vogel
käfigen naturalistisch bunte Vögel gemalt werden. Man 
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errichtete mit witziger Bezugnahme auf Land und Klima 
für die Tiere nordische Holzhäuser, indische Tempel 
und Moscheen und fügte — selbstverständlich mit Hilfe 
unfähiger Kunsthandwerker und ohne an unsern besten 
Tierplastikerzu denken — breiige Skulpturen von Löwen, 
Elefanten, Glasbilder von Vögeln und Amphibien ver
schwenderisch hinzu. Auch beim Bau des neuen 
Aquariums ist man nun bei diesem Stil für Bildungs
philister geblieben. Man erblickt Riesenreliefs und 
Fliesengemälde, die vorweltliche Tiere darstellen. Da 
die Verfertiger nur nach Knochengerüsten arbeiten 
konnten und auch sonst nichts konnten, so mag man 
sich Vorstellen, was für Fibelbilder zustande gekommen 
sind. Die Architektur als zoologisches Bilderbuch für 
Kinder und Dienstmädchen! Daneben erblickt man 
witziges Kunstgewerbe: eine Balkonbalustrade aus 

Kerallenfermen und SchluseeSeinealsFiechköpfegebildet. 
(Der Name der Fische steht gleich darunter.) Es wird 
gesagt, die wissenschaftliche Leistung sei in diesem 
Aquarium ausserordentlich. Wir Wooleeesgerneglauben. 
Daneben aber ist es Thatsache, dass man diese zoolo
gische Architektur nur als eine künstlich pikant gemachte 
Geschaftsarchiiektur, als anlockende Effektarchitek
tur bezeichnen kann. Durch diese Häufung schlechter 
kunstgewerblicher Mätzchen erscheint der Zoologische 
Garten mehr und mehr als Attraktion, wird er immer 
mehr zu einem Vergnügungspark, der mit Panoptikum
wirkungen arbeitet. Das neue Gebäude des Aquariums 
ist schon ganz Stil Hagenbeck.

Und für so etwas giebt auch der oberste preussische 
Baubeamte, giebt der Oberbaudirektor Exzellenz 
Hinkeldeyn seinen Namen her! Karl Scheffler.

DIE STERNWARTE SCHINKELS
AM ENCKEPLATZ

VON HANS MACKOWSKY

W
ieder verschwindet im alten Berim e’in Sdünlcel-

Bau, und nur ein magerer Trost ist es, dass er 
fallen muss, weil er seine Bestimmung nicht mehr zu er
füllen vermag. Längst schon genügte die Sternwarte am 
Enckeplatz den Anforderungen der Wissenschaft nicht 
mehr; der Boden, auf dem sie mit ihren empfindlichen 
Instrumenten stand, schütterte leise unter dem Gestampf 
und Rollen auf den allseits sie umdrängenden Strassen, 
eine dunstige Greesstadtatmesphare trübte ihren Fern
rohren und Refraktoren die suchende Schärfe des 
Blicks, die Räumlichkeiten waren unzureichend. So 
wurde die Verlegung der königlichen Sternwarte an die 
Havelufer nach Babelsberg durchgeführt, und das alte 
Gebäude am Enckeplatz, das einst die ,,neue“ Stern
warte gewesen, verfiel seinem Schicksal.

Idyllisch und märchenhaft, wie umweht von den Ge
heimnissen einer anderen Sphäre, auf deren leuchtende 
Welten ihre Ferschungsgläeer gerichtet waren, lag sie 
im Schatten alter Bäume ganz am Ende der Charlotten
strasse. Die Perspektive der Strassenflucht war ge
schlossen durch die grosse Kuppel, in der der Frauen- 
hofer'sche Refraktor Aufstellung gefunden hatte. Dies 
Instrument war die Ursache des Neubaus gewesen. Auf 
Betreiben Alexander von Humboldts war es 1828 in 
München angeschafft worden und konnte auf dem 
Turm der alten Sternwarte in der Deretheenstraese 
keinen Platz finden.

So entschloss man sich zu einem Neubau und wählte 
dafür ein grosses Gartengrundstück Zwiishhe derLinden- 
und der Friedrichstrasse, dem Kammergericht gegen
über, von welcher Seite her auch der Eingang angelegt 

wurde. Schinkel zeichnete einen Grundriss, der an 
Kirchenbauten erinnert: an das lange Schîff eines Vor
hauses stösst ein Oktogon mit dominierender Kuppel 
und drei apsisartigen Ausbauten. Die eigentümliche 
Richtung des Gebäudes auf einer Diagonalachse des 
Baugeländes ward durch das genaue Orientieren bedingt. 
Äusser den Räumen für die Sternwarte enthielt der 
Bau nur noch die Wohnung des Direktors.*

Überall walteten praktisch-technische Rücksichten 
vor, wie sie die Aufgabe verlangte. Grosse massive Bau
massen sicherten die vollkommene Stabilität der Instru
mente; Luftkanäle hielten Wärme und Nässe, gegen die 
auf das empfindlichste die Instrumente reagieren, von 
ihnen entfernt, vom Fussboden waren sie durch einen 
kleinen Zwischenraum getrennt, damit ihre Stabilität 
unerschüttert bliebe. Am schwierigsten war die Kon
struktion der Kuppel mit dem grossen Refraktor. Bei 
24 Fuss Durchmesser musste sie leicht beweglich sein. 
Deshalb, schreibt Schinkel, „ward die Kuppel selbst, um 
sie leichter zu machen, aus Eisen konstruiert; sie läuft 
auf einer Eisenbahn mittelst Rollen, und wird durch eine 
Kurbel und damit zusammenhängendes Räderwerk, 
welches in einen verzahnten Kreis greift, leicht gedreht“. 
Der sinnreiche Mechanismus war eine Arbeit des 
Mechanikus Egells.

Dem praktischen Inneren entsprach das fast 
schmucklose, aber in seiner Einfachheit höchst anmutige 
Äussere. In gequaderten Putzflächen sasseii zwei 
Reihen schön proportionierter Fensiter, die Vorder

* Die Pläne nnd Risse bewahrt das Schinkelmuseum, 
Mappe XXI, b. 82, 83, XXIII b. 6i, ¿CXXIX b. 162. 
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front schloss ein ι6m langer Giebel ab, und die Kuppel, 
die das Ganze überragte, gab dem Gebäude etwas von 
der Weihe und Feierlichkeit einer Kirchenarchiitektur. 
Seine Front erinnerte sehr an die des gleichzeitig ent
standenen Amtsgebaudes ' des Generalsteuerdirektors 
zwischen der eisernen Brücke und dem sogenannten 
Neuen Museum, das uns nun künftig einen be
scheidenen Ersatz für die abgerissene Sternwarte wird 
bieten müssen. Wie dieses zeigte auch die Sternwarte 
Schinkel auf der Höhe seiner beruhigten Meisterschaft. 
Sie gab sich vor allem darin kund, wie es der Architekt 
verstand, mit den einfachsten Mitteln durch klarstes 
Hervorheben des Zwecks der Aufgabe ein Gebilde von 
anspruchsloser Schönheit und vollkommener Harmonie 
erstehen zu lassen. Auch in ihrem einzigen plastischen 
Zierat, dem statuengeschmückten Giebel, zeigen die 
beiden Gebäude ihre Verwandtschaft. Beide Mal ist es 
ein ziemlich niedriges Giebelfeld mit einem Mittel
und zwei Seiten-Akroterien. Die Komposition rührt in 
beiden Fällen von Schinkel selbst her und ist von seinem 
plastischen Mitarbeiter August Kiss ausgeführt worden. 
Sinnteich-brziehungsvoll sah manjm Giebel der Stern
warte den Sonnengott mit feurigem Viergespann über 
dem Meere auftauchen, das durch eine jüngere weib
liche und eine ältere männliche Wassergottheit, sowie 
durch munter spielende Delphine allegorisSert ist. Unter 
den Händen von Kiss, dem Schöpfer der temperament
vollen Amazone auf der Treppenwange des Alten 

Museums, sind namentlich die Tiergestalten, die seine 
Spezialität darstellen, lebensprühend ausgefallen. Den 
Sonnenrossen, als deren VorbiiddiePferdedesParthenon- 
frieses leicht zu erkennen sind, ist ein individuelles 
Leben von der pathetischen Unruhe, die Kiss liebt, ein
gehaucht, und die Delphine sind ganz naturalistisch be
wegt. Ausgeführt wurde das Ganze in der Zinkgiesserei 
von Martin Geiss, die Schinkel, der bewusste Förderer 
unseres heimischen Kunstgewerbes, mit kluger Vor
aussicht für seine künstlerischen Unternehmungen her
angezogen und weitergebildet hatte. Nur dem raschen 
Eingreifen des um die Berliner Kunstgeschichte schon 
mehrfach verdienten Baurats Julius Kohte wird man es 
zu danken haben, wenn dieses Kunstwerk vor dem 
Schmelztiegel bewahrt geblieben ist. Freilich sind die 
Aussichten schlechter wie je, dass ein Museum für 
Berliner Architektur UndPlastik diese wertvolle Reliquie 
zu würdiger Aufstellung oder Verwendung mit so 
mancher anderen vor der drohenden Rumpelkammer 
rettet.

Die Grundsteinlegung des Gebäudes erfolgte im 
Jahre 1832, seine Vollendung 1833. AlsersterDirektor 
bezog es der berühmte Astronom Johann Franz Encke, 
dem zu Ehren 1844 der bisher „neue Platz an der 
Sternwarte“ den Namen Enckeplatz erhielt. Auch 
wurde damals der Zugang von der Lindenstrasse an 
diese Platzseite verlegt und durch ein einfaches Garten- 
thor hindurchgeführt.

«

KARL FRIEDRICH SCHINKEL, STERNWARTE AM ENCKEPLATZ 
AUS DEM ZWANZIGSTEN SONDERHEFT DER „BERLINER ARCHITEKTURWELT** 

MIT GENEHMIGUNG DES VERLAGS ERNST WASMUTH A.-G , BERLIN
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U N ST A US
Berlin

Im Graphischen Kabinet (Neumann) 
ist eine schöne Kollektion von graphi
schen Arbeiten jüngerer Zeichner 
ausgestellt. Auf die meisten der in

dieser Kollektion Vertretenen werden wir demnächst in
einem Aufsatz über junge Graphiker zurückkommen. 
Es mag darum der Hinweis genügen, dass solche Aus
stellungen für die Künstler und für das Publikum gleich 
wichtig sind, wichtiger als manche anspruchsvolle 
Bilderausstellung. Denn in der Zeichenkunst der 
jüngeren Künstler ist, nach unserm Gefühl, das Wesent
liche ihrer Begabung und ihr bestes Können enthalten. 
Wir reproduzieren aus der anregenden Ausstellung ein 
Blatt des geistreich Natureindrücke transponierenden 
Feigl und eine Radierung des in einer selbständigen 
Weise von Corinth ausgehenden Meseck.

¼
Die mryfs^eie Kunstschau hat in den Räumen der 

Berliner Sezession ihre vierte Ausstellung eröffnet. 
Sie soll im nächsten Heft besprochen werden.

STUTTGART
Bernhard Pankok, der bisher die staatlichen Lehr- 

und VersuchsWerkssatten leitete, ist zum Direktor 
der Königlichen Kunstgewerbeschule ernannt worden. 
Die Schule erhält neue, grosse, praktisch angelegte 
Werkstätten, Schulräume und Ateliers. Dem neuen 
Direktor, der bekanntlich zu den trefflichsten Malern 
Stuttgarts gerechnet werden muss, wäre zu wünschen, 
dass ihm nun auch in der Galrriekommission und 
im Stuttgarter Austtrllungswrten der seinen Fähig
keiten gebührende Platz eingeräumt wird. —

Ein mit staatlicher Unterstützung herausge
gebenes Werk über die „Stuttgarter Kunst der Gegen
wart“ gab dem Galeriedirektor Max Diez Gelegen
heit, seine dilettantischen Ansichten vor aller 
Öffentlichkeit zu entwickeln. Der Kunsthistoriker 
der Landesuniversitat Tübingen, Konrad Lange, 
unterzog diese Leistung einer scharfen Kritik, die 
sich auch gegen die Urheber der Ernennung eines 
studierten Theologen zum „lenkbaren“ Museums
vorstand wandte; insbesondere gegen Robert von 
Haug, dem Tyrannen der Stuttgarter Kunstentwick
lung. Es wäre sehr zu wünschen, dass die mass
gebenden Kreise die zwingende sachliche Richtigkeit 
von Langes Ausführungen nicht übersehen möchten. 
Die im Ausstellung^h].· 1913 vergeudeten, jahrelang 
aufgesparten Gelder machen den Ernst der Lage ge
nügend klar. - Kann und will Stuttgart selbständig 
werden oder gehört es auch in Zukunft, als ein 
„Vorort Münchens“, zur Provinz? — das ist jetzt die 
Frage.

X

STELLUNGEN
Es wird gut sein, sich an diesem entscheidenden 

Wendepunkt vorzuhallten, was ein so lebendiger und 
kluger Schwabe wie Fr. Th. Vischer über seine Lands
leute dachte: „Schwerblütig, unvermögend, sich aus sich 
herauszuleben. Meinen, ihre Eigenheiten seien bessere, 
eignere Eigenheiten, als die Eigenheiten anderer Stämme. 
Meinen, sie haben die Gemütlichkeit gepachtet. Gefahr 
darin; die Vrttermichrls-Grmütlichkrit liegt so nahe 
an der unwahren Höflichkeit als der weltglatte Bildungs
schliff, mag sie auch am unrechten Ort manchmal grob sein.

Viel Talent, aber es bleibt latent. Haben wie die 
Schildbiarger beschlossen, heimlich gescheit zu sein. Kein 
geselliges, verbreitetes, Städte durchfliegendes Venti
lieren neuer Dinge, die jedermann interessieren. Ver
stockter Eigensinn; Fremdenscheu.

Formlosigkeit prinzipiell gemacht : sie gilt für wahre 
Natur; Form gilt für affektiert, vorallem: höher belebte 
Form.

Vieles offenbar auch Folge der langen Abgeschlossen
heit von grossem Verkehr; Versessenheit,
Stagnation. Hauptstadt in einem Kessel, können nicht 
oben hinausgucken. Entsteht ein deutsches Reich, so 
wird sie vielleicht die Luftdruckströmung wecken, doch 
gewiss langsam. — Protestantisches Land.

FRIEDRICH FEIGL, RADIERUNG 
AUSG. IM GRAPHISCHEN KABINET (NEUMANN)
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Summa: Volklein schwer zu begreifen; Gutes und 
Schlimmes verknäuelt wie kaum irgendwo. Überrascht 
aus seiner engen Existenz die Welt auf einmal mit 
einem Schiller, Schelling, Hegel. Vielleicht kann man 
sagen: unter dem dichten knorpligen Sclhildkrotenschild 
ein stets gesparter, obwohl viel zu sehr gesparter Schatz 
von Talent und Kraft. Dies ist die mildeste Ansicht und 
billigste Entschuldigung.“

(Aus „Auch Einer“.) H. O. S.

BE1RLIN
Bei Max Perl findet vom 23.-25. Oktober_ eine Ver

steigerung von Kupferstichen alter Meister des fünf
zehnten bis zum achtzehnten Jahrhundert aus Wiener 
Privatbesitz statt. Es befinden sich unter den Stichen 
wertvolle Blätter von Dürer.

Vom 17.-18. November werden Handzeichnungen, 
Aquarelle und Gemälde moderner Meister versteigert.

Im Auktionshaus der Gebrüder Heilbrunn finden fol
gende Versteigerungen statt: am 23. September die 
Bibliothek des Dr. J. Sagody, Budapest; am 7. Oktober 

■ FELIX MESECK, RADIERUNG 
Ausg. im GRAPHISCHEN KABINEt (NeUMAnn)

und folgende Tage die zweite Hälfte des Nachlasses 
von Johann Orth (die Bibliothek wird am 9. Oktober 
versteigert); am 21. Oktober die Sammlung des Erz
bischofs Dr. Gaston von Pettenegg, Wien.

MÜNCHEN
Bei Hugo Helbing werden am 7. Oktober schweizer 

und deutsche Glasgemälde versteigert, vom 8.-9.Oktober 
Antiquitäten aus dem Nachlass Μ. Pickert, Nürnberg. 
Mitte Oktober moderne Gemälde und am 28. Oktober 
Antiken aus ausländischem Privatbesitz.

VENEDIG
Vom 30. Sepitember bis zum 4. Oktober versteigert 

Hugo Helbing im Palazzo Balbi die Sammlung Μ. Guggen
heim, Venedig.

MÜNCHEN
In der neuen Pinakothek ist, vorerst provisorisch, das 

erste Seitenkabinet links vom Eingang für die im Besitz 
der Galerie befindlichen Werke von Leibl und seinem 
Kreis eingerichtet worden, denen sich die Bilder von 

Uhde und Trübner sowie, durchaus 
zusammenstimmend, die Courbets 
der Tschudispende anschliessen. 
Für die Erkenntnis der ■ Qualität 
wirkt dieser Saal mit Leibls Frau 
Gedon, dem Baron Perfall, seiner 
Nichte, dem Bildnis Schuchs und 
einigen kleineren Stücken, den 
Stilleben und Landschaften von 
Schuch, dem Courbetschen Pferd, 
der Uhdeschen Chanteuse — um 
nur das Wichtigste zu nennen — 
höchst anregend. Es wäre zu wün
schen, dass dieser verheissungsvolle 
Anfang zu einer Säuberung der am 
wenigsten organischen Sammlung 
in Deutschland rasch zu weiteren 
Thaten fortschreite und uns viel
leicht in den gegenüberliegenden 
Kabinetten die Hauptwerke der 
Tschudispende zu sehen òrmôg- 
Iichte. U.-B.

⅛
Die Galerie Heinemann veran

staltet im Sepitember eine Tiepolo- 
Aussellung, der im Oktober eine 
Ausstellung von Werken Coutures 
folgen soll.

FRANKFURT
Bei der imanenten Kunstliebe 

und Sammelfreudigkeit in Frank
furt durfte es kaum Wunder 
nehmen, dass auch bei der neusten
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ch. daubigny, Landschaft in den dünen
AUSO. im FRANKFURTER KUNSTVEREIN

Vorführung von Kunst des nrueerhntee Jahrhunderts 
aus Privathesitz, wie sie der rührige Kunstverein hier 
Zusammengebracht hat, eine erkleckliche Zahl von 
Meisterwerken gezeigt werden konnte.

Der trefflich illustrierte Katalog MMt ɪ ao Gemälde 
beinahe aller Schulen, und die Qualität dieser Werke 
rechtfertig die stolze Bezeichnung „Frankfurter Kunst
schätze“.

Zu den älteren deutschen Meistern, die zu sehen 
ssnd, gehört Rethel: von ihm ein Herrrebildeis „Passa

vant“, dessen solldeNüchternhrie durch die rïndrïegliehr 
Charakteriisîk veredeitise. Die DüsseidorferMdl.erschulr 
wird durch A. Achenbach und Knaus nur schwach an
gedeutet; besser hingegen ist Wien repräsentiert durch 
Alt und Waldmüller, München durch Schleich d. Ä., 
besonders aber durch Spitzweg, dessen sieben Gemälde 
ihn ausgezeichnet vertreten. Schwind und Steinle 
kommen im Frankfurter Privatbes^ gut und treffend 
zur Anschauung. Die Kraft Menzels erscheint in einer 
Frrïluftszene aus Gastein, sodann in einem vieifig^.urîgee

Λ

max Liebermann, Schreinerwerkstatt 
AUSG. IM FRANKFURTER KUNSTVEREIN
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bewegten Kronungsbilde, namentlich aber in einem 
durch seine schlichte Grösse ergreifenden Pastell 
„Näherin“. — Die erhabene Kunst des Stilbildners 
Marées' ist in dem kompositionell interessanten Figuren
bild „Lob der Bescheidenheit“, sowie einem sitzenden 
weiblichen Akt „Unschuld“ gut vertreten; ebenso die 
Art Bocklins in fünf Gemälden, von denen eine mytho
logische Szene und der stimmungsvolle bukolische 
,,Frühlingsabend“ wohl die reizvollsten sind. — Ein 
Damenpoirtrat von Feuerbach (Frau Dr. Stiebel) be
deutet ein Höchstes an malerischer Delikatesse und 
vornehmer Charakteristik.

Mit mehr oder minder guten Porträts sind vertreten ; 
Chase, Habermann, Herkomer, F. A. Kaulbach, Lenbach, 
Sargent und Zorn. Leibi, der Meister der Maler, ist 
mit einem Damenbildnis hier und mit einem wunder
vollen Mädchenkopf. Die Koryphäen der zeitgenössi
schen Malerei sind annähernd lückenlos vertreten, so 
Haider, Kalckreuth, Uhde und Zügel; die elf Gemälde 
Trübners, LandschalFten und Reiterbildeir, erweisen 
glänzend die Vielartigkeit der Naturanschauung und 
Farbenbehandlung dieses Künstlers. ._ Klinger zeîgtsich 
mit dem frühen Freiluftbilde „Überfall“; Thoma 
mit zwei lieben Landschalften und der „Märchen
erzählerin“.* - Von Max Liebermann sehen wir ein

* Ein koloristisch und in der Wiedergabe der Materie 
vollkommenes Stilleben von Scholderer, dessen weicher Farben
zauber gleich Schmetterlingsfliigelstaub das empfängliche Auge 

frühes Interieur „Schreinerwerkstatt“, dann den in den 
Dünen schreitenden Bauer und ein neueres Bild „des 
Künstlers Garten in Wannsee“. An Liebermann wären 
anzureihen: Corinth mit einem „Selbstbildnis“ und 
Slevogt mit einem naturfrischen „Meeresstrand“. Dass 
Israels und Segantini in dieser Kunstschau nicht fehlen, 
durfte man füglich von den Frankfurter Privatsammlern 
erwarten.

Die Geschichte der französischen Malerei — mit 
ihrem englischen Ahnherrn Constable —, die wir im 
vorigen Jahre in so glänzender Vertretung im Kunst
verein bewundert haben, findet hier wertvolle Er
gänzungen, so in einer zarten Stimmungslandschaft von 
Corot, daneben in einem grotesken Figurenbilde von 
Daumier; und man freut sich, noch einmal einzelnen 
Werken von Dupré, Daubigny, Courbet, Meissonier, 
Monticelli und Toulouse-Lautrec zu begegnen. Fantin- 
Latour ist mit köstlichen Stilleben hier, Monet mit ein 
paar duftigen Landschaften, ausserdem mit einem be
sonders interessanten Bilde „Abendessen bei Sisley“; 
Sisley mit einer zarten Winterlandschaft und einem 
reizvollen Stilleben.

Zum Schluss sei nicht vergessen, dass auch die mo
dernste Kunstentwicklung Freunde in Frankifurt besitzt: 
wie die Werke von van Gogh und Gauguin, Hodler, 
Amiet, Buri und auch Μ. Denis bezeugen. A. F. 
entzückt, lässs uns gern an des Künstlers Schülerverhältnis zu 
Manet denken. .

OTTO SCHOLDERER, STILLEBEN
AUSGESTELLT IM FRANKFURTER KUNSTVEREIN

ZwöLfTEr'SAHRGANG ’ ERSTES HEFT. REDAKTIONSSCHLUSS’ AM 5∙ SEPTEMBER. AUSGABE AM I. OKTOBER NEUNZEHNHUMmRTDREIZEHN
rEDaktiOn: karl SCHEFFLER, BERLIN; VERLAG VON BRUNO CASSIREr in BErLiN. gEDruCKT in der offizin
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„IMPERATOR“
EIN OFFENER BRIEF

AN DEN GENERALDIREKTOR DER HAMBURG-AMERIKA-LINIE

von KARL SCHEFFLER

Sehr geehrter Herr Ballin, 
die Herren Schriftsteller, die neulich auf dem „Im
perator“ nach England spazieren gefahren sind, haben 
von Ihrem neuen Riesendampfer solche Wunderdinge 
erzählt, dass ich gern einmal einen Rundgang durch 
das Schif gemacht hätte. Ihr Bureau schrieb mir aber, 
dass es nicht angehe. Doch hatte es die Liebenswürdig
keit zwei Publikationen mit einem reichen Bildermaterial 
als Rezensionsexemplare zu senden, so dass ich mich, 
als ein an Architekturbetrachtung Gewöhnter über 
das, was zu wissen mir am interessantesten ist, auch 
so genügend orientieren kann. Was ich auf dem 
„Imperator“ suchte war die Widerlegirng oder Be
stätigung eines Eindrucks, der aus den Schildeirungen 
Ihrer literarischen Gäste hervorgegangen ist, dem aber 
diese Gäste selbst, soweit ich sehen kann, nirgend Aus
druck verliehen haben. Ich fürchte, die Geladenen sind 
etwas zurückhaltend gewesen, sonst hätten sie nicht 
einhellig über etwas geschwiegen, das so sehr in die 
Augen springt. So ist Ihnen, Herr Direktor, der Ge
nuss entgangen Aufrichtigkeiten zu hören. Denn, dass 
dieses Ihnen ein Genuss ist, darf ich doch annehmen? 
Wer selbst so kräftig seine Meinung sagt, wie Sie es 

jüngst der deutschen Ausstellungskommission gegen
über getan haben, der muss notwendig auch die Leiden
schaft haben, kräftige Worte von andern zu hören. 
Da sich nun scheinbar keiner von denen findet, die Ihr 
stolzes SMff aus unmittelbarer Anschauung kennen, um 
gewisse Dinge auszusprechen, so /'ällt mir die Aufgabe 
zu, trotzdem ich nur nach Abbildungen urteilen kann.

Es ist wirklich eine Aufgabe. Es handelt sich um 
GrundsatzHches, um ein allgemeines Interesse.

Sie, verehrter Herr Ballin, gelten in ganz Deutsch
land als das Muster eines modernen Menschen. Als 
ein Self-made-man von bedeutenden Qualitäten und 
als einer der sichtbarsten Vertreter unseres weltwirt
schaftlich denkenden Kaufmannsgeistes. Mit Recht. 
Der Kaiser hat Sie zudem so ausgezeichnet, dass auch 
dadurch ein besonders helles Licht auf Sie fällt, dass 
Sie auch dadurch der Hation als vorbildlich in Ihrem 
Arbeitskreise bezeichnet werden. Ihre Pläne, Thaten 
und Erfolge erscheinen infolgedessen symbolisch für 
gewisse Teile der deutschen Arbeit. Ein ScHff wie 
der „Imperator“ ist nicht nur von der H. A. P. A.G. ge
baut worden, sondern recht eigentlich von der ganzen 
Nation. Das eben giebt jedem Selbssandigen aber auch 
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das Recht ein solches Werk zu kritisieren und eifer
süchtig darüber zu■ wachen, dass die deutsche Arbeit 
ihrem höchsten Können nach repräsentiert erscheint. 
Dieses ist beim „Imperator“ aber, in einem Punkte 
wenigstens, nicht der Fall.

Von dem Technischen der Riesenleistung verstehe 
ich nichts. Ich habe nur das Gefühl, dass es sich um 
etwas Ausserordentliches handelt·, es setzt mich das in 
unendlicher Arbeitsteilung gewonnene Resultat in Er
staunen, es imponiert mir die Art wie eine ungeheure 
Summe von Intdligfiz und Erfahrung einem einheit
lichen Plan dienstbar gemacht worden ist und ich fühle 
Ihnen gegenüber etwas wie persönliche Dankbarkeit, 
weil Sie, als der Direktorialimperator einer mächtigen 
Gesellschaft, Ihre Autorität in einer für die Nation 
so ehrenvollen Weise geltend zu machen verstehen. Je 
mehr ich aber die technische und kaufmännische Lei
stung instinktiv bewundere, um so mehr muss ich das 
Gewand der Kunst, womit sich der „Imperator“ 
schmückt, geringschätzen. Und hier stehe ich atf 
festem Boden, hier habe ich, selbst wo mir nur Ab
bildungen zur Verfügung stehen, ein Urteil.

Es ist eigentlich zum Erstaunen, dass Sie, ein so 
modern empfindender Mensch, den unerträglichen Wi
derspruch nicht fühlen, der zwischen dem grandios 
Technischen und dem kleinlich Künstlerischen dieser 
Schiffsbai^ikt^i^ist klafft; dass Sie nicht fühlen, wie diese 
ganze sogenannte Kunst in keiner Form organisch aus 
der Konstruktion, der Technik, den Zwecken und der 
Idee des Ganzen hervorgegangen ist, sondern wie sie 
etwas Hinzugefugtes ist, das auch ganz anders sein 
könnte. Für die, die seit manchem Jahr für eine neue 
architektonische Kunst kämpfen, ist die Erfahrung 
sehr bitter. Sie zeigt, welche Fortschritte die Reaktion 
schon wieder gemacht hat, zeigt, dass der schöpfungs
arme Eklektizismus sich die neuen Arbeitsgebiete sogar 
erorbert und dass die schönen Ansätze zu einem neuen 
Stil, der moderner Lebensgeesnnung entspricht, kaum 
noch beachtet werden. Gehen Sie im Geiste flüchtig 
durch die repräsentativen Haupträume des „Impera
tor“. Überall, wo die Kunst beteiligt ist, sehen Sie die 
Tendenz, das Schijf vergessen zu machen. Das will 
sagen: diese ganze Schiflskunst ruht auf einer Lüge. 
Die Kabinen der ersten Klasse sind eingerichtet als 
seien es Wohnräume in festen Landhäusern. Ein 
stuckartiger Plafond, Wände, die wie gemauert aus
sehen, Schränke, freistehende Betten und Sessel, kurz 
eine Einrichtung, als ob es ein Schaukeln nicht gäbe. 
Wie muss einem aber erst werden, wenn man in dem 
grossen Treppenhaus weilt. Stil Louis XVI.; in feder 
Form das deutliche Streben den über die breiten Trep

pen Dahinw-andelnden glauben zu machen, er befinde 
sich in einem massiven Bauwerk, in einem festen 
Adelsschloss. Halten Sie, der Mann kaufmännischer 
Realpolitik, es wirklich für vernünftig, halten Sie es 
für künstlerisch moralisch, wenn in die sinnreichen 
Elienkonitruktlonen der .ϊοΙίΑΈιαιιηι^Ιη· ein franzö
sisches Königsschloss hin ein gekünstelit wird! Fällt nicht 
auch Ihnen auf wie grotesk es klingt, wenn gegenüber 
einer solchen Innenarchitektur noch an dem Ausdruck 
„erste Kafüte“f`sstgfhattrn wird. Das schöne, bezeich
nende Wort Kajüte allein kritisiert Ihre ganze Louis- 
sFize-Prach^ in Grund und Boden. Noch schlimmer 
wird es aber in den allzu üppig aus gestatteten Restau
rationsräumen. Dort haben Ihre Pseudokünstler sich 
nicht gescheut, die Decken von Säulen tragen zu lassen, 
von vorgeblichen Steinsäulen, die, mehr als fedes andere 
Bauglied, im Boden wurzeln und fest auf einer festen 
Basis ruhen sollen! Nie ist das Griechische mehr pro
stituiert worden als in dem vielgerühmten Schwimm
bad, dem banaler Architektenwitz den Charakter eines 
pompefanischen Bades verliehen hat. Und ein nied
licher Blödsinn ist auch das Rauchzimmer im soge
nannten „ Tudorstil“, dessen Geweihschmuck und dessen 
Wände aus Fachwerk, dessen steinerner Kamin auf 
ein Jagdschloss im Walde deuten. Dass ein Winter
garten auf einem Sch hf für unentbehrlich gehalten 
wird, dass im Ballnacd durch vier Meter hohe Bogen
fenster und durch einen gemalten Plafond nachdrück
lich die Illusion erweckt wird, die Passagiere seien 
irgendwo in einem Kurhaus, entspricht derselben Denk
art, derselben Unwahrhaftigkeit. Das Merkwort dieser 
ganzen Schhffskunst ist: Surrogatt!

Im Ernst, halten Sie diese Täuschungikünite für 
schön oder nur für würdig; oder haben Sie das aUes 
nur für die internationale Kundschaft und gegen Ihre 
Überzeugung gethan? Eines wäre so angreifbar wie 
das andere. Ich mag mir nicht vorsteHen, dass auch Ihr 
hanseatisches Selbstbewusstsein mit dem lächerlichen 
Ehrgeiz gewisser Grossindustrieller und Grosskauf
leute sympathisiert, die sich, wenn sie zu Reichltum und 
Ansehen kommen, ein altes preussisches Adelshaius er
werben oder ein altes Palais kopieren, um dadurch 
selbst altaddig zu erscheinen — die also das Patrizier- 
tum ihrer modernen Lebensgesinnung, ihrer Arbeiit und 
ihres Führertums für nichts achten. Ich kann mir nicht 
denken, dass Ihnen das Parvenüspiel vieler moderner 
Grossbourgeois mit historischen Kunstformen Befriedi
gung gewährt. Wer so arbeitet wie Sie und Ihres
gleichen, wer solche Erfolge aufzuwflirn hat, wer das 
Leben so tief revolutioniert, muss notwendig doch das 
Bedürfnis nach einem Kunststil haben, der mit seiner 
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nüchtern genialen Lebensarbeit übereinstimmt. Wenn 
Sie aber gegen Ihre Überzeugung, im Kampfe der 
Konkurrenz den kulturlosen Instinkten des internatio
nalen Reisepublikums nachgegeben haben, wenn Sie 
mit der dummen Dekorationskunst der Restaurations-, 
Bade-, Wohn-, Gesellsd^i^fts- und Tanzraume nur 
den Kunden locken wollten, so müssen Sie sich sagen 
lassen, dass eine Gesellschaft von dem Range der H. A. 
P. A. G., die nicht nur dem Bedürfnis folgt, sondern 
ihm vorausgeht, gewisse Verpflichltungen hat, möge die 
Bilanz davon berührt werden wie immer sie wolle. 
Eben jetzt treten Sie laut und energisch, für die Be
schickung der Weltausstellung in S. Franzisko ein. 
Vergessen Sie darüber nicht, dass auch der „Imperator“ 
etwas wie eine schwimmende Weltausstellluig deut
scher Arbeit für ein internationales Publikum ist.

Haben Sie schon einmal von jenen Künstlern ge
hört, von jenen Reformern, die vor mehr als fünfzehn 
Jahren plötzlich mit seltener Einmütigkeit hervortraten 
und mit Wort und Tat einen Kunststil propagierten, 
der unserer Zeit, unsern Bedürfnissen, unserm Kau
salitätsgefühl gemäss sei? Diese Künstler begeisterten 
sich damals vor der Schönhe'et eines eisernen Krahns, 
einer Schhfsturbine, eines Propellers, einer Ingenieur
konstruktion, kurz vor allen jenen abstrakt-naturalisti
schen Konstiruktionsformen, die den Betrachter des 
„Imperator“ überall dort, wo die faBche Kunst nicht 
ist, so stark imponieren. Diese Künstler würden noch 
heute auf Ihrem reich geschmückten Scbtf den Auf
enthalt in den Maschinenräumen dem in den Prunk
räumen ästhetisch vorziehen. Diese Revolutionäre 
waren in ihrer Art Pfadfinder, die eben das suchten, 
was Sie nun brauchen. Auf ihre Arbeit geht alles 
zurück, was wir heute, wenn auch leider meist in 
'Verballbornisierter Form, an künstlerischen Holz- und 
Metallformen in unsern Untergrundbahnen und D- 
Zügen sehen. Es ist Ihnen einst von einem deutschen 
Bundesfürsten Henry van de Velde als Mitarbeiter 
empfohlen worden. Das ist derselbe Belgier, dem die 
deutsche architektonische Kunst starke, unauslöschliche 
Anregung verdankt und dessen Formen der alte hell
sichtige J. Goncourt das schmeichleHafte Epitheton 
„yachting style“ angehängt hat. Sollte ein solcher 
Mann nichlt besser wissen, wie die schwimmende Welt 
eines Riesenschiffes künstlerisch zu organisieren ist, 
als die mit geistlosen Zeichnern und akademisch ver
bildeten Architekten arbeitenden Hamburger, Kölner 
und Berliner Firmen? Hätten Sie sich an Künstler 
wie van de Velde, Heinrich Tessenow, Peter Behrens, 
August Endell, Hans Poelzig oder einige andere dieser 
Art gewandt, so würde der „Imperator“ nicht nur die 

deutsche Schifsbautechnik und den deutschen Kauf
mannsgeist, sondern auch die neue deutsche architek
tonische Kunst repräsentieren. Sie antworten vielleicht, 
alle diese Künstler wären mehr oder weniger in Ver
suchen stecken geblieben, sie könnten so grosse Auf
träge unmöglich bewältigen. Es ist wahr, die modernen 
architektonischen Künste sind in einer kritischen Lage. 
Aber wenn sie im Spezialistentum, in Artistik oder in 
kleinbürgerlicher Enge zu ersticken drohen, wenn dem 
ersten stolzen Aufschwung sobald eine banale Reak
tion gef olgt ist, so sind daran auch die Persönlichkeiten 
Ihrer Art schuld. Auf Männer wie Sie oder wie 
Krupp, auf die Grosskai^lfleute und Grossindustriellen 
ist in natürlicher Weise die Rolle übergegangen, die 
einst die Fürsten als Auftraggeber und Bauherren 
spielten. Was die neue architektonische Kunst im 
letzten Jahrzehnt vor allem brauchte, das waren grosse 
erziehlich wirkende Aufträge. Längst hätte die H. A. 
P.A.G. eine ständige Kunstkommission organisieren 
müssen. Diese hätte mit den besten, mit den in rech
tem Sinne modernsten Künstlern fortgesetzt arbeiten 
und für die ScFtfe der Gesellschaft etwas erstreben 
müssen, was man einen klassischen Kabinenstil, eine 
spezifische Kajütenkunst, einen monumentalen „yach
ting style“ nennen könnte. Um so mehr als Sie in 
Hamburg so bequem auch den ausgezeichneten Licht- 
wark, den rührigen J. Brinckmann als Ratgebeee 
hätten haben können. Und einige Versuche des Bremer 
Lloyd mit Olbrich und Bruno Paul konnten ebenfalls 
als Lehren genutzt werden. Wie die A. E. G. sich 
Peter Behrens praktisch erzogen bat, während er die 
Gesellschhf̂t zugleich eineen neuen Begrrf von ange
wandter Kunst erzog, so hätten auch Sie einige unserer 
ideenreichsten und charaktervollsten Künstler verpflich
ten müssen. Dann, besässen Sie heute in dem „Impe
rator“ nicht nur das schnellste, sondern auch das schönste 
Schif Das heisst, es wäre dann die elementare In- 
genieut^schönhiit des Äusseren, vergeistigt und sensi
bilisiert auch im Innern.

Ich ahne, dass es noch anderes zu kritisieren gäbe. 
Beim Studium des Längsschnitts des „Imperator“ 
drängt sich die Überzeugung auf, dass es auf dem· 
Schhf auch etwas wie eine Wohnungsnot giebt, dass 
der für die höheren Klassen geopferte Raum zu dem 
den Zwischendeckspassagieren überlassenen Platz in 
keinem rechten Verhältnis steht. Man ist gezwungen 
an den Gegensaaz von dem Vorderhaus mit der Palast
fassade zu proletarischen Hinterhäusern zu denken 
und man begre'eft schwer, warum nicht Transport
schife für Auswanderer und Luxusschife für Ver- 
gnügungirιisendι gesondert gebaut werden. Aber
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dieser Gedanke trifft nicht sowohl den „Imperator“ 
als das Prinzip der Passagierbeförderung überhaupt 
und mag immerhin nicht so leicht zu erledigen sein.

Es ist Ihr Talent, Herr Generaldirektor, Kon
sequenzen früher zu sehen als andere, darum kann 
es Ihnen nicht gleichgültig sein, wenn einer, der von 
ganzem Herzen die Sache meint, Sie darauf aufmerk
sam macht, dass Sie, dass Ihre GeseUscbaft in einem 
wichtigen Punkit hinter den Forderungen der Zeit weit 
Zurückbleiben. Vielleidht antworten Sie auf diesen 
Brief, der nur ausdrückt, was Viele meinen, damit, 

dass Sie aus dem nächsten Schnelldampfer der H A. 
P. A. G. eine Ästhetik, die selbstbewusster, moderner 
Menschen nicht würdig ist, verbannen, und es mit 
einer Kunst versuchen, die desselben Geistes voll ist, 
wie die bewunderungswürdige technische Leistung 
und der prachtvolle weltwirtschaftliche Wille, dem wir 
den „Imperator“ verdanken. Es wird keinen geben, 
der eine solche That freudiger dann preist, als Ihr, 
mit hoher Wertschätzung Ihre Lebensarbeit stets wür
digender

Karl Schefffler.

UNBEKANNTE, SOGENANNTE UND APOKRYPHE 
BILDER VON LEIBL

von EMIL WALDMANN

I 1

ABBILDUNG I
MÜNCHENER PRIVATBESITZ

Wer es unternimmt, einen Oeuvrekatalog eines Künst
lers zusammenzustellen, muss sich sagen, dass er das 
ideale Ziel ei nes solches ∖^tιr^e^ichnisres, die absolute Voll

kommenheit, nicht erreichen wird. Und wenn jetzt ein 
Generalkatalog der Gemälde von Wilhelm Leibl erscheint,*) 
so ist der Verfasser sich klar darüber, dass auch hier noch 
manches fehlt. Zunächst ist es denkbar und möglich, dass 
in irgendwelchem Privatbesite noch ein oder das andere 
Bildnis von Leibl existiert, das gleich nach Fertigstellung 
abgsnommsh wurde, immer in der Familie des Auftrag
gebers blieb und von dem aus irgendwelchen Gründen 
keine Kunde an die Öffentlichkeit drang. Dann aber kann 
es noch Jugendarbeiten geben, die vom Künstler wsggs- 
schenkt und vom Empfänger ebenso achtlos behandelt wur
den, wie vom Geber. Ferner weiss man, auf Grund des von 
Dr. Julius Mayr aufge^e^en Vereeicdhi^csecs von einer An
zahl von Arbeiten, dis entweder nur durch literarische oder 
mündliche Tradition bekannt sind, aber nicht wiseer- 
gsfunesh werden konnten und daher als einstweilen ver
schollen anzussheh sind. Und endlich hat man Nachricht 
von einigen wenigen Leitbildern, von denen man be
stimmt oder annähernd weiss wo sie sich befinden, die man 
aber infolge des Einspruches ihrer Besitzer weder beschreiben 
noch reproduzieren darf.

DUsss Tatsache der ^vollständigkeit sines Leibl-Kata- 
Ioges ist auch für die Praxis bsdausrlicd. Dsnn es ist 
angesichts der hohen Preise, die echte Leibls heute kosten, 
begreiflich, dass von gewissen Seiten versucht wird, 
Lücken irgendwie auszufüllem Man weiss zum Beispiel 

*) Im Vetrlage von Bruno Cassirer, Berlin.
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Abbildung 2
SOGENANNTE GRISETTE. MÜNCHENER AUKTION !913

aus Mayrs Verzeichnis, dass dem Künstler ein
mal ein männlicher Akt entwendet wurde und da 
ist es natürlich verführerisch, einen namenlosen 
Akt, der gewisse Veirwandtschaft mit Leibl hat, 

ihm zuzuschreiben. (Abb. 1.) Wir haben nur 
sehr wenig authentische Akte von seiner Hand 
und wenn besagtes Bild, das erst in neuerer Zeit 
die zaghafte Übermalung durch das Schamtuch
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ABBILDUNG 3
Privatbesitz

ei-hiek, sich nicht zufällig als die Arbeit eines 
mir mit Namen bekannten Malers erweisen liesse, 
so wäre es immerhin denkbar, dass es bei einem 
etwaigen Besstzerwechsel den NamenLeibls weiter
führte, den der jetzige Besitzer ihm giebt und 
den er dadurch stützen möchte, dass dieser junge 
kräftige Mann Leibl persönlich ähnlich sehe und 
dass es ein Selbssportrat sein könne — was nach 
der ganzen Körperhaltung und Stellung der Augen 
ja an sich schon ausgeschlossen ist. — Ebenso 
wusste Mayr von dem „Studienkopf“ zur Cocotte 
und Mayr hat in seinem Artikel ,,Leiblfälschungen“*) 
darauf hingewiesen, dass dieses ,,Grisettecc genannte 
Köpfchen nichts zu thun habe mit einem soge
nannten Frauenkopf, der von Zeit zu Zeit in Auk
tionen auftauchte. (Abb. 2.) Die echte Grisette 
war damals, als Mayr seinen Fälsc^beraufsatz schrieb, 
verschollen; man konnte sie nur aus dem Auktions
katalog der Firma Lepke vom 5. Dezember 1899 
kennen. Seither hat sich ihr Aufenthaltsort fest
stellen lassen. Aber jene nur sogenannte Grisette 
hat deshalb nicht aufgehört, auf Auktionen ihre 
Rolle zu spielen. Noch in diesem Jahre 1913 war 
sie unter diesem Namen wieder auf einer Münche
ner Versteigerung erschienen. — Da das einzige

*) s. Kunst und Künstler, Band VII, S. 176 ff.

Obststillebin von Leibi, von 
dem wir Kenntnis haben, dass 
es im Jahre 1877 im Stutt
garter Kunstverein ausgestellt 
war, spurlos verschwunden ist, 
muss einstweilen ein andres den 
Dienst thun. (Abb. 3.) Es 
kann aber nicht das in Stutt
gart ausgestellt gewesene sein, 
da auf dem dortigen noch 
Nüsse dargestellt waren, die auf 
dem hier abgebildeten soge
nannten Leibl fehlen — ganz 
abgesehen davon, dass dieses 
Bild, auch nicht im entferntesten 
die Leiblsche Malweise zeigt.

Es erhebt sich nun hier 
eine Reihe von prinzipiellen 
Fragen, auf die man der Reihe 
nach eingehen muss.

1. Ist es an sich wahrschein
lich, dass es immer noch viele un
bekannte Bilder von Leibl giebt?

2. Wieund wodurch muss 
ein Leibl beglaubigt sein?

3. Wie kann man dahin kommen, ein Urteil 
über Eclatheit abzugeben?

Was den ersten Punkt anbetrifft, so hat man 
es natürlich hier mit einer Wahrscheinlichkeits
rechnung zu thun. Das Oeuvre Leibls ist nicht gross, 
Mayr kannte 174 eigenhändige Arbeiten, mit Ein
schluss derer, die ihm nur aus der Tradition bekannt 
waren, und die er nicht selber sah. Der neue Leibi
katalog zählt, mit Einschluss der verschollenen und 
nur aus Erwähnungen bekannten Stücke, etwa 250 
Bilder und Studien auf. Äusser dieser Zahl, die in 
gründlicher von vielen Seiten freundlichst unter
stützter Sucharbeit erreicht wurde, existieren aber 
im Handel, in Privatbesitz und bei Antiquaren noch 
mindestens 30 teils signierter, teils unsignierter, teils 
guter, teils mässiger, teils schlechter Arbeiten, die 
bestimmt als apokryph anzusprechen sind. Wo 
kommen sie her? — Die Dachkammern, in denen 
versteckte Schätze verborgen sind und des Er- 
weckers harren, die giebt es nicht mehr. Dazu 
wechselt in unsren Tagen der Besitz zu schnell, da
zu sind die Sensaaionsnachrichten in den Zeitungen 
von fabelhaften Leiblpreisen zu häufig und dazu 
sind die „Münchener Neuesten Nachrichten“ in 
Bayern zu verbreitet. Dazu hat endlich der Kunst
handel, der viel Arbeit und viel Geld in die Leibl-
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suche hineingesteckt hat, zu gründlich alle 
Orte durchforscht, an denen Leibl gelebt 
oder jemals Beziehungen gehabt hat. Leibls 
Freunde, Bekannte und Modelle sind oft, 
vielleicht sogar zu oft ausgefragt worden. 
Ein plötzliches Auftauchen eines jahr
zehntelang verborgen gewesenen Leibl- 
bildes dürfte heute zu den grössten Selten
heiten gehören; wenn es vorkommen 
sollte, so kann man mit Besstmmtheit an
nehmen, dass es an ganz unvermuteter 
Stelle geschieht, nicht da, wo man ge
sucht hat. Wohl besitzt hie und da irgend
einer von Leibls Akademiemitschulern in 
München noch eine Studie von ihm; vor 
einigen Monaten kam auf diese Weise 
ein Athenakopf ans Tageslicht. Aber die 
noch überlebenden Freunde des Künstlers 
sind nicht so weltfremd, . dass sie heute 
noch Bilder von ihm hüten, ohne zu 
wissen, was sie haben. — Aus Leibls
späterer Zeit kann eigentlich nichts ver
loren sein. Im Jahre ɪ 8p 5 verbrannte er 
einen grossen Teil seiner Jugendarbeiten, 
weil sie ihm für die Nachwelt zu un
bedeutend erschienen. Von den übrigen 
damals vorhandenen Werken hat Herr Ge
heimrat Seeger, der die grösste Leibisamm
lung besass, die genaueste Kenntnis. Er 
war Leibls Freund und hat sich um alles
Vorhandene gekümmert. Also — die 
Möglichkeit, unbekannte Werke zu entdecken, ist 
sehr gering, die ? 0 Nummern, die ich apokryph 
nenne, lassen sich in seinem Oeuvre nicht unter
bringen, es können heute nicht zehn echte Leibls 
jahrelang im Dunkel ihr Dasein fristen.

Wie muss ein Bild von Leibl beglaubigt sein? 
Man weiss, wie ungeheuer schwierig bei Leibl die 
Frage der Signatur ist. Er hat es damit leicht ge
nommen; als er in Zurückgezogenheit auf dem 
Lande lebte und ZumKunstmarktkeineBeziehungen 
mehr hatte, fühlte er keine Notwendigkeit, seine 
Arbeiten mit seinem Namenszug zu versehen. Eines 
seiner Hauptwerke, die „Dorfpolitiker“, hat er 
2 5 Jahre nach der Entstehung erst auf wiederholtes 
Drängen des Besitzers signiert, freiwillig, ohne 
Aufforderung, hat er sehr selten signiert. Manche 
seiner Arbeiten sind von fremder Hand signiert, in 
guter Absicht — wenn einer seiner Freunde von 
einem Werke bestimmt wusste, dass es von Leibl 
stammte, was sonst niemand mehr wusste, dann hat

Abbildung 4
MÜNCHENER ANTIQUARIAT

dieser Freund es wohl mit Leibls Namen bezeichnet, 
um es vor der Vergessenheit zu bewahren. Ähn
liches haben dann andre Leute gethan, manche mit 
schlechterem Gedächtnis, manche dann auch nur in 
dem Glauben, dieses oder jenes betreffende Werk 
müsse OderkonneLeiblgemalthaben. Nurauf diese 
höchst leichtfrrtigeWrisr können die noch im „Han
del“ befindlichen miserablen Machwerke ihre Signa
tur bekommen haben, die wir in Abb. 4—6 repro
duzieren, dieser fürchterlich süssliche Mädchenkopf 
(Abb. 4), dieser sehr schwache „Bauer mit gefalteten 
Händen“ (Abb. 5) und diese „Frau mit Kind in der 
Kirche“ (Abb. ó), die wie ein Hohn auf Leibls 
Kirchenbild aussieht, in der üblen Sentimentalität 
und in der faulen Unklarheit der geradezu erbärm
lichen Zeichnung. Wer diese drei Gemälde mit 
dem Namen „W. Leibi“ versehen hat, der hat sich 
dadurch einer mindestens höchst fahrlässigen Hand
lung schuldig gemacht. Das Gleiche gilt von den 
vier Zeichnungen (Abb. 7— 1 o),über deren Minder-
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ABBILDUNG 5 
MÜNCHENER ANTIQUARIAT

Wertigkeit sich wohl jedes weitere Wort erübrigt 
und deren Minderwertigkeit dadurch nicht hinweg- 
eueicputisrsn ist, dass es selbst hier noch Gradunter
schieds giebt. Gewiss sind dis meisten dieser Sig
naturen. sehr schlecht, aber einige sind auch ziem
lich täuschend nachgeahmt, und schliesslich kommt 
man dahin, jede Leibl-Signatur zunächst mit der 
allergrössten Vorsicht aufzunshmeh: auf notorisch 
apokryphen Stücken kommen Signaturen vor, dis 
so einwandfrei aussehen, dis so sicher und so in 
einem Zuge dihgesetzt sind, wie man sie auch auf 
notorisch echten Bildern nur selten findet. Gewiss 
kann man angesichts einer signierten zweifelhaften 
Arbeit oft stutzig werden und angesichts der Güte 
der Signatur geneigt sein, das Bild für echt zu 
halten. Geht man dann aber der Provenienz einer 
solchen Arbeit nach und prüft dis andren Beglau
bigungen, so stellt sich heraus, dass in keinem Falle 

dis ' Güte der Signatur allein imstande ist, ein 
im übrigen verdächtiges Bild zu retten. Dis 
Situation ist also folgende: Hat man es mit 
einem Bilds zu thun, das alle Anzeichen gegen 
sich und nur sine gut ausssdshds Signatur fur 
sich hat, so darf man diese Signatur auch als 
indiffèrent bezeichnen, solange nicht die Prü
fung der andren Beglaubigungen das Gegen
teil beweist.

Mit diesen andren Beglaubigungen kommt 
man manchmal etwas weiter. Zunächst ist da 
dis Provenienz. Kommt ein Bild aus der Samm
lung Seeger oder aus der nächsten Familie 
Leibls (Leibis Brüder in Nürnberg und Saar
brücken, Leibls Schwester Frau Dr. Kirch- 
dorffer, Würzburg, Frau Dr. Schider, Basel, 
Herr Dr. Dietrich, Berlin), so hat man es sicher 
mit einer echten Arbeit zu thun. Dagegen 
ist die Provenienz Leutnant Otto Leibl nicht 
beweiskräftig. Herr Leutnant Otto Leibl ist 
ein entfernter Verwandter des Künstlers. Bei 
dessen Eltern, dis in München wohnten, hatte 
Lsibl eins Mapps mit Zeichnungen, von 
denen aber durchaus nicht fectstedts was von 
Lsibl und was von Akademie^l^en stammt. 
Herr Leutnant Leibl könnte also im besten 
Falls bei einer Zeichnung nur dis Thatsache 
attestieren, dass sie aus dem Besitze seiner 
Eltern stammt. Und das besagt nichts: da 
sich auch dis in unserer Abb. 7 reproduzierte 
Studie nach einem sitzenden Manne dabei be
findet, sieht man sofort, was es mit dieser Pro
venienz und dieser Beglaubigung auf sich hat. 

Ebensowenig Wert ist auf Atteste des in einem 
Bilde dargestellten Modells zu legen. Die Modelle, 
meistens keine gebildeten Menschen, irren sich sehr 
leicht. Da dis Zeit, um dis es sich handelt, etwa 
drei bis vier Jahrzehnte zurückliegt, ist ein Irrtum 
auch leicht denkbar, sine Selbsttäuschung, oft her
vorgerufen durch die Art der Fragestellung. Wenn 
man einer alten Frau ein Bild eines jungen Mäd
chens vorhält und sie fragt, ob das nicht sie sei und 
ob das nicht der Leibl damals gemalt habe, so kann 
sie meistens mit dem gleichen Rechts „Ja“ wie 
„Nein“ sagen; sie weiss es eben nicht mehr, und 
wenn sie sich erinnert, so glaubt sie sich nur zu er
innern. Die einfachen Bauernmädchen, dis Lsibl 
damals mO^I:e, haben sich, besonders wenn es sich 
um wenige Sitzungen handelte, disses simple Falktum 
gewiss nicht immer als so wichtig notiert, dass sie 
es heute nach vierzig Jahren noch genau wissen

ɪ
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ABBILDUNG 6 
MÜNCHENER ANTIQUARIAT

;

/

könnten. Er hat einmal einen Studienkopf nach 
einer gemalt, ja, das weiss sie noch — aber ob das 
gerade der Studienkopf ist, den man ihr da vorhält, 
das kann sie nicht gut wissen; und Photographien 
aus jener Zeit, an denen man wenigstens die Ähn
lichkeit feststellen könnte, haben die alten Bäue
rinnen meistens nicht von sich. Anders ist es natür
lich mit jenen Modellen, die ihm pft und lange 
dienten, das junge Bauernmädchen auf dem Kirchen
bilde vorn (nach dem er noch ein grosses Bild, 
Mädchen und Nelke gemalt hat, das er aber zer
störte; der Kopjf jetzt in Wien); dann die „Wild
schützen“, dann den alten Stöckl und die alte Tumin 
(beide auf „Bauernjägers Einkehr“), die „Malresl“ 
und ihr Bruder, und die rothaarige „Wabn“. Aber 
um solche handelt es sich nicht, sie kennt man und 
da braucht man keine Atteste. Um was es sich hier 
handelt, das sind einzelne Studienköpfe nach Mo
dellen, die man sonst nicht kennt. Ich habe eine 
schriftliche, notariell beglaubigte Aussage einer 

Heigl-Marie gelesen, in der sie erzählt, 
LeibI habe sie malen wollen und sie 
habe nicht still gehalten, und da habe er 
ihr eine Ohrfeige gegeben und sie habe 
sich schmollend an den Tisch gesetzt und 
dann habe Leibl sie in dieser Haltung ge
malt. Das Bild ist das unter Nr. 11 hier 
abgebildete. Es hat weder die Leiblsche 
Zeichnung, noch seinen Strich,noch seine 
Fairbe, es ist dunkel mahagonibraun im 
Ton und fettig in der Malerei, und da 
wo Leibl stark in die Form zu gehen 
pflegt, besonders an der Stirn, total flach, 
die Pinselstriche runden das Körperliche 
nicht und der Haaransatz, bei Leibl immer 
von der zartesten Feinheit, ist verlegen 
und gefühllos behandelt, ohne dass das 
Bild darum doch ganz ohne Meriten 
wäre. Im Gegenteil, es steht einem 
immerhin guten Maler wie Erdtelt nahe; 
man könnte auch an gewisse Duveneks 
denken. An Leibl aber keinesfalls. Was 
es nun für eine Bewandtnis mit dem 
Attest des Modells Marie Heigl hat, weiss 
ich nicht — wahrscheinlich steckt ein 
Haufen Irrtümer dahinter. Ich kenne ein 
echtes Bild eines etwas schmollend da- 
SitzzndenMadchenSjddssinteedemNamen 
„Kögl-Marie“ geht, vielleicht liegt eine 
in der Erinnerung vorgenommene Ver 
W^i^lhsl^ung mit diesem vor. Möglich. 

Jedenfalls kann man mit seiner Skepsis gegenüber 
Mo dell-Aussagen nicht vorsichtig genug , sein. Dieser 
hier erzählte Fall steht durchaus nicht allein, er ist 
der Typus für andre — zum Beispiel das Münchener 
Modell, das Leibl für die „Dame in Schwarz“ be
nutzte, hat auch schon allerlei Verwirrung gestiftet. 
Berufsmodelle stehen dem Kunstbetrieb zu nah, um 
sich verantwortlich zu erinnern, Zufallsmodelle, wie 
Leibls Bauernmädchen, stehen ihm zu fern. — Für 
die spätere Zeit Leibis, etwa von Aibling an, 
braucht man überhaupt keine Modell-Atteste, für 
die Zeit kann Mayrs Verzeichnis als einigermassen 
zuverlässig gelten, da er über die Perioden, die ihm 
aus eigener Erinnerung nicht bekannt warm, das 
Zeugnis Sperls benutzen konnte.

Zur Beglaubigung Leiblscher Bilder berufen sind 
von den Zeitgenossen eigentlich nur Sperl und, für 
eine gewisse Zeit, auch Trübner. Aber Beide haben 
mit dem Attettirrmmüssen so schlimme Erfahrun
gen gemacht, dass sie überhaupt keine Expertisen
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ABBILDUNG 8
PRIV.ATER KUNSTHANDEL
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ABBILDUNG IO

BERLINER KUNST- UND MÖBELHANDLUNG

mehr abgeben. Sie wurden fortgesetzt mit den 
schwächsten Machwerken belästigt, Bilder, die sie 
als bestimmt falsch abgelehnt hatten, wurden ihm 
dreimal, viermal 
von verschiedenen 
Seiten wieder zu
geschickt, so dass 
sie endlich die 
Nutzlosigkeit ih
res Bemühens ein
sehen mussten und 
lieber gar nichts 
mehr sagen oder 
doch, in Zweifels
fällen ein Urteil 
nur mit der aller
grössten Reserve 
abgeben. — Öfter 
dagegen trifft man 
Atteste von einem

andren Leibi
freunde, von Ru
dolf Hirth du 
Frênes. Leideraber 
sind diese nicht 
durchaus zuver
lässig, Hirth du

ABBILDUNG 7
MÜNCHENER AUKTION 1912

Frenes hat sich zu oft geirrt und von seinem Ge
dächtnis täuschen lassen, als dass sein Attest, wenn 
es allein steht, zwingend beweiskräftig wäre. Jenen 

Koplf einer alten 
Bäuerin, der jahre
lang in der Stutt
garter Galerie als 
Leibl hingund den 
H. O. Schaller in 
diesen Blättern so
wohl ' wie in einer 
Stuttgarter Tages
zeitung für apo

kryph erklärte, 
und ' zwar '' mit 'gu
ten Gründen (Abb. 
i ɪ), hatte Hirth du 
Frèn es fur echt aus
gegeben (ein Bei
spiel für mehrere 

andre mir be
kannte Fälle). Dass 

sein Gedächtnis 
unsicher ist, be
weist mir dieThat- 
sache, dass er das 
Bildnis eines um
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ABBILDUNG 9
BIS 1913 IN MÜNCHENER PRIVATBESITZ, SOLL 1913 VERSTEIGERT WERDEN

i 8 ó 5 gemalten Herrn, von dem ich ihm eine Photo
graphie schickte, mit der Bitte um den Namen des 
Dargestellten, für den Kunsthhtontar Langbehn 
hielt, den Verfasser von „Rembrandt als Erzieher,“ 
mit dem Leibl damals viel verkehrt habe. Nun, wir 
kennen das echte Bildnis, das Leibl von Langbehn ge
malt hat; die beiden Menschen haben gar keine 
Ähnlichkeit miteinander, schon das Alter stimmt 
nicht, und Leibl verkehrte mit Langbehn nicht in 
den sechziger, sondern in den siebziger Jahren; das 
Langbehnbildnis ist '1876 — 77 entstanden. — Die 
Zeit liegt eben zu weit zurück, man kann sich nicht 
an alles erinnern; darum sollte man es aber auch 
nicht thun. J

Unter diesen Umständen, das heisst also bei der 
UnverlasslicJhkeit der Signatur, bei der geringen An
zahl absolut sicherer Provenienzen, die überdies 
nahezu erschöpft sind, bei der Unsicherheit der 
Atteste von Modellen, bei dem Fehlen von Be
glaubigungen von Seiten der Persönlichkeiten, die 
allein dazu berufen wären, bei der Irrtumsquelle, 
die in der Gedächtnisschwäche andrer Persönlich
keiten liegt — unter diesen Umständen bleibt zur 
Erkenntnis nichts andres übrig, als was bei- 'derBe- 
sc.häftigung mit alten Kunstwerken auch immer die 

„ultima ratio“ ist — die Stilkritik und die Kenner
schaft, und das aus diesen beiden Faktoren 
gewonnene Qualitatsurteil. Das Qualitätsurteil 
schlechthin, das einem sagt, ob etwas ein gutes oder 
ein schlechtes Stück Arbeit ist, das genügt nicht. 
Die Frage lautet jedesmal: ist die Qualität für Leibl 
gut genug? Dazu muss man Leibls Kunst in allen 
ihren Äusserungen und ihren verschiedenen Epochen 
kennen. Man kann den Rahmen sehr weit spannen, 
denn Leibl hat sehr verschiedene Manieren; dann 
aber muss man ihn wieder sehr eng nehmen und 
sich sagen, dass ihn zu allen Zeiten zwei in - ihrer 
Verbindung sehr seltene EigenscJhaften auszeichnen; 
Stärke der Form bei Weichheit der malerischen Be
handlung. Dieses Ideal schwebt ihm seit seiner 
reiferen Akademiezeit vor, manchmal überwiegt das 
eine Element, manchmal das andre, in den Jahren 
gleich nach Paris dominiert zeitweise die malerische 
Weichheit, in der Zeit der Kirchenbilder die Hol- 
beinsche Schärfe, in den Wildschützen ist eine Art 
von Gleichgewicht da, dann wird er' wieder hart, 
und endlich, etwa seit ɪ 894 hat er das vollkommene 
Gleichgewicht. — Man tut gut, Leibl aber dennoch 
zunächst auf die Form, auf die Zeichnung hin,

V ‰
ABBILDUNG 12

WAR DREI JAHRE IN DER STUTTGARTER GALERIE ALS LEIHGABE. 
jetzt ' Privatbesitz in Hannover
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anzusehen; die ist immer und auf alle Fälle da. Wenn 
es aus dem Kreise der Diez- und Piloty-Schule auch 
Künstler giebt, die ihm an Mal-Handwerk eben
bürtig, vielleicht gelegentlich auch einmal überlegen 
sind, wenn es gleich nach 1870 in München auch 
Maler gab, die ebenfalls die flächigere Manier in 
Paris gelernt hatten — an Bestimmtheit der Form 
nimmt es keiner mit ihm auf, äusser zeitweise Trübner 

(den man aber kennt. Trübners, die als Leibls gelten 
giebt es nicht. — Auch das noch!). Dieser Gesichts
punkt, die Frage nach der höchsten nur denkbaren 
Vollendung in der Sicherheit des Formeneindrucks, 
muss meines Erachtens das oberste Kriterium sein. 
Ihm haben sich alle maltechnischen Betrachtungen 
erst unterzuordnen. Leibl hatte verschiedene Mal- 
weism, aber nur ein Streben: Feste, klare Form.

Fortsetzung folgt.

Abbildung 11 
MÜNCHENER PRIVATBESITZ
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J. B. JONGKIND, DIE KVΓHARINENKIRCHE VON HONFLEUR. ZEICHNUNG

DIE SAMMLUNG M O R E AU-N E L ATO N
VON

JULIUS ELIAS

II

Äm 13. August 1863 starb Delacroix; im Salon
>. von 1864 stellte Fantin-Latorir bereits sein 

„Hommage à Delacroix“ aus, ein Werk rasch und 
impulsiv ergriffen, was aus der Datierung der von 
Etienne Moreau gleichfalls geschenkten Kohlen
zeichnung hervorgeht („3. Sept. 1863“), und den
noch eins Malerei, dis in langem, heissem Kampf 
um die Verwirklichung sines Ideals, eines from
men Wunsches, einer pietätvollen Traueremp- 
f^ndung entstand. Dis Entstehungsgeschichte 
des Bildes oder richtiger: BiHerkomplexes ist uns 
in den zeichnerischen Dokumenten erhalten, die 
Fantins Witwe dem Luxembouig-Museum ver
machte, und die dem Leiter des Museums, Léonce 
Benedite, in erster Linie zu einer genetischen Dar

stellung für den „Toast“ dienten, das Schwester
bild des „Hommage“, das 1865 im „Salon“ hing, 
dann aber vom unbefriedigten Künstler bis auf 
zwei selbständig wirkende Fo^^a^^^^ zer
stört wurde (s. Hist, d'un tableau: „Le Toast“; 
Rev. de ΓArt 17, S. 25, ɪ 2 ɪ ).

Fantin war sine rezeptive Natur; er verbrachte 
sein Leben in Anbetungen und Huldigungen. 
Seinen fünf grossen Doelenstücken „Hommage 
à Delacroix“, „Le Toast“, „Un atelier à Bati- 
gnolles“, „Coin de table“, „Autour du piano“, 
gesellen sich dis „Erinnerungen“ an Cherubini, 
Rossini, Baudelaire, Berlioz, Schumann, Wagner, 
Brahms. In einem so langgestreckten Dankbar
keitskult, der sich voll Hingabe in Taten umsetzte,
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CH. DAUBIGNY, DAS TAL VON COUSIN

mag Spiessbürgerlichkeit sein, — aber lassen wir 
den „Spiess“ einmal fort, so bleibt doch etwas 
Bürgerliches, etwas Prinzipientreues, Konsequentes 
übrig, das in diesen Auseinandersetzungen des ma
lerischen „Realismus“ mit dem Leben der Zeit und 
ihren Menschen liegt. Der stille, einsiedlerische Träu
mer Fantin, der in die realistische Bewegung ver
schlagen wurde durch seine untersuchende und 
nachfühlrner Empfänglichkeit für altmeisterliche 
Grösse da, wo die alten italienischen Genies sich 
selbst und die Daseinswerte ihrer Zeit darstellten, 

war gewiss weit eher geneigt, Nymphen und 
Genien und arkadische Romantik zu malen in 
Dämmertönen und filtriertem Licht; aber er be
gann, von seinen Leitsternen im Louvre auf das 
Menschliche verwiesen, mit Bildnissen von sich 
selbst und seinem Hause, gewissermassen auf ma
terialistischer Grundlage. Mit sechsundzwanzig 
Jahren schuf' er, um die Schuld seiner Generation 
an den „Romantiker“ Delacroix abzutragen und 
um zugleich den inneren Zusammenhang seines 
Kreises mit diesem Meister aller symbolisch darzu-

C. TROYON, DIE FURT
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tun, das Votivbild, — sein erstes grosses Werk. 
Das Niveau der Sammlung Moreau ist zu hoch, 
um malerisch das Stück über ein mittleres Maass 
hinausragen zu lassen, aber geistig und entwick
lungsgeschichtlichbedeutetes doch etwas wie einen 
Zentralpunkt; als Übergangsprodukt hat es sozu
sagen zwei Antlitze, und mit gutem Vorbedacht 
hatte Etienne Moreau die interessante Leinwand 
erworben und sie auch tatsächlich in die Mitte 
seiner grossen Symphonie gestellt.

Es galt bei dem Vorwurf freilich die Gruppie
rung wirklicher, durch künstlerische oder geistige 
BedeutunghervorragenderMenschen und doch wie
derum die Versinnlichung einer Idee. Zwei Meister 
beeinflussten Fantinbeidemeinenwiebeim andern: 
FransHals, dessen Schützenstücke er geradem jener 
Zeit durch Photographien kennen lernte, und 
Courbet, dessen Vielumstrittenes „Atelier“ vom 
Jahre 1855 ihm im Hirn und Herzen sass, „un des 
ouvrages les plus singuliers de ce temps“, wie De
lacroix damals in sein Tagebuch schrieb. Nach 
Courbet strebte Fantin eine „allégorie reelle“ . an; 
für Courbet nämlich lag die Aufgabe nicht we
sentlich im WCrkiichkeCisobjekt, vielmehr war sein 
Werk ihm der Abschluss einer SchafFmnperiode, 
eine Abrechnung mit sich selbst, mit den sozialen

Mächten, die in sein Leben eingegriffen hatten, 
eine Sympathiekundgebung für den überragenden 
Schlag von Menschen, die ihm, denen er Wichtiges 
zu danken hatte. Es ist zum Beispiel kein blosser 
Zufall, dass bei Fantin Champfleury und Baudelaire 
wiederkehren, die schon bei Courbet in der reprä
sentativen Porlrälgruppr mitgewirkt hatten. Cour
bet hatte in schäumendem Kraftgefühl SemnArbek 
,,Fhistoire morale et physique de mon atelier“ ge
nannt, und hatte seine Allegorie bezeichnet als 
„determinant une phase de sept années de ma vie 
artistique“; aber Ideal und Wirklichkeit, Naturaus
druck und geistige Bedeutung würden gleichwohl 
in verfehlender Trivialität auseinanderl'anen, hätte er 
nicht in dem unbezwinglichen Bedürfnis, mit breiter 
MaestraseinePrrsönlichkeitzumamfrstɪeren,den Kitt 
der Teile gefunden. Er setzt sich arbeitend in Szene, 
behaglich sein „assyrisches Profil“ zur Schau stellend ; 
er malt an einem wundervollen Panorama der 
Franche-Comte, und sein kleines Modell der Hirten
knabe schaut bewundernd zu ihm auf, — dem 
schaffenden Maler aber gesellt sich der allerpersön- 
Iichste Courbet, die Inkarnation seiner Kunst: ein 
nacktes Weib, wie vom Himmel gestiegen und 
doch auf der Erde geboren, eine realistische Inspi
ration von höchster Schönheit. Dem Genie ge-
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lang hier mühelos, was Fantin auf seinen tastenden 
Versuchen zum Delacroix-Bilde so lange suchte: die 
suggestive Szene, die, ohne Theater zu sein, von 
den Dingen weg über die Dingeemporhebt, dahin, 
wo die krasse Deutlichkeit des Objekts vom nacht
wandlerischen Geheimnis einer Idee abgelöst wird. 
In seinen Eingebungen hat sich Fantin idealisierend 
mit allerlei Frauengestalten herumgeschlagen: sie 
sollten den „Ruhm“ bedeuten oder die „Wahrheit“ 
oder die „Trauer“ um den heimgegangenen Führer 
und Lehrer; sie waren gekrönt und ungekrönt: am 
Ende aber begnügte er sich mit Delacroix’ bekränztem 
Ebenbilde und zerschnitt das Bild von dem Sym
posion, auf dem der nackten, der „vérité vraie“ 
gehuldigt wird. Aus dem Symposiongedanken ent
wickelte sich später der „Coin du table“, aus der 

,,Wahrheitstc-Anbetung jenes schlichte „Atelier 
auf Batignolles“, wo dem siegreichen Wirk
lichkeitsgefühl der Kunst geopfert wird, nicht 
in baren Allegorien, sondern in der schwei
genden Andacht derer, deren Augen von 
einem Lebensdokument auf? Manets StafFelei 
gebannt und gesättigt werden. Und konnte 
man noch am Delacroixbilde die relative All
täglichkeit tadeln, worin superiore Geister 
schwunglos zurückgehalten sind (Manet:, ein 
blasierter Jüngling, die Hände in den Ta
schen!), so haben die Gestalten im warmen 
Helldunkel des Studios von Batignolles jene 
vergeistigende Atmosphäre erhalten, die uns 
die untrügliche Überzeugung von individueller 
Grösse vermittelt. Das pietätvolle Delacroix- 
bild ist in jeder Beziehung ein Anfang. Die 
schöne Malerpose Courbets blieb Fantin un
verloren; schildert er sich selbst vor dem 
Delacroixportrat in Hemdsärmeln, die Palette 
in der FIand, so folgt er nur einer Art Schema: 
im malenden Manet aber, wie der junge 
Meister vor der Staffelet von Baltignolles sitzt, 
den Blick in Wirklichkeiten gerichtet und 
doch von der Arbeit befangen wie von einer 
Phantasie, hat das Motiv eine persönliche Neu
geburt gefunden.

⅛
Décamps, in älteren ,,Rezeptencc der fran

zösischen Landschaftsmalerei, des paysage 
historique, verharrend, beneidete — wie 
überliefert wird — eines Tages Corot, den 
lieben Freund, wie er gerade, zur Zierde 
des Decampsschen Hauses, das liebliche Pano
rama des durch gewaltige Bäume blinkenden 

Sees als Panneau herunterstrich, offenherzig um die 
schöne Freiheit seiner Anscihauung und seines 
Handwerks, um seine ,,sincerite“. Dies Wort 
bleibt für Corot bestehen, so verschieden auch die 
VerrchieecneriGenerationcnuber ihn gedacht haben 
mögen. Werum 18Ó0 über ihn schrieb, durfte 
über seinen W^R^^^inn erstaunn, d. h. be
geistert oder empört sein; der vorgeschrittenere 
Kritiker von 1870 durfte die Sachlichkeit und die 
Konsequenz seiner Naturaecchauueg bezweifeln; 
ein Historiker um 1900 wird auf die Gefühl^eite 
von Corots Kunst einen stärkeren Nachdruck legen 
als auf die Naturwahrheit seiner Ausdrucksweise. 
War Delacroix, der Romantiker, ein verkappter 
Realist, so war der realistisch gerüstete Corot im 
Grunde ein verkappter Romantiker. Es ist kenn-
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zeichnend, dass man zu seiner und seiner Schule 
Charakteristik heut eigentlich nur noch Vergleiche 
aus der Poesie, der Musik, der Ethik herbeHolt; 
man schildert an ihm mehr Schonheits- als Wahr
heitsideale, vielleicht auch den gutfranzösischm 
Rhythmus Seinef Grazie und Eleganz; man schildert 
eher, was bei ihm hinter den Dingen steckt, als 
was an diesen Dingen sichtbar ist, mehr die Natur
schwärmerei, als die Naturoffenbarung. Der alte 
Portier, amateur-marchand, Corotfanatiker, zeigte 
mir einmal einen ungedruckten Brref des Meisters 
von der letzten italienischen Reise, worin er die 
Schilderung etlicher Entwürfe mit den Worten 
beschliesst: „Voilà donc mes superbes projets, 
espérant que le Seigneur fera descendre de temps 
en temps son bon ange à côté de moi". Das ist die 
Stimmung, m der Corot und die Meister von 
Barbizon schufen. Das ist die Stlimmung der alten

Primitiven und Naiven, — es ist auch 
die Stimmung Holbeins und Dürers.

Von der „Apostelseele“ Robauts, 
der ein Leben im treu beflissenen 
Dienste Delacroix’ und Corots hinge
bracht hat, ist wohl auch etwas auf 
Etienne Moreau übei-gegangen : in seiner 
menschlich so aufschlussreichen Bio
graphie lässt er Corot warm durch 
Corot reden; in der Sammlung der 
3 7 Bilder und 15 Zeichnungm aller
dings, womit er sein zärtliches Gefühl 
für diesen „vrai magicien“ durch die 
Thɑtbrkunertr, redet Corotdmn doch 
ein wenig auch durch Etimne Moreau. 
Der Sammler, frei durch Kritik, erwarb 
nämlich nicht nach dem Schema treu
gläubig kaufender Enthusiasten, die 
jedes Opfer bringen, um ihren Gott zu 
dimm, sondern er liess sich, prüfend, 
durch eine Art Zeitempfindung leiten. 
Er suchte Corot dort auf, wo er unser 
ist (von den 52 Stücken hat Etienne 
Moreau nur eins ererbt, vom Gross
vater), in der suggestiven Einfachheit 
der ersten Periode und in den redlich- 
reinm, seelenvollm Landschaftsein
drücken der ausklingenden Schaffens
zeit, mit wesentlicher Ausschaltung der 
mythologisierenden Leistungm. Er 
suchte ihn da auf, wo er der Neu
schöpfer der französischen Landschafts- 
mälrrri ist.

Corot zerschlug die klassische Pose historischer 
Auffassung und ersetzte sie durch einen subjektiven 
Gefühlsklassizismus; ein Zeitgenosssnannte es: das 
ErgriA-ensern von der Melancholie verschwundener 
Zivilisationm. Zugleich aber schuf er die Brücke zum 
Impressionismus, zumal durch die atmosphärische Be
weglichkeit, durch das alle Einzelheiten auflösmde, 
nur der Vermittlung pantheistischer Eindrücke die
nende Helldunkel seiner „Studien“. Auif jene Brücke 
tritt sozusagen der Sammler, um nach rückwärts und 
nach vorwärts Ausschau zu halten. U^dan^mete 
ihn noch ein anderer Gesichtspunkt: er wollte Corot 
als den mächtig ausschreitrndrn, rastlosen Promo- 
neur zeigen, als den ,,lionerpɑssɑgr“, der in seinem 
Lebenswerk nicht nur darin der grösste Lateiner 
unter den gallischen Malern war, dass seine Natur
sehnsucht romanisches Land, romanische Kulturen 
bis zum Herzen der alten Romerwelt durchdrang,

102



CLAUDE MONET, DIE EISENBAHNBRÜCKE VON ARGENTEUIL



CLAUDE MONET, ZAANDAM (HOLLAND)

sondern auch in der unbewussten Glorifizierung 
der ganzen französischen Muttererde. In heissem 
Wandertrieb füllte dieser ,,Phantasistcc sein Hirn mit 
Spiegelungen, die wie ein Mechanismus weiter arbei
teten und in ihrer Gesamtheit wohl das vollkom
menste Bild einer nationalen Kunstübung vermit
teln, das es je gegeben hat. Jede Stätte, die dieser 
gute Mensch und idyllische Künstler betrat, war 
nicht nur eingeweiht, sondern wurde auch durch 
ihn zu einem Stück Weltall, —■ wurde gross durch 
ihn, so schlicht sie auch sein mochte.

Auf diese einfache Grösse konzentrierte der 
Sammler seinen Corot. In seiner reiferen Epoche 
kam Corot aus seinen intensiven Naturandach
ten auf die Träume seiner Jugend zurück, wo 
er Fabelwesen in seine Landschaften setzte, Götter 
und Nymphen und Heilige, — damals aber war es 
Rüstzeug antiker Epochen, was er als ergebener Schü
ler der Alten verwendete, innerlich freilich schon 
im Kampf mit ihnen liegend; doch bereits zehn 
Jahre später werden ihm sozusagen die Naturkräfte 
selbst sichtbar; geheimnisvolle Stimmen aus Wald 
und Wiese scheinen ihn im Abenddämmer anzu
reden, und er spricht mit ihnen wie mit vertrauten 
Geistern. All diesen WeichenTranszendentalismus, 

der von den Durchschnittskäufern so sehr gesucht 
war, der aber schon dem Grossvater Moreau nicht 
begehrenswert erschien, schied Etienne Moreau aus 
und warf sich auf Corots unmittelbare Natur
studien, die noch bei seinem Tode nur wenig 
Menschen haben wollten.

Corot kehrte i 8 ɪ 8 aus Italien zurück, den 
Kopif voll Eindrücken und Entwürfen, im Herzen 
ein gleichmässig erwärmendes Feuer. Er hatte ge
lernt zu sehen, ein fremdes Land auf eigene Art; 
aber auch gelernt sich zu meistern. Seine Künstler
intentionen gipfelten in dem Wort: ,,11 ne faut 
laisser d'indécision dans aucune chose.“ Seinem 
Temperament, das Erde wie Himmel mit Inbrunst 
umfasste, entsprach eine technische Disziplin, die 
auf7 intime Untersuchung eingestellt war und überall 
auf7 Klarheit des Ausdrucks drang. Nun erblickte 
er die Heimat erst mit den rechten Augen und war 
wie verzückt. Seine erste bedeutende Etappe war 
die Normandie. Das grosse Weltereignis, die 
Februarrevolution, das die Phantasie anderer Künst
ler in Flammen setzte, schreckte ihn; er floh aufs 
Land. Wir finden ihn mit seinem Freund Poirot, 
dem Architekten, in Chartres vor der Kathedrale. 
Ihn reizt die Gotik, die in Poirot einen so beredten
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Deuter hatte. Er sucht unter bedecktem Himmel, 
in halb kühler, halb warmer Atmosphäre die Rein
heit und Exaktheit eines Eindrucks, ein gemessenes, 
abgestuftes Spiel von Formen, eine zeichnerische 
Realität und Lebendigkeit: — nun aber dringt 
in den Zwang der Studie etwas von der tiefen 
Emotion, die der uralte Geist:, der jene Formen 
schuf, dem erstaunten Enkel suggerierte. Von 
Italien her kannte er die verzaubernde Ekstase des 
Schauenden: wenn ein neuer Himmel über den 
steinernen Zeugnissen mystischer Zeiten lacht, ein 
neuer Lebensatem drüber hinweht. Dies war ein 
Nachklang. In der gelbgrauen Helle wirkt die 
leichte, fast flüssige Niasse des Gebäudes wie ein 
Revenant, und ist doch genaue Wirklichkeit. Ar
chitekt und Malergenie in einer Person. Corot hat 
dieses Bild sehr gebebt, hat es über vierzig Jahr 
in seinem Atelier gehabt, um es dann ein wenig 
zusammenzustimmen und um die zwei sanften, an 
den Steinen rastenden Figuren zu vermehren.

Mit derselben Zärtlichkeit hing er an der Studie 
von St. André, die er 184z, kurz vor seiner letzten 
Italienreise, geschaffen hat, aber erst ein Jahr vor 
seinem Tod aus Händen gab. Er malte damals mit 
Leidenschaft im lieblichen Morvan, und auch seine 

Skizzenbücher füllen sich mit Dokumenten dieser 
glücklichen Arbeit. Die Parole der Meister von 
Fontainebleau ist gewesen: „Seid wahr, die Natur 
ist und bleibt an sich schön, sie bedarf nicht der 
Najaden noch der Heroen“. Corot befolgte das 
eine: indem er die Landschaft um der Landschaft 
willen liebte; aber er konnte wohl die Najaden, nie 
aber die Figur ganz preisgeben. Er liebte den Men
schen, und ohne den Menschen gab es für ihn nicht 
den letzten warmen Klang der Landschaft, nicht 
ihren höchsten koloristischen Reiz. Hierin war er 
wie Millet; aber er hatte wiederum die Gegenseele 
Millets, dem sich die fröhliche Seite des Lebens und 
der Arbeit nicht zeigen wollte. MitdemSonntagskind 
Corot musste die Landkreatur das Glück teilen, in 
dieser schönen Welt zu sein. Er übertrug seine 
Inspiration, seine Seligkeit, sein Friedensgefühl auf 
die Wesen, die er vor sich fand und in seine Ent- 
zücktheit mit hineinnahm. Malerisch mit hinein
nahm, nicht sittenschilderisch. Seine Bauern sind 
Andeutungen, farbige Pointen; und doch ist ihr 
Wesen da, auch eine Charakteristik. Sie atmen und 
scheinen mit im Licht der Erde: ein Mädel, ein 
Hirt, wie auf dem kleinen hellen Prachtstück vom 
Morvan; eine kleine Gruppe von Bäuerinnen, die
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der Spiegel des Baches bani^t, bringt in die reine 
gleichmässige Melodik des Vorfrühlingsiagrs von 
Marissel eine steigende Klangfigur; der Fischer im 
Kahn unter dem „Pont de Mantes“, ist ein Mit
element der blonden beruhigten Stimmung. Diese 
beiden Bilder, gegen 1870 gemalt, der zarte Durch
blick auf das Kirchlein von Marissel und der gelb
liche Brückenbogen mit dem romantischen Rumpif 
alter Mühlen und der mässig bewegten grau-blau- 
weissm Flut, auf der das Rot der Fischerkappe 
lustig tanzt, sind wie ein Abschied des alten Mannes 
von der Lieblichkeit der Welt.

Des alten Mannes, der kein alter Maler ge
wordenist, wenegsCeneeicht auf diesen Bildern, die 
wie zwei leuchtende Typen aus dem ungeheuren 
Lebenswerk Corots emporragen. Keine Spur jener 
Routine, Virtuosität, Schabloeenhaftigkeit, zu der 
ein Schöpfer von achttausend Malereien am Ende 
der Dinge gelangen müsste. In jenen Jahren war 
Corot schwer krank gewesen, doch als das Leiden 
von ihm absank, da war er wieder der „junge 

Papa“, die „alouette“, deren erquickendes Lied 
durch den Ather schwingt. Das Motiv Marissel 
freilich ging ihm nicht so leicht von der Hand. 
Etienne Moreau überliefert in seinem Corot
buche, wie Corot neunmal an die Arbeit zu
rückkehrte mit merkwürdig zögernder Palette, 
bis ihm schliesslich sein ständiger Begleiter, ein 
ergebener Schüler, sagte: „Vater Corot, lassen Sie 
jetzt die Hand davon; noch ein Pieselstrich, und 
Sie verderbm das ganze Bild.“ „Hast recht, 
Bengel,“ antwortete der Alte und packte sein Werk
zeug zusammen. In Mantes, beim Freunde Robert, 
dem Notar, vollendete sich seine Rekonvaleszenz; 
hier in altbürgerlicher Behaglichkeit, unter einem 
Himmel, dessen belebenden und zugleich beruhi
genden Geist er jeden Tagerukoctrtr, fand er seine 
rasche Kraft zurück. Was er als Maler brauchte, 
das hatte er, ohne weite Wanderung, im Über
fluss: seinen lieben, leuchtenden Fluss, das duftige 
WiecrelaeC, den zarten Baurnwuchs, die roman
tische Silhouette altfränkischer Häuserkomplexe
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und Kirchen, -—· Eindrücke, mit denen er teils 
grossväterlich auf du und du stand, teils sein Emp
findungsleben in heroische Abstraktionen steigerte. 
Das Brückenbild aber ist der reinste und frischeste, 
der bescheidenste und zugleich imposanteste Aus
druck jener einzigen Persönlichkeit, worin der wirk
lichkeitsfrohe und sinnenscharfe NiederJandergeist 
sich mit der verklärten und verklärenden Hellseher
kraft und Hellhörigkeit südlicher Kulturen, die 
noch an einen Himmel glaubten, melodisch ver
mählte.

Apoll, „den Hirten zugestaltet“, — den Hirten 
europäischer Niederungen . . . Auch diese dauer
hafte Jugendempfindung ist ein Rätsel am Meister, 
— dieses rosig Lenzhafte des ersten wie des letzten 
Efforts. Er hatte nicht das, was man Entwicklung 
nennt, vielmehr eine immer frische Expansion 
bei einer unerhörten Einfachheit und Stabilität 
der Ausdrucksmittel. Von Emil Heilbut, glaube 
ich, stammt das hübsche Wort: auch wenn Corot 
Matronen malte, so kämen immer junge Mädchen 
heraus. Seine Frauengestalten sind selbst in ihrer 
Trauer fröhlich. Es spannen sich feine Fäden von 
seinem naiven, sanftmütigen Herzen zu den Seelen 
der Frauen, die er belauschend schilderte, seine 

Farbe liebkost. Er gehörte zu den grössten Figuren
malern aller Epochen; doch diese seine superiore 
Eigenschaft wurde erst spät erkannt. Die frühen 
Zeitgenossen wollten davon nichts wissen und 
thaten alles, um ihn zu entmutigen. Es ist das 
Verdienst Antonin Prousts, des einzigen wirklichen 
Kunstministers, den die Geschichte kennt, Corot 
als Porträtisten im weitesten Wortsinn entdeckt 
und auf der Weltausstellung 188? ins rechte Licht 
gebracht zu haben. Proust ist der bekannte Freund 
und Förderer der Impressionisten, zumal Manets; 
aber in sein Kunstverständnis schloss er, vielleicht 
noch herzlicher, die Meister von Bairbizon und vor 
allem Corot ein. Da ist ein Zug von Ähnlichkeit 
mit Etienne Moreau. Der Sammler hat Corots 
Figurenbildernicht übersehen: er hat uns das wert
volle Selbstporträt gerettet, das Corot vor dem 
Aufbruch nach Italien (1825) seinen Eltern, die 
seinen Bemf' zum Maler so gar nicht begreifen 
wollten, als Pfand seiner Künstlerzuversicht hinter
lassen hat, . — malerisch eine konventionelle und 
ziemlich harte Anfängerarbeit, doch im Ausdruck 
überaus redlich und charakteristisch —■ der bäuer
liche Mensch, der zur Kunst erwacht und die sanften 
Augen in die Weite spannt. Dann ein Werk der
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Reife3 eine von Corots lieblichsten Schöpfungen, — 
die süsse Alexina Ledoux3 die Putzmacherin. Mehr 
als blosse Bewunderung schöner Körperlichkeit ist 
in diese Malerei geflossen: er empfand wie ein 
Bräutigam für die lebendige Grazie und die seelen
volle Güte, die in diesem Wesen wohnten. Man 
sprach von einer Heirat; aber Maler wie Modell 
blieben unvermählt . . . Und Velleda3 die so zart 
und rosig und üppig gemalte Bürgerbeaute, die 
von leuchtender Luft umspielt ist: sie deutet 
mit dem Finger wie eine Göttin weissagend in ein 
Buch. Die Physiognomie hat freilich nichts von 
einer Germanenprophetin — diese Göttin ist eben 
nur ein gesundes, frisches Mädel.

Gemalt um 1870 von einem Greise.
-SS-

Corot hat die Balhn frei gemacht für eine vor
aussetzungslose Kunst3 — vor allem für Claude 
Monet3 der nach ihm das Grösste in der Erneuerung 
der Landschaftsmalerei leistete und in Etienne 
Moreaus Sammlerherzen wohl die zweite Stelle 
einnehmen mag. Monet, auf der Suche nach Co
rots Sinzeniat, nach Corots Liebe zum Lebe∏3 zur 
Natur, zur Wahrheit ist der andere grosse „magi
cien“ geworden, — aber ein Zauberer auf sozu
sagen wissenschaftlicher Grundlage, auf der Basis 
gewissenhaften optischen Sehens, so tiefen, so lei
denschaftlichen und inbrünstigen Sehens, dass es 
ihn befähigte, nicht nur die flüchtige Erscheinung 
in ihrem natürlichen Glanz und Sclaimmer zu 
halten, sondern auch ihr innerstes Wesen, ihre 
Geistigkeit, ihren Duft, wandelnd vom Sichtbaren 
ins Unsichtbare.

Corots „pleinair“ war höchst zaghaft und be
dingtgewesen, nur provisorisch: denn es erschöpfte 
sich in Croquis mit Atelierbestimmung. Edouard 
Manet versuchte um 1 8 ó 3, von den ' Alten kommend, 
Menschen und Sachen in eine Landschaft hinein
zukomponieren, auf dem „Bad“ oder „Frühstück“, 
bei unverschmolzenen Elementen; Monet geht 
durchs Thor: die Formel Corot, zu der ihm nach 
eigenem Zugeständnis von Pissarro geraten war, 
verliess er sehr bald (das Fontainebleauer Waldbild 
der Sammlung Moreau ist ihr letztes Resultat), und 
nun dringt er mit bewusster Kraft in die farbige 
Manifestation des atmosphärischen Lebens vor; er 
findet Gesetz und Lehre des malerischen Luminis- 
mus. Die Epoche hebt an, über der Victor Hugos 
Wort stehen könnte: „Tout est lumière, tout est 
joie“. Moreaus Saimmlung von Bildern des Im
pressionismus schliesst mit dem Jahr 1873, also an 

einer Zeitgrenze, wo die Impressionisten noch gar 
nicht Impressionisten hiessen. Diese Bezeichnung 
verschaffte ihnen ein Bild Monets, „Impression“ 
genannt: hinter den mystischen Schleiern eines 
Wasser verdämmert glutend und blutend eine 
Sonne; ich sah dieses Schicksalsbild noch vor 
wenigen Monaten bei dem Schwiegersohn des 
Mannes, der es damals kaufte, des de Bellio. Der 
Bundjener kämpferischen Unabhängigen schmückte 
sich, guten Mutes, mit dem ScJhimpftitel wie mit 
einem Ehrennamen.

Es wäre zu betonen, dass Etienne Moreau den 
Begriff vom Impressionismus stark beschränkte: 
nämlich auf die reinen Landschafter Monet, Pissarro, 
Sisley; dass er Degas, Renoir, Cézanne ausliess und 
auch von Manet kein eigentliches Impressionisten
werk beibrachte, man rechne denn die „Frau mit dem 
Fächer“ hierher, eine Interieurstudie, auf der die 
Schwingendekosende Halbhelleluftigauflosend ein 
charmantes Spiel von seidigem Schwarz, Weiss und 
Rosa auf einem Resonanzboden von Braun hervor
bringt. Von Jongkind, dessen Fall geschichtlich 
noch längst nicht hinreichend beleuchtet ist, nahm 
Etienne Moreau nur Material eines zeichnerischen 
Naturalismus, von Jongkind, den mir der ScJhul- 
feind Monet als SemcnAm-eger (neben Boudin) be
zeichnete. Nicht der Verlauf der grossen licht
malerischen Bewegung interessierte Etienne Moreau, 
dem übrigens noch die Mutter, lebhaft mitgehend 
mit allen neuen Ideen, Monets „Eisenbahnbrücke 
von Argenteuil“ zugewandt hatte, vielmehr nur 
ihre Vorbereitungsz^ und ihr Durchbruch. Am 
Ende seiner Sammlertätigkeit setzte er gleichsam 
ein Fragezeichen und einen Wegweiser. Die Zu
kunft hat kraftvoll bejaht und „gloires“ der franzö
sischen Kunst aus den einst Veffemten gemacht.

Das Verhältnis Manet-Monet bedarf der Auf
klärung, die freilich erst die eingehende Biogra
phie Monets bringen kann. Mit der feststehenden 
Auffassung, Monet im ScJhlepptau Manets zu sehen, 
ist es nicht getan. Dagegen spricht auch die That- 
sache, dass die „helle Periode“ Manets sich nur sehr 
zögernd entwickelte. Hier mögen einige Bemer
kungen am Platze sein, die ich aus Monets eigenem 
Munde erfahren habe. (Ähnliches hat auch Thie- 
bault-Sisson von ihm gehört: „Le Temps“, zó. No
vember Ipoo.)

Nach der „Femme en vert“, dem Meisserwurf 
von i860, stürzte Monet:, der doch den Erfolg 
durch andere „femmes“, vielleicht „en rose“ oder 
„en jaune“, sehr leicht hätte ausbeuten können,
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sich rasch, wie durch eine Erleuchtung getroffen, 
ins Pleinair. Allerdings wandte er den Grundsatz 
der Fairbenteilung noch nicht mit radikaler Folge
richtigkeit an, aber er war doch schon auf bestem 
Wege dahin und spielte übend mit den Effekten 
von Licht und Farbe. Monet betont, dass Manet 

A - SISLEY, DER KLEINE MARKT VON ARGENTEUIL

damals, 18Ó7, von sol
chen Dingen nicht nur 
nichts wissen wollte, son
dern sich sogar ablehnend 
dagegen verhielt. Das 
kam auf folgende Art 
persönlich zum Aus
druck. Eine „Marine“, 
die Monet in der neuen 
Manier gemalt hatte, war 
vom „Salon“ zurückge
wiesen worden, und ein 
gutmütiger Bilderhänd
ler hatte sich erboten, 
die Leinwand in seinem 
Scjhaufenster auszustellen. 
Vor dem Laden der Rue 
Auber etablierte sich eine 
Bank der Spötter, und 
Monet ging hin, um un
gekannt Zeuge der Hei
terkeitsausbrüche zu sein.

Da sah er einmal Manet des Weges kommen mit 
anderen, und er hörte deutlich, wie Manet sagte, 
indem er abwehrend auf das Seestück zeigte: „Seht 
mal den jungen Mann mit seinem ,pleinair‘1 Haben 
die Alten dergleichen je erdacht oder gemacht?!“ 
Manet konnte einen Vorfall nicht vergessen, der 

sich i860 bei der 
Eröffnung des „Sa
lons“ abgespielt hatte. 
Damals hatten ihm 
die Leute zur „Fem
me en vert“ über
schwenglich gratu
liert, ganz ehrlich, 
denn sie hatten für 
„Monet“ Manet ge
lesen. Manet machte 
einige unmutige Re
densarten und lehnte 
auch das Anerbieten 
eines dritten ab, ihn 
mit Monet bekannt 
zu machen. Als er 
ihn aber später ken
nen lernte — das war 
i 8Ó9 — da entstand 
eine Freundschaft fürs 
Leben (Monet war 
übrigens nicht der
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einzige, den Manet zunächst verkannt hat. Manet 
traf zu Beginn der siebziger Jahre Renoir malend 
in Monets Wohnung. Er zog den Freund beiseite 
und sagte: „Dieser Renoir hat doch gar kein Ta
lent.“)

Drei Jahre nach Manet malte Monet (i 866) 
ein „Frühstück im Grünen“, das ebenso wie jenes 
mit Wutgeheul empfangen worden ist; heute hängt 
es friedlich und gar nicht revolutionär in der 
Saimmlung Schoukine, nachdem es, von Durand- 
Ruel aus, den Weg durch das Haus Cassirer ge
nommen. Die Figuren im realistischen Stil der 
Zeit: Juxtapositionen der Farbe nach Manet, aber 
das Landschaftliche auf besondere Art und un
mittelbar vor der Natur, im Freien: vom wolken
losen Himmel spielt, klar, weich schimmernd und 
luftigwarm das Licht der Sonne durch die Zweige, 
auf die Gesellsclbaft hin, die Imleuchtenden Moose 
lagert; das Stilleben der Speisen ist organischer 
Bestandteil. Der Grundsatz des Lumininismus ist 
im Keime gelöst. Das Schwesterbild — eine Partie 
im Parke darstellend —, das Monet zurückgehalten 
hat und das er, stolz auf ein Anfangsstadium, heut 
in Giverny semen Freunden zu zeigen pflegt, ent- 

hüllt die gleiche hellmalerische Struktur und Fak
tur. Von untrüglicher Überzeugungskraft ferner 
ist Monets Skizzenmaterial aus den sechziger Jah
ren; der Meister verbarg es scheu in verschollenen 
Kartons und suchte es erst zusammen, als der nach 
den zeichnerischen Werten des Impressionismus 
Fahndende ihn darum ersuchte. Was man so Zeich
nungen nennt, davon fand ich wenig, wohl aber 
ein Arsenal von farbigen Notizen, lichten, lustigen 
Augenblickseindrücken, schwärmenden Licht- und 
Luftstudien, — teilweise Nachklänge seiner afri
kanischen Dienstzeit (1858 — 60), die Plazenta 
seines freien Kolorismus, wie mir Monet mehrmals 
versicherte. „Je ne pouvais dessiner sans la couleur“, 
resümierte der Meister. Hier schon ist ein ganz 
neues Studium der Helle betrieben, ist die Wan
derung des Lichtes von der Frühe bis zum Abend 
hin, seine ewig umfärbende Kraft beobachtet und 
notiert. Die Feststellung Muthers und nach ihm 
anderer: „Der denkwürdige Moment, als Manet 
die Sonne und das feine Fluidum der Atmosphäre 
entdeckte, war kurz vor 1870“, ist unhistorisch 
und lässt sich nicht mehr aufrechterhalten.

EtienneMoreau hatte eine feine Witterung des

I IO



Zusammenhanges, als er die kühle, dunkle Schön
heit des Maeetshhee „Frühstücks“ als Hintergrund 
für die so logische wie phantastische Entwicklung 
des Lichtes wählte, die das A und O Claude Monets 
und seines Kreises war/) Die Vorbilder, die Manet 
etwa für das Bild benutzte, sind inzwischen lebhaft 
erörtert worden: der UlleernLehre, Manet sei durch 
Giorgiones „Konzert“ (Louvre) angeregt worden, 
hat sich ein geistreicher Fund Gustav Paulis gesellt, 
aus dem die Abhängigkeit Manets von einem 
Stich Marc Antons nach RafFaels Paresurieil mit 
witziger Evidenz erhellt („Monatshefte für die 
Kunstwissenschaft“ 1908, S. 53; vgl. „Kunst und 
Künstler“ 6, S. 300), oder richtiger von dem sííI- 
sireegee Ausschnitt der drei RafFaelschen Flussgott
heiten. Die französischen Zeitschriften zögerten

*) Es wäre zu betonen, dass Moreau-NClaeon für Manet im 
Louvre den Weg freigemacht; nach der Aufnahme seiner 
Schenkung kam auch die Olympia in das französische National
museum. 

damals nicht, diese Quelle aezuerkeeeee. Dass 
Manet um jene kritische Zeit nach RafFael ge
zeichnet hatte, ist übrigens bezeugt: 1901 hat 
Duret in seinem Manetbuch (S. 52) eine Probe 
davon bringen können. Im Grunde ist die 
ganze Kontroverse müssig: Paulis Entdeckung 
bestätigt nur, in wie hohem Grade Manet da
mals ein Klassi^st war, wie sehr er sich, dieser 
„Naturalist“, von altmeecerrlichrn Gesetzen der 
Komposition leiten liess, wenn er auch, dank 
immanentem Stilvermögen, die Doktrin persönlich 
umbog.

Dann riss ihn die junge tradkionslos arbei
tende, der Natur mit neugeborenem Auge nahende 
Schule mit sich fort.

Letzten Endes ist Etienne Moreaus Sammlung 
eine Apotheose dieser neuen Schule, auf die man 
heute schon wieder zurückblickt wie auf eine 
heroische Zeit.

P. PUVIS de Chavannes, der traum
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NOTIZEN ÜBER GLASMALEREI
MIT EINIGEN BEISPIELEN ALTER SCHEIBEN

VON

GOTTFRIED HEINERSDORFF

Wahrend der moderne Glasmakr aus der fast zu 
reichhaltigen Musterkollektion einer Glas
hütte., das heisste ines Fabrikr the gan zunaahängig 

und meilenweit von ihm entfernt für einen grösseren 
Kreis von Abnehmern produziert, sein Lager ver
hältnismässig mühelos ergänzt, waren jene, die die 
Kunst der Glasmalerei einmal fanden und dann so 
schnell zur höchsten Blüte brachten, gezwungen, 
sich all ihre farbigen Gläser erst selbst herzustellen. 
Obschon bereits die alten Ägypter ausgezeichnete 
Hohlglaser zu blasen wussten, und wir vor allem 

aus römischer Zeit grosse Schätze der köstlichsten 
Glasvasen und Gefässe besitzen, war die Anfertigung 
von flachen Fenstergläsern offenbar nur wenig be
kannt und geübt. Es mag das zum Teil an den 
klimatischen Verhältnissen gelegen haben: die 
Völker jenseits der Alpen bedurften nicht in so 
hohem Maasse des festen Abschlusses gegen Wetter 
und Wind. Seltsam und unerklärlich aber bleibt 
es doch, dass wir uns zum Beispiel bis in das Mittel
alter hinein auch in unseren rauheren Gegenden 
Schloss, Burg und Bürgerhaus im allgemeinen· ohne
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gläserne Fenster vorstellen müssen. Durchsichtige 
Stoffe, Häute, Horn, Marienglas und dünne Mar
morplatten waren die gebräuchlicheren Verschluss
mittel.

So sassen dann in den Klost^i^i^:n, den frühesten 
Pflegestätten der Glasmaleirei, die Mönche nicht 
nur friedlich malend, sondern sie mussten der Glut 
der Schmelzöfen stets auch erst mühsam die zu 
verwendenden Gläser abringen. Und neben den 

Bauhütten der grossen Kathedralen entstanden nicht 
nur Werkstätten wie für den Steinbildhauer auch 
für den Glasma]er, sondern es gehörten dazu auch 
stets die Glashütten, in denen die Scheiben aus 
Sand erst geschmolzen und mit Metalloxyden ge
färbt werden mussten. Die grössere Geschicklich
keit eines einzelnen Glasmachers oder auch die 
durch die günstigere Zusammensetzung der Roh
bestandteile erreichte bessere Qualität der Produkte
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dieser oder jener Werkstatt (sei es zunächst viel
leicht nur in einer einzelnen Farbe) werden dann 
zuerst zum Austausch und schliesslich zur Fabri
kation und zum Handel durch unabhängige Hütten 
geführt haben. Deren wichtigste befinden sich 
heute für Deutschland im Böhmerwald und in 
der Nähe von Heidelberg. Gerade in den letzten 
Jahrzehnten hat ihre Produktion in bezug auf die 
Qualität ganz ausserordentliche Fortschritte ge

macht, und es ist thatsächlich gelungen uns Gläser 
zu liefern, die an Schönheit und Leuchtkraft den 
alten wenig nachstehen. Nur hat der ins Grosse 
gehende Betrieb dieser Hütten mit den erstrebten 
und erreichten technischen Fortscihritten bedauer
licherweise auch die betrübliche Folge gehabt, dass 
unsere Gläser heute fast an einer zu grossen Klar
heit und Fehlerlosigkeit kranken.

Alles was den alten Glasbläsern noch unend-
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liehe Schwierigkeiten machte, gelingt heute spielend. 
Der moderne Hüttentechniker ist stolz auf die 
Reinheit seiner Gläser und ihre gleichmässige Stärke. 
Aber ein nicht zu gering bemessener Teil des Reizes 
der alten Sciheiben liegt gerade darin, dass sie nicht 
so klar und ausgeglichen waren.

Daneben leiden wir heute entschieden noch 
unter einer zu grossen Vielseitigkeit und zu weit
gehender Nuancierung in den Tönen und Farben. 

Der mittelalterliche Glasmaler verfügte über eine 
verhältnismässig nur geringe Skala und über wenige 
Schattierungen jeder einzelnen Fairbe; heute hat 
man mit einer Unzahl von feinsten Tonabweichun
gen zu rechnen. Jene alten Farben standen und 
passten ausserdem fast sämtlich von vornherein gut 
zueinander, während jetzt einem geschmacklosen 
Glasmaler ganz ungeheure Möglichkeiten zu farbi
gen Dissonanzen geboten sind.
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In den besten der alten Scheiben finden wir 
zumeist nur ein Blau, ein Grün, ein Rot, ein 
Violett, ein Gelb und einen weisslichen Ton, und 
wo die Farbe abweicht, handelt es sich fast stets 
um Zufälligkeiten, die sich durch die verschiedene 
Stärke des Glases ergeben. Während der zeichne
rische Wert der alten Scheiben durchaus nicht 
gleich ist, und sich vielfach neben glänzenden 
Kompositionen berufenster Hand auch solche mehr 
handwerksmässiger Auffassung befinden, ist der 
koloristische Wert und Reiz mit ganz wenigen 
Ausnahmen fast immer völlig ausgeglichen, über
raschend und überwältigend.

Von den Farben der Alten gilt dem Laien im 
allgemeinen das Rot als nicht wieder erreicht, und 
in vielen alten Kirchen zeigt uns der Küster gern 
besonders brennendes Rubinglas, wie es angeblich 
heute nicht mehr gemacht werden kann. Seit 
längerer Zeit ist aber gerade die Herstellung des 
glühenden Rot wieder vollkommen geglückt, und 
in dieser Richtung stehen unsere modernen Gläser 
den alten in keiner Weise nach. Bei der Ergänzung 
alter Glasmalereien sieht man sich viel öfter vor 
Schwierigkeiten bei dem Ersatz kälterer Farben, 
und es fehlen eher ein tiefstrahleedes Grün oder 
ein leuchtendes Goldgelb.

Das Glas, das heute den früheren Sclaeiben in 
Struktur, Farbe und Art am nächsten kommt, wird 
,,Anti^'-Glas genannt. Es wird genau wie alle 
unseren gewöhnlichen weissen Fenstergläser als 
Hohlzy^nder geblasen, dann aufgecchniteen und im 
Ofen gestreckt. Auf die Glasfabirikation im einzel
nen hier mehr emzugehen, würde zu weit führen.

Das sogenannte ,,Kathedral“-Glas führt seinen 
hochtönenden Namen durchaus zu Unrecht. Es 
ist ein gegossenes und gewalztes Material, das fast 
aller Reize bar ist und mit dem nur ganz selten 
gute Effekte zu erzielen sind.

Alle diese Gläser sind durch und durch, in der 
Masse, gefärbt, durch den Zusatz vonMetaΠoxyCee, 
in der Hauptsache Eisen, Kobalt, Antimon usw. 
Eine besonders sterkeFärbefähigkeri haeCacKupfer, 
die das Rot in allen seinen Abtönungen ergiebt. 
Dadurch, dass es schon in geringen Mengen zuge
setzt leicht völlige Schwärzung hervorbringt, hätte 
man für diese Farbe Gläser von ausserordentlich 
geringer Stärke herstellen müssen, die dann aber 
kaum zu verarbeiten und vor ‘ allem sehr wenig halt
bar gewesen wären. Hier hat nun die Not zu einer 
wichtigen Erfindung verholfen; zur Herstellung des 
Überfangglases. Es glückte den Glasbläsern eine 

ganz feine Schicht roten Glases über einer farblosen 
oder leicht getönten, dickeren Masse aufzunehmen, 
zu blasen und zu strecken, so dass man ein zwei
schichtiges Glas bekam, mit einer ganz feinen dünnen 
Haut aus Rot und iucammeegecchmolzen mit einer 
dickerem aus klarem Material.

Die grosse Bedeutung dieser Erfindung wurde 
nicht sogleich erkannt und weiter abgenutzt. Erst 
zu Anfang des vierzehnten Jahrhunderts kam man 
darauf, aus dieser dünnen Farbschicht Muster heraus
zuschleifen und erreichte damit die Möglichkeit, 
auf einem einzelnen Glasstück zwei Farben neben
einander zu erhalten. Es war dies von besonderer 
Wichtigkeit für die vielen heraldischen Aufgaben, 
vor die die Glasmaler dauernd gestellt wurden, und 
bei denen das feine malerische Spiel der hellen 
Lichter im Rot anders kaum zu erzielen war. Und 
so folgte denn auch bald der Herstellung des roten 
Uberfangglases diejenige des blauen, grünen und 
violetten, Farben, die bisher ausschliesslich im gan
zen, in der Masse, gefärbt hergestellt wurden. Eine 
weit grössere Anwendung als in der Glasmalerei 
hat die Überfaegiecheik bei den Hohlglasern ge
funden. Alle jene roten und blauen Kristallschalee, 
Becher und Römer mit ihren blinkenden Weiss- 
schllffmustere sind gleichfalls aus Uberfangglas her
gestellt.

Wirklich bereichert hat die moderne Glas
industrie unsere Technik durch zwei Erfindungen: 
durch das Opalglas und die transparenten Gold- 
smalten.

Das Interessante an dem Opalglas ist die Ver
eInIgung verschißener Farben rn einer Tafel, w'iihixß 
bisher das ß^ne Stück mh Ausnahme der IJber- 
fangg^s«, immer nur einen Farbton aufwies. Es 
gelang in einer Tafel etwa grün und blau oder rot 
und gelb über- und nebeneinander zu schmelzen, 
und man erreichte damit ganz neue Farbenspiele. 
Wenn dieselben auch keinesfalls immer wohl ab
gewogen sind, so finden sich unter den Opalgläsern 
doch thatsähhlich solche von grösster Schönheit und 
Kraft, und von hohem Reiz. Das Unglück dieses 
Materiales aber war, dass es von Amerika nach 
Deutschland in der Zeit des sogenannten „Jugend
stiles“ kam und, dass es von verständnislosen Kunst
gewerblern auf das Ente^^Ktate zur ^Viedergabe 
naturalistischer Ornamente, Landschaften und Figu
ren missbraucht wurde. Jeder Glaser fühlte sich 
berufen, es zu verarbeiten, und noch heute muss 
man unter der geschmacklosen Anwendung auf 
Schritt und Tritt leiden. Das hat dieses an sich
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durchaus nicht so wertlose Glas in Misskredit ge
bracht, und man hat sich zunächst wieder fast völlig 
von ihm abgewendet. Ich glaube aber, dass mit 
einer weisen und spärlichen Verwendung doch 
gelegentlich gute EfFekte zu erzielen sind, vor allem 
wenn es neben den Antikgläsern verarbeitet wird.

Von grösserer Bedeutung aber ist es, dass es 
vor einigen Jahren der Deutschen Glasmosaikanstalt 
von Puhl UndWagnergelang, aufihrer Hütte nahezu 
durchsichtiges Blattgold zwischen zwei Gläser zu 
schmelzen. Wirhaben dadurch ein Material erhalten, 
das sich bei Tage unter der Wirkung des durch
fallenden Lichtes in nichts von den üblichen Antik
gläsern unterscheidet, das aber des Abends bei auf
fallendem künstlichen Licht durch seine Goldfolie 
strahlend metallisch glänzt. Während bisher alle 
Glasmalereien mit dem Sinken der Sonne ihre 
zauberische Leuchtkraft verlieren, und die Fenster 
des Abends als geschlossene, dunkle Flächen in den 
Wänden sassen,ist nun dieMöglichkeit geboten,auch 
bei dem Glanze der Kerzen oder anderer Innenbeleuch
tung, goldmosaikartige Effekte zu erzielen. Eshat dies 
nicht bloss einen grossen Wert für die Scheiben der 
Kirchen, sondern vor allem im Profanbau, soweit er 
auch des Abends repräsentativen Zwecken dient.

Viele grosse Aufgaben sind heute bereits unter 
Verwendung dieser transparenten Gold- und Silber- 
schmalten in sogenannter ,,Goldmosaikverglasungcc 
ausgeführt, doch glaube ich, dass wir erst am An

fang der richtigen Würdigung und Verwendung 
dieser bedeutsamen Erfindung stehen.

Nur wenig hat sich, wie man aus alledem er
sieht, innerhalb eines Jahrtausends in unserer Tech
nik geändert. Erstünde einer jener alten Meister 
aus seinem Grab und träte in unsere modernen 
Werkstätten, so wäre er zunächst vielleicht ein 
wenig erstaunt über die grossen Lager der Gläser, 
über die glatten ScJhnitte der Diamanten, über die 
raffiniert konstruierten Brennöfen und über die 
Lötkolben mit den Spiritusstichflammen. Aber 
schnell würde er merken, dass all dies an dem 
innersten Wesen des Ganzen nicht viel geändert 
hat, und dass wir letzten Endes noch ganz nach 
den Grundsätzen und Methoden arbeiten, die einst 
gegolten haben. Diese Erkenntnis darf uns aber unter 
keinen Umständen zu dem Versuch verführen, die 
alten ScJheiben in der aus ihrer Zeit geborenen For
mensprache nachzuahmen. Wir können heute nie 
und nimmer romanisch oder gotisch zeichnen. Eben
sowenig wie es einem Glasmaler des vierzehnten 
Jahrhunderts eingefallen ist, in einem Bauwerk des 
zwölften Jahrhunderts seinen eignen Stil zu ver
leugnen, sollten wir das heute tun! Die besten 
und persönlichsten Arbeiten unserer Zeit werde∏ 
sich besser in die alten Dome fügen als alle jene 
angeblich gotischen ScJheiben, durch die heute die 
meisten unserer schönsten Baudenkmäler auf das 
schlimmste verunstaltet werden.

*■
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U N S T A U S
BERLIN

Die Zeitschrift „der Sturm“ hat 
eine internationale Ausstellung von 
Bildern und Plastiken neuerer Künst
ler unter dem stolzen Namen „Erster 

deutscher Herbstsalonti veranstaltet. Eine sachliche Be
urteilung dieser Ausstellung ist unmöglich, weil es etwas 
sachlich zu Wertendes darin kaum giebt; und die Spott
laune vergeht einem auch, weil der Anblick einer Jugend, 
deren Thun im allgemeinen so hoffnungslos erscheint, 
mit Trauer erfüllt. Das Sclhlimme ist, dass die intime 
Berührung mit dieser revolutionären Monomanenkunst 
im Beitrachten eine Empfindung erzeugt, als werde er 
deklassiert. Die Ursache kann nicht in dem Revolutio
nären des neuen Wollens liegen, auch nicht in der Un
fertigkeit der Versuche, oder in der Schwäche der sich 
produzierenden Kräfte; was niederdrückt das ist der 
absolute Mangel an jugendlicher Natürlichkeit, das 
sind die Symptome einer ansteckenden BegrifFskrankheit, 
es ist die Lazaiteittluft in denSälen der Ausstellung und die 
Unreinlichkeit der Phantasie in den meisten Werken. 
Übersieht man die Gruppen dieser Maler und Bildhauer,

STELLUNGEN
und zählt man auch die literarischen „Sturm“gesellen mit 
ihren Schlingeehaften Manieren hinzu, so ist es als 
sähe man eine unglückliche Jugend gegen sich selber · 
wüten. Der Veranstalter hat mit dieser urteilslos 
organisierten Ausstellung der neuesten Kunst schwei
geschadet. Selbst ihre enragierten Freunde rücken 
deutlich nun ab. Es zeigt sich der Schaden eines 
schrankenlosen Ausstellungswesens drastischer als je 
vorher. Die Art dieser Kunst mit Worten zu schildern 
ist unmöglich. Es haben sich, um eine Terminologie 
Goethes zu brauchen, der Nachahmer, der Skizzist, 
der Imaginant, der Skeeettist, der Undulist und Phan- 
tomist so zusammengefunden, dass eine Kairikatur ent
standen ist, die sich selbst ,,Synthetikerii tauft. Als 
Exempel dessen was diese Ausstellung enthält, kann ein 
Porträt des Futuristenhäuptlings Marinetti von Gino 
Severini gelten, auf dem die Ärmel des schwarzen 
Habits mit nach aussen gewölbtem Papier plastisch ge
machtworden sind, auf dem ein Streifen von wirklichem 
schwarzen Sammt die Stelle des Rockaufschlags andeu
tet, der Schnurrbart aus wirklichen Haaren gebildet 
und aufgeklebt ist und wirkliches Zeitungspapier mit

WILLI JÄCKEL, DASEIN
AUSGttSTRLLT IN DER JURYFRElttN KUNSTSCHAU. BERLIN
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ERICH WASKE, PARISER LANDSCHAFT 
AUSGESTELLT IN DER JURYFREIEN KUNSTSCHAU, BERLIN

futuristischen Manifesten im Hintergrund klebt. Dieses 
scherzhafte Verfahren wird Abkehr von der banalen 
Naturnachahmung, wird eine Malerei des seelischen 
Eindrucks genannt. Schade ist es in dem Milieu dieser 
tollen Ausstellung vor allem um einen: um Franz 
Marc. Er ist ein echtes Talent, in dem eine schöpferi
sche Kraft jugendlich gewittert. Er wäre eine Hoffnung, 
wenn es ihm gelänge, sich aus diesem proletarischen 
Geistesmilieu zu befreien, wenn er sich zur rechten 
Zeit reinlich scheiden könnte von missgestaketen 
Schwärmern, eitlen Mitläufern und erfolgstollen Sans- 
kulotten. —

In welcher Weise die neueste Kunst gut ausgestellt 
werden kann, das war, im Gegensatz zu diesem Herbst
salon, bei Fritz Gurlittt zu sehen. Dort wurden Bilder 
von WilliJackel gezeigt, die den guten Eindruck, den 
dieses neue Talent in der Jury freien Ausstellung gemacht 
hat, durchaus bestätigen. Es entzündet sich an diesem 
Namen, an diesen klangvollen Versuchen eine Hoffnung. 
Max Pechstein trat überraschend mit einer Reihe von 
Skulpturen hervor, die, etwa im Sinne von Bourdelle, 
einen Ausgleich zwischen Rodin und Maillol suchen, 

die stark zum Exotischen gravitieren, in 
denen aber auch eine entschiedene per
sönliche Kraft sichtbar wird. Man bewun
dert von den Arbeiten Pechsteins vor 
allem die starke Vitalität dieser Persön
lichkeit, die unverwüstliche, sehr schnell 
und reich produzierende Kraft. Und auch 
den Gesamtklang seiner Formen und Far
ben. Betrachitete man, zum Beispiel, bei 
Gurlitt eine ganze Wand mit Zeichnungen 
und Aquarellen, so war der Eindruck 
musikalisch sehr Wohkhuend; trat man 
aber näher, so hielt das einzelne Blatt 
nicht, was die Gesamtheit der Blätter ver
sprach. Pechstein hat das Ganze eher wie 
die Teile. Er muss darum von der Höhe 
des Gesetzes herab nun unablässig und 
treuen Sinnes die Erfahrung und die 
Durchdringung und Behandlung der 
Einzelform suchen. Einige gezeichnete 
Köpfe waren von grosser Kraft und 
Schönheit; andere dagegen sind ganz 
archaistisch leer. Das bedeutet: Pech
stein ist noch zu sehr vom ersten Wuirf 
abhängig. — Oscar Moll bleibt auf der
selben Stufe; es ist als habe er sein Maass 
erreicht. Seine Landschalften sind wieder 
voll feiner farbiger und kompositioneller 
Reize, voll dekorativen Esprits und zar
ter Nuancen; doch fehlt immer das Ab
schliessende. Wahrscheinlich hat Moll
recht, in seinen Darstellungen nicht 
weiter zu gehen; aber er hat nur Recht 
mit Bezug auf seine subjektive Begabung, 

nicht objektiv künstlerisch. K. Sch.

DIE BERLINER JURYFREIE KUNSTSCHAU
In einer öffentlichen Künstlerversammlung wurde 

im Spätsommer 1911 in sehr lebhafter Weise für und 
wider eine Berliner „Juryfreie“ diskutirt und schliesslich 
ein Ausschuss gewählt, der für die Verwirklichung einer 
solchen Veranstaltung Sorge tragen sollte. Aus diesem 
Ausschuss heraus konstituierte sich die „Vereinigung 
Bildender Künstler“ E. V., deren Aufgabe es sein sollte, 
jury freie Kunstausstellungen zu veranstalten. Bei der 
Verwirklichung zeigten sich bald Schwierigkeiten. Be
kannte Künstler, die bereit waren zu helfen und durch 
deren Namen die Veranstaltung ein gewisses Relief 
bekommen hätte, wurden von Gegnern der Juryfreien 
veranlasst sich zurückzuziehen, da nach Meinung der 
Gegner eine solche Veranstaltung nur eine Kitsch
ansammlung werden könnte und geeignet sei, sie zu 
kompromittieren.

Die verbleibenden Herren, sahen die Sache weniger 
pessimistisch an, doch mag zugegeben werden, dass die 
ersten Wagenladungen Biider beängstigend wirkten.
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IGOR YAKIMOV, DIE ALTE KALESCHE 
ausgestellt in der juryfreien kunstschau, Berlin

Immerhin wurde die erste 1034 Nummern zählende 
Ausstellung besser als wir gehofft hatten; wenn der
selben andere Lokalitäten zur Verfügung gestanden, 
würde der Eindruck nach aussen noch vorteilhafter 
gewesen sein. Nordlichtateliers in drei Etagen eines 

Gartenhauses, sind keine idealen Ausstellungsräume. 
Neben den, mit einer gewissen Malschulroutme herge
stellten Stilleben und Landschaften und süsslich konven
tionellen Genre-, Jagd- und Schlachtenbildern, befanden 
sich eine ganze Anzahl beachtenswerter Arbeiten, etwa

KAkL Zuckschwerdt, gaberndorf bei Weimar 
AUSGESTELLT IN DEK JURVrREIEN KUNSTSCHAU, BERLIN
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DRAGONER-KASERNE, BERLIN, BELLE-ALLIANCESTRASSE

von demNiveau, wie es der deutsche Künstlerbund pflegt. 
Insofern waren die Bemühungen des Veranstalters nicht 
ergebnislos gewesen, als hier zum ersten Male eine ganze 
Reihe neuer Talente ihre Arbeiten zeigen konnten. Es 
mögen hier genannt sein, Morgner, Bolz, Rainer, Dorn
bach, Rappaport, Oesterle, die Damen Gotzmann, Kusch, 
Rainer, S. WolfF und die Bildhauerin Lau und Scheel. 
Einige Mitglieder der Neuen Sezession, sowie von 
anderen Ausstellungen her bekannte Künstler unter
stützten durchBeschickung den Versuch der Ausstellungs
leitung, in Berlin Boden für eine Juryfreie .zu gewinnen. 
Die Juryfreie sollte keine Ablagerung für refüsierte 
Bilder oder verstaubte Atelierschinken sein, sie wollte 
neuen Talenten, ganz gleich welcher Richtung die 
Möglichkeit geben, sich mit Arbeiten herauszuwagen 
an die Öffentlichkeit, es sollte ihnen ferner die Möglich
keit gegeben werden, die eigene Arbeit neben anderen 
Arbeiten zu sehen. Bereits auf der ersten Ausstellung 
ging man von dem Prinzip aus, gleichartiges zusammen 
zuhängen, dieses wurde vielleicht nicht zu unrecht als 
Juryren gedeutet, aber es war nicht angängig die Bilder 
nach Leistung oder alphabetisch zu hängen, eine derartig 
zusammengestellte Ausstellung wäre nur ein grosser 
Ulk geworden. In der zweiten Ausstellung im Kunst
haus Lepke, konnte schon ein Rückgang der Kitschein
sendungen konstatiert werden. Zu den bereits aufge
führten Künstlern kamen als neue, interessierende 
Maler hinzu, Bato, Heckendorf, Yakimov nebst Gattin, 
Waske, Michaelson, aus dem Holzelkreis Kerkovius und 
Ebert. Noch bemerkenswerter war die Beteiligung 
einiger junger Österreicher und Polen, die in Deutsch
land zum erstenmal ausstellten. Von ihnen sei genannt 
der Bildhauer Nadelmann, die Maler Kars, Kiesling, 

Kuapitsch, Burty, Cardoso, 
und andere. Ein Teil dieser 
Arbeiten ging nach Wien 
zu einer Expressionisten
ausstellung und von dort in 
den Berllnerund Münchner 
Kunsthandel, weitere dreis
sig Biider dieser Ausstel
lung fanden Aufnahme in 
der Mannheimer Ausstel
lung des deutschen Künst
lerbundes. Das Niveau der 
zweiten Ausstellung ist da
durch gekennzeichnet. — 

Freilich wurden noch 
immer Stimmen laut, die 
den Wert der BeriinnrJury- 
freien nicht anerkennen 
wollten, diese hofften wir 
mit einer dritten Ausstel
lung zu überzeugen. Aus 
einem Optimismus heraus, 
der uns von Anfang an

getragen, wagten wir es für diese Ausstellung, das be
kannte Ausstellungshaus am Kurfürstendamm zu mie
ten, in dem die Sezession so manchen Erfolg errungen. 
ZurEinsendung gelangten diesmal 675 Werke deutscher 
Künstler. Sei es nun, dass die Künstlerschaft durch die 
zweite Ausstellung ein grösseres Vertrauen zu den Ver
anstaltern gewonnen, oder dass infolge des günstigen 
Ausstellungslokales unter der strebenden Jugend eine 
grössere Ausstellungslust sich zeigte, die Einsendungen 
waren überraschend gut und der Kitsch hielt sich fast 
ganz fern. Von VerschiedenenSeiten ist die Ausstellungs
leitung verdächtigt worden, den Kitsch refüsiert zu haben, 
dies ist nicht der Fall; mit Ausnahme eines Bildes sind 
alle zur Ausstellung gelangt.

Infolge regermäasigerBetriligung etlicher Mitglieder 
der neuen Sezession, erhält die Juryfreie bemerkens
werte Einsendungen von Malern, die dieser Gruppe 
mehr oder weniger nahe zu stehen scheinen; auffallend 
ist die geringe Einsendung von sogenannten malerischen 
Begabungen. Ob solche nicht vorhanden, oder ob diese 
die Juryfreie scheuen, war nicht festzustellen. Auf der 
dritten Ausstellung kommen in dieser Richtung als neue 
Leute in Betracht die Namen Deierling, Seeboldt, Dom
scheit, Zuckschwert, Kolde, Richter-Zehlendorf, Treu
mann, bereits bekannt von anderen Ausstellungen sind 
Beyer, Büttner, Oesterle, Gailhof. Waske hat nach ver
schiedene Wandlungen wie es scheint sich selbst ge
funden. Bei einigen dieser Genannten ist besonders 
bemerkenswert die Absicht, über den Impressionismus 
hinweg zu kompositionellen Gestaltungen zukommen. 
Am stärksten tritt dies bei Jäckel in Erscheinung, der be
mühtist, grosse monumental empfundene Wandbilder zu 
schaffen; der ihm in Breslau versagte Erfolg, ist ihm hier 
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in schöner Weise zuteil geworden. Die Ausstellung zeigt 
eine grössere AezahlKünctler auf ähnlichen oder gleichen 
Wegen; die Künstler, welche den Holzelkreis bilden, die 
Stenner, Kinzinger, Kerkovius und andere experimen
tieren in impressionistischer oder altmeisterlicher Art, 
auch sie streben zum Wandbild, zur Komposition.

Auf graphischem Gebiete gilt das Gleiche von Kolde, 
Besteher, Jansen, Beindorf, wie denn die graphische Ab
teilung besonders viel neue Leute aufzuweisen hat. Die 
Klein, Richter, Morgner, Melzer, Bengen, erhalten Zu
wachs durch Keller, Hass und andere. Diesem Streben 
ZurKomposition zum Ausdruckverholfenzuhaben, isedas 
Verdienst der dritten Juryfreien, sie hofft durch diese 
Ausstellung ein ständiger Faktor im Berliner Kunstleben 
geworden zu sein, eine Ergänzung der beiden grossen 
Berliner Ausseelluegcgelegeeheieen. DieJuryfreie will 
nicht die KunstbegnFe verwirren, sie will aufklärend 
wirken, will nicht eine Zufluchtsstätte des Unvermögens 
sein, vielmehr ein Tummelplatz, für starke ernsthaft 
strebende Talente, deren künstlerische Persönlichkeit 
noch nicht so gefestigt ist, um Aufnahme in einem 
grossen KünstlerverbaeC zu finden. Es ist zu hoffen, 
dass die beiden Veranstaiter alljährlicher BerlmerJury- 
ausstellungen den Wert der Juryfreien erkennen und 
bereit sind in gemeinsamer friedlicher Arbeit mit ihr 
zur Konzentration des Berliner Kunstlebens beizu
tragen.

Georg Tappert.

EXERZIERHAUS, ALTE SCHÜTZENSTRASSE IN BERLIN

FRANKFURT A. Μ.
Der Kunstverein hat für den Monat Oktober eine 

zweiundzwanzig Nummern umfassende Ausstellung von 
Werken A. Feuerbachs veranstaltet. Darunter sind eine 
Reihe von Bildern, die man sehr selten nur in öffent
lichen Ausstellungen sehen kann.

BERLIN
Mit der Durchführung der neuen Gesetze über die 

Friedensstärke sind die Bauämter der Heeresverwaltung 
vor grosse und ehrenvolle Baiuaufgaben gestellt worden. 
Über den Umfang der erforderlichen Neubauten giebt 
der Etat der Wehrvorlage überraschende Auskunft: es 
werde, um dem gesteigerten Raumbedürfeis der Mili
tärverwaltung zu genügen, neue Bauausführungen im 
Gesamtrwejrt von rund zweihundereciebzehn Millionen 
Mark notwendig sein. Aus dem Verfhgungsrecht über 
so beträchtliche Summen des Nationalvermögens er
wächst der Behörde jetzt die ernste Verpflichtung, dem 
nüchteren Schematismus ihrer Baugepflogenheit zu ent
sagen und sich wieder auf die ehrwürdigen Traditionen 
der architectura militaris zu besinnen, die im acht
zehnten Jahrhundert noch ganz allgemein als die _ Vor
schule jeder Baiukunst gegolten hat. Diese grosse Über
lieferung ist gerade in Berlin noch heute an einigen 
glänzenden Beispielen militärischer Nutzarchitektur aus 
der Zeit Friedrichs des Grossen zu erkennen. Das 
breitgelagerte InvaliCeehaus, das sich mit einem weit
räumig angelegten Ehrenhof gegen die Scharnhorststrasse 
öffnet, und die stattliche Kaserne des zweiten Garde
regiments in der Friedrichstrasse, die mit ihrem feinge
gliederten Mittelbau als wirkungsvoller point de vue der 
Karlsstrasse entwickelt ist, zeigen deutlich die künstle
rischen Mittel dieser ins Monumentale gesteigerten 
Zweckarchitektur. Die Klarheit der Baumassen, die 
sichere Beherrschung des Details, der Klangwiert der Pro
portionen und die Strenge des Ausdrucks bestimmen die 
wahrhaft heroische Wirkung dieser schlichten Gebäude. 
Die Ökonomie der Mittel ist bewundernswert; das or
namentale Beiwerk fehlt fast ganz oder es ist auf einzelne 
dominierende Punkte konzentriert, wo dann durch Kon
trastwirkung seine Leuchtkraft erhöht wird, so bei dem 
reich gegliederten Giebel der Kaserne in der Friedrich
strasse, den Boumann in die Mitte einer im übrigen 
ganz schlichten, nur durch den gleichmässigen Rhythmus 
der Feesterausshheitte belebten Fassade gesetzt hat. 
Den Grad monumentaler Würde, den diese nur auf 
die Erfüllung eines Zweckgedankens gerichtete Bau
kunst zu erreichen fähig ist, hat am schönsten Schinkel 
in seinem Entwurf für den Bau der Militärarrestanstalt 
in der Lindenstrasse gezeigt. Die wuchtig gegliederte 
Front dieses schlichten Baclksteinhauses, das, ebenso wie 
die Bauakademie, der modernen Bauempfindung sehr nahe 
steht, gehört zu den ursprünglichsten Schöpfungen die
ses grossen Architekten. Unter der Nachwirkung der 
Schinkelschen Baiutradition hat sich der preussische



Kasernenbau noch bis in die SiebzzggeJahre des neunzehn
ten Jahrhunderts auf einer gewissen Höhe zu halten 
vermocht. Noch in jenen zinnengekrönten Mannschafts
gebäuden im Windsorstil, mit burgenähnlichen Turm
bauten auf den Essen, wofür die jetzt dem Abbruch 
geweihte Dragoner-Kaserne in der Belle-Alliancestrasse 
als charakteristisches Beispiel dienen kann, findet man 
die strenge martialische Haltung der Militärbaukunst. 
Wenn es gelänge, etwas von der anschaulichen Kraft 
dieser Ausdrucksform wieder lebendig zu machen und 
den grossen Bauplänen der Heeresverwaltung nutzbar 
werden zu lassen, so könnten die neuen Militarbauten 
werden, was sie sein sollten: künstlerische Zeugen einer 
edlen Baugesinnungl

W C. Behrendt.

DRESDEN
Die offfciellen Ausstellungen dieses Sommers sind 

recht belanglos. Äusser des Juryfreien fand eine grosse 
Aquarellausstellung statt, im Gebäude des Kunstvereins 
auf der Bruhlschen Terrasse. Das Resultat der Veran
staltung ist in künstlerischer Hinsicht verstimmend. Von 
rund tausend Nummern sind keine dreissig interessant, 
das meiste ist auch technisch unzulänglich, immer und 
immer wieder fragt man sich vor einem Bilde, ob es 
auch wirklich ein Aquarell sei — die meisten sehen aus 
wie eigens für diesen Ausstellungszweck mit Wasser
farben angefertigte Imitationen von Ölbildern. Dass 
man, wenn man ein weisses Stück Papier vor sich hat, 
dieses Weiss nun auch in der Behandlung zur Geltung 
bringen kann, dass es, im Aquarell, als Lichtträger von 
unschätzbarer Bedeutung sein kann, diesen primitiven 
Grundsatz haben von den Ausstellern die wenigsten 
begriffen. Allerdings sind die Künstler sehr schlecht 
ausgesucht worden. Wenn in einer solchen Veran
staltung ein Meister des Aquarells wie Slevogt so gut 
wie vollständig fehlt, wenn Signac und Rodin totge
hängt werden, wenn die ganze Anordnung so ist, dass 
man vor deutschen Aquarellen überhaupt keine Freude 
empfindet, äusser bei der rühmlichen Ausnahme von 
Robert Sterl, dann muss man doch fragen, weshalb eine 
Stadt wie Dresden zu solchen Ausflüchten, wie Aus
stellungen nach technischen Gesichtspunkten, greift, ob 
sie denn ihren Bürgern und ihren Freunden einen gan
zen Somimer lang wirklich nichts Besseres vorzusetzen 
hat, als dies. Aquarell oder Öl, das ist doch so gleich
gültig, wenns nur Kunst wäre !

Zwischenhinein fanden in den Kunsthandlungen hie 
und da erfreulichere Ereignisse statt. Im Mai zeigte 
E. Richter (Holst) eine schöne Kollektion von Slevogt- 
scher Graphik, sehr viel Neues und Unbekanntes dabei; 
auch Handzeichnungen, wie die beiden ersten Aquarell
entwürfe zu dem Bilde der Dresdner Galerie, „Der 
Ritter und die Frauen“, und die prächtigen Aquarelle 
mit Raubtieren aus dem Frankfurter Zoologischen Garten ; 
ferner unveröffentlichte Entwürfe zum „Ali Baba“ in 

Zeichnungen und Aquarellen, sowie einige der Studien 
zum „Lederstrumpf“. - Von den Ausstellungen bei 
Arnold (Gutbier) machte den stärksten Eindruck eine 
grosse Kollektion von Graphik von Edvard Munch, im 
August. Das Thema ist ja aktuell, man entdeckt in ihm 
einen der heimlichen, nicht immer offen anerkannten 
Väter jener Bewegung, die man mit dem Namen Expres
sionismus bezeichnet hat. Die starke psychologische Kraft 
seiner Kunst und die manchmal sehr hohen graphischen 
Schönheiten einzelner Blätter kamen in dieser grossen 
gewählten Ausstellung gut zur Geltung. Wenn irgend 
etwas Anklang fand, so waren es die Porträte, von den 
Radierungen das Bildnis einer alten Dame (Schiefler 53) 
von den Lithographien besonders der mächtige Kopf 
van de Veldes. Auch eine Neuerscheinung lernte man 
kennen, eine in sieben Farben gedruckte Lithographie 
zweier Mädchenköpfe.

Gleichzeitig mit den Munchs gab eine Kollektion 
VonGemalden HansThomas einen Überblick über dessen 
neueres Schaffen. Der Verfall ist betrübend. Nicht nur 
als Handwerk schlecht — das ist seine Kunst schon lange 
— sondern auch in der Konzeption von einer Schwäche, 
dass man erschrickt. Das hatte man denn doch nicht 
erwartet. Unglücklicherweise sind auch die wenigen 
Arbeiten aus früher Zeit, die der Serie eingefügt sind, 
sehr minderwertig, zwei Brustbilder von 1876, ein im 
Äusseren an Courbet gemahnender Madchenkopf zum 
Beispiel, der in allem, was nicht Couirbet ist, kleinlich 
und matt wirkt.

Im September sah man in derselben Kunsthandlung 
eine schöne Ausstellung von etwa einem halben Hundert 
Mareeszeichnungen aus den verschiedensten Epochen 
seines Schaffens. Da zwischen den Zeichnungen (nach 
dem ausgezeichneten Katalog von Meier-Graefe ange
ordnet) jedesmal eine Abbildung des betreffenden Ge
mäldes hing, zu dem die Studien und Entwürfe gedient 
haben, so konnte auch der Laie sich leicht in den geistigen 
Entstehungsprozess Marees’scher Werke vertiefen. Es 
ist immer von neuem wieder erstaunlich, wie reich 
dieser Künstler an Vorstellung ist, wie ihm immer neue 
formale Lösungen eines Problems einfallen, wie sich 
immer eines aus dem anderen ergiebt und wie, in glück
lichen Zeiten, die Beziehungen zwischen seelisch aus
drucksvollen und formal entscheidenden Zusammen
hängen in einem unauflöslichen Band verflochten sind. 
Auch rein als Graphik betrachtet gab diese Ausstellung 
grosse Genüsse. Aber die Sicherheit, mit der Marees 
eine Komposiition hinschreibt, mit der er, auch wenn es 
sich um Andeutungen handelt, wie ein antiker Bildhauer 
das Wesentliche sagt, ohne irgendwie klassizistisch zu 
sein — wie er einem sitzenden Akt oder einem Pferd 
den Hauch der antiken Luft mit auf den Weg giebt, das 
ist selbst in diesen einfachen Werkzeichnungenzwingend. 
Universelle Künstler sind immer universell, sie geben 
immer, wenn auch in nuce, ein Ganzes. — Eigenartig 
ist es, Marees’sche Naturstudien eingehend zubetrachten,
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seine Akte. Sie sind als Zeichnung genau das, was bei 
ihm im Haushalt des SchafFens das Modell war — sehr 
wichtig, sehr nötig, um sich Rechenschaft zu geben, 
nebenbei oft sehr schön gemacht, aber auch in ihnen ist 
das, was dahinter sitzt, das Wichtigste: es ist der Geist, 
der sich den Körper baut. Wenn in einer Zeichnung von 
Marées überzeugend herauskommt, wie der Organismus 
aufgebaut ist und wodurch der Zusammenhang der Teile 
beherrscht wird, dann genügt es; alles andere ist eine 
schöne Dreingabe. E. W.

PADERBORN
Die Werkstaitten von Bernard Stadler in Paderborn 

haben sich von Anfang an gemüht, dem erneuerten Ideal 
der Qualitätsarbeit genug zu thun. Wie die Dresdener 
und die Münchner Werkstätten so strebten auch die 
Paderborner nach neuen Formen; sie haben nie kopiert, 
haben vielmehr stets versucht den Bedürfnissen und 
Empfindungen gut erzogener Gegen Wartsmenschen einen 
Ausdruck zu gewinnen. Es sind Möbel für den deutschen 
Bürger; es lebt in ihnen ein wenig von dem Stillsein der

alten Bischoifssitadt. Max Heidrich, ein Tischler, ist der 
Entwerfende. Er kennt das Holz und die Werkzeuge. 
Die Stücke, in denen er am meisten Handwerker und 
möglichst wenig architektonische Individualität sein 
möchte, gelingen ihm am besten. Um ein Haus als 
Ganzes zu gestalten, vom Grundriss bis zum Sofakissen, 
dazu mangelt diesem vortrefflichen Praktiker (wie man 
auf der Leipziger Baufach-Ausstellung sehen konnte) 
die beflügelnde Phantasie. Er sollte dafür dankbar sein 
und sollte sich damit zufrieden geben, an der Erneue
rung unserer Werktüchtigkeit ein redliches Teil mitzu
helfen. Seine Möbel sind wohlthuend, weil sie brauchbar 
und schweigsam sind. Im übrigen interessiert an den 
Stadlerschen Werkstaitten das Prinzip, nach dem die 
Lehrlinge, ausgebildet werden. Es muss ein jeder dieser 
Knaben vom ersten Tage an ein Fertigmacher sein; mit 
dem simplen Werkzeugkasten wird angefangen, dann 
geht es hinauf bis zum kompliziertesten Stück. Jede 
Stunde soll das Verantwortlichkeitsgefühl für das fertige 
Ganze schärfen. Solche Pädagogik ist zu loben in einer 
Zeit unaufhaltsamer Spezialisierung. R- Br.

KASERNE DES ZWEITEN GARDEREGIMENTS, BERLIN, FRIEDRICHSTRASSE 
PHOTOGRAPHIE: KÖNIGLICHE MESSBILDANSTALT, BERLIN
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Uktionsnachrichten
BERLIN 

m 4. und J. November wird in 
Rudolf Lepkes Kunst-Auktionshaus 
die ausgezeichnete Majoliken
sammlung Adolf von Beckeraths

versteigert. O. von Falke hat dem gründlichen Katalog 
ein Vorwort geschrieben, dem wir zur Charakterisie
rung der Sammlung die folgenden Sätze entnehmen. 
Auch bilden wir einige Stücke der reichen und seltenen 
Sammlung ab.

„Schon VorJahrzehnten, als die grosse Mehrzahl der ■ 
Sammler und Museen von den italienischen Fayencen 
nur die reifen Malereien der Renaissance begehrte, hat 
Beckerath fast ausschliesslich die schllchlerenGefasse der 
Frühzeit aufgesucht und

zusammengetragen.
Während die Sammlung 
Spitzer, die als ein 
Musterbeispiel für den 
Sammlergeschmack ihrer 
Zeit gelten kann, unter 
ihre trefflich gewählten 
Majoliken nicht einStück 
der toskanischen Quat
trocentogeschirre auf
genommen hatte, waren 
diese in der Sammlung 
von Beckerath bereits in 
stattlichen Reihen ver
einigt. Seither ist der 
allgemeine Geschmack 
auf diesem Weg nach
gefolgt, und allerseits 
ist man jetzt bereit, die 
starken dekorativen 
Eigenschaften der archa
ischen Majoliken, bis auf 
die wirklich primitiven 
Töpfereien des Trecen
tostils herab, vollauf zu 
würdigen.

Von der virtuosen 
Malweise und Glasur
technik der reifen Re
naissancemajoliken, von 
ihren satten Farben und 
figurenreichen Bildern 
sind die italienischen 
Fayencen des fünfzehn
ten Jahrhunderts noch 
weit entfernt; aber sie 
haben — ganz abgesehen 
von ihrer entwicklungs

KANNE. FLORENZ, ERSTE HÄLFTE DES FÜNFZEHNTEN JAHRHUNDERTS.
AUKTION BECKERATH BEI RUD. LEPKE, BERLIN.

geschichtlichen Bedeutung — vor den glänzenden Wer
ken der Hochblüte eine urwüchsige Kraft der Dekoration 
und Einheitlichkeit der Wirkung voraus. Vom Beginn 
des sechzehnten Jahrhunderts herwärts waren die Ma
joliken zum allergrössten Teil reines Schaugerät zum 
Schmuck der Kredenzen, Wände und Apotheken; ihre 
Dekoration, ob ornamental oder figürlich, beruht auf 
den Vorbildern der gleichzeitigen Malerei und des 
Kupferstiches; sie ist von aussen her in die Töpferei 
übertragen, ein Abglanz der hohen Kunst auch dort, 
wo keine unmittelbare Entlehnung fremder Motive vor
liegt. Demgegenüber sind die Majoliken vor dem Aus
gang des fünfzehnten Jahrhunderts vorwiegend noch 
wirkliches Gebrauchsgeschhrr, oder wenn sie schon als 

Schaustücke dienten, was 
für viele Apotheker
gefässe und manche rei
cher ausgestatteten

Schüsseln und Vasen zu
treffen mag, so haben 
sie doch in ihren Formen 
und Zierweisen an den 
Traditionen des Ge
brauchsgeschirrs festge
halten. Ihr Stil ist durch
aus keramisch; ob die 
Ornamente spanischen, 
islamischen Einfluss ver
raten oder gotischer Ab
kunft sind, immer sind 
sie aus der Töpferwerk
statt hervorgegangen,
und der Töpfer ist hier 
nicht nur der ausfüh
rende Maler, sondern 
auch der erfindende 
Schiopfer derDekoration. 
Durch diese Einheitlich
keit undinnere Geschlos
senheit erweisen sich die 
Quattrocentomajoliken 

' als echte Kinder des 
Mittelakers, dem die 
Arbeitsteilung zwischen 
Künstler und Werkmann 
im Handwerk noch 
fremd war.............

Als Ganzes bietet die 
Sammlung von Beckerath 
eine sehr instruktive 
Übersicht der vielgestal
tigen Produktion des 
fünfzehnten Jahr-

*
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hunderts, und daher wird der Katalog als zuverlässiges 
Verzeichnis der umfangreichsten Sammlung von Früh
majoliken, die bisher zur Versteigerung gekommen ist, 
in der Keramischen Literatur dauernden Wert behalten.“

LEIPZIG
Am 24. und 2J. November wird bei P. H. BeyerSc 

Sohn eine Sammlung von Radierungen, Lithographien, 
Holzschnitten und Zeichnungen moderner Kujnstler wie 
Boehle, Forain, Greiner, Israels, Leibi, Manet, Menzel, 
Méryou, Millet, Whistler, Zorn und anderen, versteigert. 
Es befindet sich dabei auch ein fast vollständiges Werk 
Max Klingers in Frühdrucken und Zustandsdrucken.

BERLIN
Aus dem Nachlass eines Wiener Sammlers ver

steigert die Firma Rudolf Lepke am 6. November eine 
Kollektion silberner Gefässe UndArbeiten der Kleinkunst 
aus den fünfzehnten, sechzehnten und siebzehnten Jahr
hunderten. Die Ausstellung ist vom 1-3. November.

Am 11. November werden Gemälde des fünfzehnten 

bis achtzehnten Jahrhunderts aus dem Nachlass von 
Geheimrat Demiani, Dresden, versteigert; am i8. No
vember Gemälde moderner Meister; am 25. Novem
ber die Porzellansammlung Hermann Isaacsohn, Berlin 
(Meissen, Frankenthal, Nymphenburg, Höchst und 
Wien); am 2$. November und an den folgenden Tagen 
Antiquitäten, Möbel usw. aus dem Besitz des Kunsthänd
lers A. Salomon, Berlin, und eine Gläser- und Tassen
sammlung aus dem Besitze der Frau Müller-Hartung- 
Berlin; und Anfang Dezember eine Sammlung antiker 
Kleinkunst aus dem Besitz des Hofbildhauers Kuntzsch- 
Wernigerode. —

Bei Gebrüder Heilbronn werden am 4. und y. Novem
ber Gemälde aliter Meister und Antiquitäten (Gläser, 
Fayencen, Stiche, Holz-, Stein- und Metallarbeiten usw.) 
versteigert.

Am i8. November werden bei Max Perl Hand
zeichnungen und Gemälde neuerer Meister versteigert, 
darunter Arbeiten von Corinth, Forain, Hodler, Israels, 
Leibi, Leistikow, Liebermann, Menzel, Rodin, Slevogt, 
Thoma, Trübner, Uhde und andere.

IZ7



CHRONIK

DER KONGRESS FÜR ÄSTHETIK UND 
KUNSTWISSENSCHAFT

Vom 6.-9. Oktober fand in Berlin der erste Kongress 
für Ästhetik und Kunstwissenschaft statt, der der Initia
tive Max Dessoirs zu danken war. Der Kongress arbei
tete in vier Abteilungen; es ist daher unmöglich vor 
dem Erscheinen des gedruckten Berichtes ein ab
schliessendes Urteil über seine Leistung abzugeben.

Gut mag es auf alle Fälle gewesen sein, dass sich 
so verschiedene wissenschaftliche und künstlerische Ar
beiter zusammen fanden, die wegen ihrer Isoliertheit 
gerade ihr eigenes Arbeitsfeld kaum klar abgrenzen und 
fruchtbringend bestellen können. Wenn ich nach den 
Stichproben urteilen darf, die ich nehmen konnte, steht 
es mit der eigentlich philosophischen Ästhetik gar übel. 
Μ. Victor Basch, den man aus Paris verschrieben hatte, 
durfte in seinem Voirtrage über die Objektivität des 
Schönen abgestandene und abgeschmackte Phrasen zum 
Besten geben, ohne auf ernstliche Empörung zu stossen. 
Ich will zugeben, dass diese Leistung in ihrer — Unbe
fangenheit allein stand; gleich der folgende Vortrag von 
Jonas Cohn zeigte die ernsthafteste deutsche Tradition, 
Gründlichkeit, Behutsamkeit. Aber dem Schicksal aller 
allgemeinen, philosophischen Ästhetik verfiel er darum 
um so mehr: dem nämlich, kantische Gedanken und 
nochmals kantische Gedanken zu drehen, zu wenden. 
Gibt es keine Ästhetik nach Kant? Dann muss die 
„Kritik der Urteilskraft“ kanonisiert werden, und die 
Ästhetik nimmt den bescheidenen Namen der Kunst
wissenschaft an. Die Kunstwissenschaft, insofern sie an 
dem KunstmaterialBildungsgesetze aller Art aufzufinden 
sucht, hat ja einen reichen Stoff vor sich liegen; hier ist 
gewiss eher etwas zu leisten. Ich hörte zum Beispiel 
einen temperamentvollen Vortrag von Alfred Heuss 
(Leipzig), worin gezeigt wurde, wie Text und Melodie 
unserer Strophenlieder oft erst dann in ihrer künstle
rischen Koincidenz sich offenbaren, wenn wir diejenige 

Strophe zu finden wissen, die in der Phantasie des 
Komponisten den musikalischen Funken schlug. Es ist 
sehr oft eben nicht die erste. Die ursprünglich kompo
nierte Strophe zeigt erst die melodische Erfindung in 
ihrer künstlerischen Feinheit. Der Gedanke ist über
zeugend und sehr fruchtbar. Ein interessantes Problem 
der Rhythmik (das Verhältnis des jambischen zum tro- 
chäischen Empfinden) behandelte Ohmann. Ich glaube 
in der Bearbeitung solcher Probleme liegt eine Aufgabe 
für die Kunstwissenschaft, und sie wird ihre Thatigkeit 
um so eher fruchtbar machen, je kleiner, je enger das 
Problem ist, das sie sich stellt. Während, wie Jean Paul 
sagt, „von den neueren tranzszendenten Ästhetikern 
der Philosoph nicht mehr als der Künstler, das heisst 
ein halbes Nichts, erbeutet“, ist von dem bescheidenen 
Aufstellen kleiner ästhetischer Aufgaben doch einiger 
Ertrag zu hoffen, wenn der Forscher den andern Fehler 
des Ästhetikers zu vermeiden weiss, „den Demant der 
Kunst als ein Aggregat von —Demantpulverzu erklären.“ 
Es ist ein gefährlicher Bezirk, in dem der Ästhetiker 
arbeitet, und er wird kaum der Gefahr entgehen, ent
weder als Künstler oder als Philosoph zum Dilettanten 
herabzusinken. Wie überzeugend klang es doch, als 
Friedrich Kayssler seine schönen Bekenntnisse über das 
Wesen der Schauspielkunst vorlas. Es gab da Worte 
aus der echten Sphäre der Kunst, Worte, die den Zugang 
dahin in zarter Weise anzudeuten und doch dem Un
berufenen den Weg zu verhüllen schienen. Bei solchen 
Erlebnissen will der Zweifel an der Möglichkeit dieser 
ganzen ästhetischen Wissenschalftelei einen nicht los
lassen. Der Anhauch des echten Künstlers bläst das 
meiste davon als Nebel in die Luft. Das meiste nur; 
denn die Frage: was ist das Gesetz der Kunst? bleibt. 
Wer wird sie lösen? „Die rechte Ästhetik wird von 
einem, der Dichter und Philosoph zugleich zu sein 
vermag, geschrieben werden; er wird eine angewandte 
für den Philosophen geben und eine angewandtere für
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den Künstler. Eine Melodistik gibt der Ton- und Dicht
kunst nur der Genius des Augenblicks; was der Ästhe
tiker dazu liefern kann, ist selber Melodie, nämlich 
dichterische Darstellung, welcher alsdann die verwandte 
zutönt. Alles Schöne kann nur wieder durch etwas 
Schönes sowohl bezeichnet werden, als erweckt.“ (Jean 
Paul). F· C.

DIE SAMMLUNG DE RIDDER
Die bekannte Saimmlung de Ridder, die im wesent

lichen eine schöne und qualitätsvolle Sammlung alter 
Holländer war, der Wilhelm Bode einen Katalog ge
schrieben hat und die nach dem Tode des Besitzers als 
Leihgabe an das Stadelsche Institut gekommen war, ist 
durch den Pariser Kunsthändler Kleinberger als Ganzes, 
wie es heisst für mehr als acht Millionen Mark, nach 
Amerika verkauft worden. Für Deutschland und 
speziell für Frankfurt a. Μ. ist es ein herber Verlust und 
es nimmt Wunder, dass sich in dem reichen Frankfurt 
nicht Mittel gefunden haben, die Sammlungdem Museum 
zu erhalten und der amerikanischen Sucht, alten euro
päischen Kulturbesitz aufzukaufen, wirksam entgegen
zutreten. Wir haben über die Sammlung de Ridder im 
X. Jahrgang, Seite 602 u. ff. einen ausführlichen, von 
Abbildungen begleiteten Aufsatz veröffentlicht, aus 
dem die Leser alles Wissenswerte über den Bestand 
und den Wert der für Deutschland nun leider ver
lorenen Sammlung erfahren können.

EINE STÄDTISCHE GALERIE
Durch die Presse ging letzthin eine Nachricht, wo

nach die Kunsitdeputation des Berliner Magistrats be
schlossen hat, der Errichtung einer städtischen Galerie 
nunmehr praktisch näherzutreten. Es soll die Absicht 
sein, diese Galerie zusammen mit dem Neubau der 
Stadtbibliothek nach Entwürfen Ludwig Hoffmanns auf 
dem Platz des ehemaligen Inselspeichers zu errichten 
und darin dann die auf den grossen Kunstausstellungen 
und auf den Sezessionsausstelhingen bereits erworbenen 
Werken unterzubringen.

Für eine städtische Galerie sind wir an dieser Stelle 
Sek Jahren eingetreten, so dass wir mit einigem Recht 
den jetzigen Entschluss auf unserer Propaganda zurück
führen dürfen. Um so deutlicher möchten wir darum 
in diesem Stadium aber auch die Erwartung aussprechen, 
dass die städtische Galerie die Bewegungsfreiheit, die 
sie — im Vergleich mit der Nationalgalerie etwa — hat, 
auszunutzen wissen wird und dass sie auf alle bourgeois
mässigen Kompromisse verzichtet. Die Ankäufe, von 
denen man bisher gehört hat, sind jedenfalls ganz unzu
länglich. Vor allem wird die Galerie darauf zu achten 
haben, dass die Berlinische Kunst, nicht nur die alte, 
sondern auch die neue, der Sammlung das Gesicht 
zu geben hat. Der zukünftige Leiter, wer es auch sei, 
möge von Lichtwark lernen, er sei ein Lokalpatriot 

grossen Stils, der das Ganze der modernen Kunst kennt, 
dessen Urteil unbeirrbar ist und der Diplomat genug ist, 
manchen noch vergrabenen Staatsbesitz zu einem öffent
lichen Stadtbesitz zu machen.

DIE WERSTATT DER KUNST UND DIE 
A. D. K. G.

Der Maler Franz Sclimid-Breitenbach hat uns mit 
Bezug auf die Erklärung von Fritz Hellwag im Oktober
heft eine längere Erwiderung übersandt, die im wesent
lichen darauf hinausläuft, er verwahre sich dagegen, dass 
Stellen aus Briefen, die er nicht offiziell, sondern im Ver
trauen auf das Redaktionsgeheimnis persönlich an Herrn 
Hellwag geschrieben habe, ohne seine Erlaubnis ver
öffentlicht und durch Auslassung von Zwischensätzen 
entstellt worden seien. Fritz Hellwag antwortet hierauf 
und auf andere Angriffe, die er wegen seiner Erklärung 
in der Presse erfahren hat, mit dem folgenden Schluss
wort. D. Red.

⅛

Meine Erklärung in der vorigen Nummer hat den 
Hauptausschuss der A. D. K. G. veranlasst, in den Tages
zeitungen und in Heft 5 der „Werkstatt der Kunst“ 
Entgegnungen zu veröffentlichen, die aber hauptsächlich 
versuchen, den Streit in unschöner Form auf das per
sönliche Gebiet hinüberzuspielen, und darum eine Er
widerung an dieser Stelle nicht wert sind. Es ist zum 
Beispiel unwahr, dass ich aus vertraulichen und privaten 
Briefen citiert hätte. Keiner der Briefe, aus denen ich 
citierte', war vertraulich. Alle trugen den amtlichen 
Aufdruck: „Allgemeine Deutsche Kunstgenossenschaft. 
Der Hauptausschuss.“

Nur einen Punkt: den nach meiner Behauptung 
aus egoistischen Motiven durch die A. D. K. G. ver
hinderten Beîtritt des „Deutschen Künstlerbundes“ 
zur „Werkstatt der Kunst“ und die damit beabsich
tigt gewesene wirtschaftliche Einigkeit der deutschen 
Künstlerschaft, glaubt der Hauptausschuss der A. D. 
K. G. sachlich berichtigen und als harmlos darstellen 
zu können.

Der Hauptausschuss sagt, dass es sich nur darum ge
handelt habe, einige der A. D. K. G. Iiegenbleibende 
Exemplare für den „Deutschen Künstlerbund“ zu ver
wenden, und dass dieser Vorschlag vom Verlag ausge
gangen wäre. InWirklichkeit verlangte aber dieA. D. K.G. 
dass der gesamte, durch das PauschaIabonnement des 
„Deutschen Künstlerbundes“ eingehende Betrag ihr, der 
A. D. K. G., zufliessen sollte. Dies nannte ich einen 
„Kuhhandel“ und darf wohl dabei bleiben. Es ist selbst
verständlich, dass ein so selbstmörderischer Vorschlag 
nicht vom Verlag ausgegangen ist. Ich versage es mir, 
bezügliche Briefe des Verlages, die mir abschriftlich 
vorliegen, zu veröffentlichen.

Fritz Hellwag
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NEUE B
BESPROCHEN VON

Orlando und Angelika, ein Puppenspiel in zehn 
Akten. Frei nach der Überlieferung der Neapler Mario
netten VonJukMeier-Graefe. MitFarbenlithographien 
von Erich Klonowski. 1912. Paul Cassirer Verlag, 
Berlin.

Diese freie Nachdichtung der Neapler Marionetten
spiele von Meier-Graefe ist ein feiner literarischer 
Scherz, mit Geist, Gecchickllchkert, aber auch mit 
allzuflüchtiger Bravour durchgeführt. Es hat den An
schein, als wäre dieses Puppenspiel nur gedichtet, um 
dem malenden Freunde einen anregenden Illustrations
text zu schaffen, als ginge die Idee der Arbeit von dem 
Maler aus. Dass Meier-Graefe die nicht von innen 
kommende Gelegenheit dann benutzt hat, seinen Puppen 
aus der Rnterzeit auch manches ironische Wort über 
die Gegenwart in den Mund zu legen, dass er in hei
terer Weise seinen Launen die Zügel hat schiessen las
sen, versteht sich bei der lebendigen Beweglichkeit 
dieses Schriftstellers von selbst. Doch hätte er mehr 
noch thun können. Er hätte ein poetisches Kunstwerk 
schaffen können von eigentümlichem Wert, wenn er in 
das artistische Spiel einen tieferen Sinn gelegt, wenn er 
ihm eine strengere, eine bei aller episch-lyrischen Grazie 
dramatische Form gefunden hätte. Meier-Graefe hat 
wieder einmal mit Scharfsinn und Einsicht eine seltene 
Gelegenheit, eine originelle Form entdeckt und hat sie 
dann nicht so genutzt, wie sie hätten genutzt werden 
können.

Die vielen, zum Teil farbigen Lithographien Klos- 
sowskis sind Produkte eines Talents, das vor allem auf 
^^te^^^ und lebendigem Geschmack gegründet ist. 
Klossowski hat es meisterhaft zu kaschieren verstanden, 
was er alles nicht kann. Seine zarten, rokokozierlichen 
und geistvoll skizzîerenden Lithographien kommen sehr 
deutlich von dem gefälligimpressioelstlshhen Illustrations
stil Bonnards her. Doch weisen sie auch auf Slevogts 
Illustrationen. Mit grossem Geschick ist das Marionetten
hafte betont und benutzt; es wird ein Mittelding von 
Puppenspiel und Leben, von Theater und Wahrheit, 
von grotesker Steifheit, toter Unbeholfenheit und cha
rakteristischer Beweglichkeit gegeben, das oft von fei
nem Reiz ist. Die Schwierigkeiten der Darstellung sind 
im allgemeinen aber mehr mit künstlerischem Fein
gefühl und mit Phantasie umgangen als überwunden. 
Was _ am meisten impomert, ist der zarte und bewusste 
Geschmack Klos^wsk«. Immer weiss er mit seinem 
kultivierten ornameneatenE.cprit die Situation zu retten; 
er versteht darüber hinwegzutäuschen, dass er ein 
Skizzist mehr aus Not, denn aus freier Wahl ist. Wie 
viel allein mit Geist, Einsicht und Erfahrung künstle
risch gethan werden kann, dafür sind seine Illustrationen 
vortreffliche Beispiele. Da der Lithographien aber sehr

ÜCHER
KARL SCHEFFLER

viele sind, und da der Geschmack nicht schöpferisch 
variieren kann, macht sich auch eine gewisse Eintönig
keit bemerbar. Es bleibt das ganze Unternehmen von 
Klossowski und Meier-Graefe etwas künstlich, wie man 
es auch ansieht; doch lässt man sich solche Künstlich
keiten immerhin gern gefallen, da sie für die Denkart 
unserer Zeit und für den Charakter der modernen Ar
tistik ausserordentlich bezeichnend sind. Der Druck 
und die Ausstattung dieses in kleiner Auflage reprä
sentativ hergestellten Puppenspielbuches sind sehr gut.

Tiere, 32 Malereien von Bruno Liljefors. 
Mit Text von Franz Servaes. Albert Bonnêer, Verlag. 
Stockholm und Bruno Cassiirer, Berlin. Preis gebunden 
20 Μ.

Was die Biilder Liljefors' problematisch oder künst
lerisch angreifbar macht, das macht sie auf der andern 
Seite zu guten Objekten für ein Bilderbuch. Es zeigte 
sich, dass die Vorzüge der TierCarsielluegen des Schwe
den illustrativer Natur sind, dass sie in der sachlichen 
Schilderung liegen, in dem jägerhaft Gesehenen, in 
einerschiageedcnDarsteΠungderSituationen. So kritisch 
man sein muss, wenn man vor den Bildern steht, so 
rückhaltlos kann man dieses Bilderbuch, in dem die Ge
mälde farbig reproduziert worden sind, seinen Kindern in 
die Hand geben. Zum poetisch erhöhenden Anschauungs
unterricht sind die Arbeiten vorzüglich geeignet, weil 
die Natur und das Tier genau und mit einem starken 
Sinn für Stimmung und für das empirisch Wesentliche 
beobachtet sind. Sogar das Photographische, das in vielen 
der Bilder ist — sehr stark, zum Beispiel, in den Blättern 
„Balzendes Auerwild“ oder „Schwäne“ — schadet dem 
Bilderbuchcharakter nicht. Zudem eignet sich die fast 
aquarellartig dünne Mal weise Liljefors' besser zur far
bigen Reproduktion als es sonst bei Ölmalereien der 
Fall ist. Ein Blatt wie die „Schwäne“ ist als Kunstwerk 
kaum zu betrachten, es ist wie eine farbige Kunst
photographie; den Kindern aber wird es zweifellos zum 
Träger ihres Vorctellungslebenc und Naturgefühls. Denn 
Kinder sehen noch empirisch, das heisst unpersönlich. 
Darum sehen sie auch alle gleichartig. Der dramatisch 
zugespitzte Kampf ums Dasein in dem Seeaderblatt ist 
ebenfalls im besten Sinne bllCerbuchmäscig; und ebenso 
ist es die farbige, die oft fast böcklinartige und doch immer 
auch naturwissenschaftliche Romantik in vielen anderen 
Blättern. Alles in allem: man kann sich für die „reifere 
Jugend“ kaum ein anregenderes und willkommeneres 
TierbilCerbuhh denken und auchjäger und naive Natur
freunde werden auf ihre Rechnung kommen. Dem 
Kunst:freund aber hat der Verleger mit seiner guten 
Buchidee geholfen, das kritische Aber den Bildern des 
Schweden gegenüber zu rechtfertigen.
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Das Luxembourg-Museum. GemaldevonLéonce 
Benedite, Konservator des Luxembourg-Museums. Mit 
389 Abbildungen. Paris, Henri Laurens Verlag. 1913.

Man nimmt den Katalog mit starkem Interesse zur 
Hand, weil Frankreich so unendlich arm ist an guten 
Galeriekatalogen. Aber man wird in einigen wesent
lichen Punkten enttäuscht. Es ist eine Direktorialarbeit, 
und ist doch auch kein unpersönlicher offizieller Kata
log. Es ist jedenfalls nicht das, was dem Besiucher des 
Luxembourg-Museums am meisten not thut: ein kri
tischer Führer. Das Buch enthält eine kurze Geschichte 
der Sammlung, die rein berichtend, nicht urteilend ist, 
ein Verzeichnis der Gemälde und ein paar hundert 
mässig reproduzierte Bilder. Aus der Geschichte er
fährt man, dass das Luxembourg-Museum lange Zeit 
benutzt worden ist, als sei es ein Filter für das Louvre 
und dass fast alle die Meisterbilder der französischen 
Klassiker des neunzehnten Jahrhunderts, die sich jetzt 
im Louvre befinden, in den sechziger und Stebenziger 
Jahren einmal im Luxembourg-Museum gehangen haben. 
Aus dem Register erfährt man, dass das Pariser Museum 
der Lebenden heute aber keineswegs mehr diese schöne 
Mission hat, dass man es in keiner Weise mehr eine 
nationale Galerie nennen oder mit unserer National
galerie, wie sie unter Tschudis Leitung geworden ist, 
vergleichen kann und dass der Bestand, an guter mo
derner Kunst kläglich wäre, wenn das Vermächtnis 
Caillebottes nicht eine Anzahl vorzüglicher Impressio
nistenbilder ins Luxembourg-Museum gebracht hätte 
(zwei Bilder von Cézanne, zwei von Manet, acht von 
Monet, sieben VonPissarro, sieben von Renoir, sechs von 
Sisley). Die Abbildungen bestätigen endlich dem, der 
es nicht schon weiss, dass in dieser vielgenannten Pa
riser Galerie die Kritiklosigkieit regiert, der Akademis
mus und der Publikumsgeschmack. Programmlos sind 
auch die Bilder des Auslands gesammelt worden. Von 
Deutschen sind, neben Liebermann, Uhde, Knaus und 
Kühl so gleichgültige Künstler wie Hans von∙Bartels und 
Felix Borchardt vertreten; und in den amerikanischen, 
belgischen, spanischen, italienischen, schweizerischen, 
skandinavischen und niederländischen Abteilungen 
dominieren durchaus die Modemaler. Es geht aus dem 
Katalog deutlich hervor, dass das Luxembourg-Museum 
nichts so sehr braucht wie einen Direktor vom Wuchs 
Hugo von Tschudis, wenn es wieder seiner Mission 
gerecht werden will, die darin besteht, ,,seine Objekte 
beständig zu erneuern, indem ein Teil der Werke, durch
schnittlich ZehnJahre nach dem Tode der Künstler, dem 
Louvre eingereiht werden.“ Es wird nötig sein, kri
tischer vorzugehen, nicht jedes Geschenk unbesehen 
fast anzunehmen und weniger auf die Quantität zu 
sehen (es sind 805 Bilder als Bestand angegeben) als 
auf die Qualität. Der Katalog beweist, dass die Museums
politik in einer Republik noch mehr abhängig ist von 
unsachlichen Rücksichten als in einer Monarchie. Er 
macht, dass der Deutsche mit erhöhtem Selbsirgefdhl 

auf seine Nationalgalerie blickt, trotz allem, was auch 
dort noch zu thun bleibt.

Feuerbach. Des Meisters Gemälde in 100 Abbil
dungen. Herausgegeben von Herrn. Uhde-Bernays. 
23. Band der Klassiker der Kunst in Gesamtausgaben. 
DeutscheVerlagsanstalt, Stuttgart. 1913.

Unter den Bänden der „Klassiker der Kunst“, die 
immer mehr zu wertvollen Orientierungsbüchern wer
den, heisst man diesen Band besonders willkommen, 
weil er einen nahezu endgültigen Überblick des Lebens
werkes Feuerbachs ermöglicht. Der Verlag hat die 
nicht leichte Arbeit, die Werke Feuerbachs zu kata
logisieren in die rechten Hände gelegt, indem er Uhde- 
Bernays damit betraute, weil dieser das Material wie kein 
anderer kennt und weil er in seiner intimen Beschäftigung 
mit Feuerbach gelernt hat, seinen Künstler zu lieben 
und doch auch objektiv ihm gegenüber zu sein. Ein 
geistreiches Zeugnis für die Freiheit, womit Uhde- 
Bernays die Arbeit angefasst hat, ist der Umstand, dass 
er dem Bande als Titelbild eine Portratzeichnung Cou
tures vorangestellt hat, die der französische Meister 
nach seinem Schüler im Jahre 1853 angefertigt hat 
und die gewissermassen symbolisch andeutet, dass 
Feuerbach den Einfluss Coutures niemals in seinem 
Leben wieder ganz los geworden ist. Es fällt auch in 
dem Text des Vorworts wohlthätig auf, dass der Ver
fasser nirgend dem „furorbiographicus“ verfallen ist. Dass 
er daran recht gethan hat, beweisen die Abbildungen. 
Der Eindruck ist beim Durchblättern keineswegs so stark 
wie man erwartet hatte; im Gegenteil, es überwiegt ■ das 
Konventionelle so sehr, dass man Feuerbach gegenüber 
zu immer neuen Einschränkungen gezwungen wird. 
Feuerbach gewinnt nicht durch diese Publikation; aber 
es wird ihm dadurch genauer als bisher die Stellung 
angewiesen, die er in der Malerei des neunzehnten 
Jahrhunderts einnimmt. Die Ausstattung des Bandes 
weist alle Vorzüge und Schwächen auf, die die „Klas
siker der Kunst in Gesamtausgaben“ charakterisieren.

Der nackte Mensch in der Kunst aller Zeiten und 
Völker von Dr. Wilhelm Hausenstein. Mit mehr als 
SiebenhuuclertAbbildungen. München 1913. R-Piper 
& Co. Verlag.

Es werden in unserer Zeit merkwürdige Bücher ge
macht! Gemacht! denn es ist eine Art von Fabrikation 
geworden und es giebt nur sehr wenige Schriftsteller 
die sich dieser IndusttIralisirrung, deren Wahrzeichen 
die Überproduktion ist, entziehen können, die nur das 
schreiben, wozu sie inneren Drang und Zwang verspüren. 
Das vorliegende Buch ist ein Muster dafür, wie ein 
Buch aus einem Verlagsplan entsteht, wie ein Buch 
„gemacht“ wird. Das soll nicht von vornherein 
ein aesprechenees Urteil sein. Es ist sogar erstaunlich 
und ebenfalls charakteristisch für unsere Zeiit, wie gut 
in der Regel solche Bücher, die Verleger und Autor sich 
mühsam ausdenken, gelingen, wie viel Fleiss, Wissen, Ge- 
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Schicklichkeit und Gründlichkeit seitens des Verfassers 
und wieviel Kapital, Unternehmungsmut und Optimis
mus seitens des Verlags oft aufgewandt werden. Auf 
das Buch, das W. Hausenstein im Verlage R. Piper 
erscheinen lässt:, passt das alles in hohem Masse. Es 
ist ein Band von fast siebenhundert Seiten, mit mehr als 
siebenhundert Abbildungen und mit einem so ausführ
lichen Text, dass mehr Zeit, als der Heutige sie auf
bringt, dazu gehört, ihn zu lesen. Es scheint dieses Werk 
folgendermassen entstanden zu sein. DerVerleger hat ge
grübelt: wie kann man ein interessantes Buch machen, 
das Erfolg hat — und zugleich vorhandenes Klischee
material benutzen? Er hat, wie es sich gehört, wenn 
nach dem Markterfolg ausgeblickt wird, vom Stoflf aus 
gedacht und ihm ist der Titel „Der nackte Mensch in 
der Kunst“ eingefallen. Wie ihm vorher schon der Titel 
„Das Tier in der Kunst“ eingefallen war. Er hat den 
kenntnisreichen W. Hausenstein sodann gefragt, ob er den 
Text schreiben möchte und dieser har, als er ja sagte 
(vielleicht stammt die Buchidee aber auch von ihm) mit 
aller Kraft versucht, das Thema bedeutend zu erfassen, 
es zu vertiefen und „Weltanschauung“ hineinzulegen. 
Aber es waren zu viele Seiten zu füllen (bei 700 Ab
bildungen); darum hat der Verfasser zu dem Mittel 
gegriffen, ausserordentlich viele alte und neue Künstler 
und Schriftsteller mit persönlichen Aussprüchen, Brief
oder Buchsirellen zu zitieren. So ist eine Sammlungvon 
Sentenzen, biographischen Notizen und Anekdoten ent
standen, worin jedermann beim Aufschlagen etwas 
Interessantes findet und daneben langatmige Ausfüh
rungen von Hausenstein, die sehr tiefgründig klingen, 
die aber doch nicht zu fesseln vermögen. Man spürt 
deutlich den Versuch zu straffer Ordnung'; doch hat sich 
der Versuch als unausführbar erwiesen. Es kommt vor, 
dass den Text begleitende und erläuternde Bilder von 
Habermann, Gauguin, Maillol, Rubens und Corinth 
hart neben Bildwerken griechischer, ägyptischer und 
peruanischer Herkunft stehen, so dass die Srillosigkeit 
des Anblicks nicht peinlicher sein könnte. Es ist oft wie 
in einem Konversationslexikon, wo es nach dem Zufall 
der alphabetischen Ordnung geht. Eigentlich ist es 
schade, dass so viel Kenntnisse, , wie Hausenstein sie 
beweist, dass ein solcher Aufwand an Mühe und Kositen 
an ein Werk verschwendet werden, das im Ganzen 
wohl interessant, ja stellenweise fesselnd, aber doch 
unerfreulich und eigentlich unnötig-wirkt. Man lernt 
aus dem Buch schliesslich nur, was man schon wusste: 
dass der nackte Mensch stets und überall irgendwie Gegen
stand der Kunst gewesen ist und dass sich aus dem Wie 
und Wo des Nackten verschiedenartige Schlüsse sozio
logischer und kultureller Natur ziehen lassen. Die 700 
Reproduktionen geben ein reiches Bilderbuch; doch da
für ist dann der Text wieder zu schwer und zu schade. 
Wie mans auch ansieht: es bleibt ein seltsames, unbe
friedigendes Unternehmen. Das Wissenschaftliche darin 
ist nicht wissenschaftlich genug, das Künstlerische nicht 

künstlerisch genug, das Populäre nicht populär genug, 
das von selbst sich einstellende Erotische nicht erotisch 
genug, das Vornehme, das in der Wahl eines zum Teil 
sehr edlen Bildermaterials liegt;, nicht exklusiv genug, 
und das Summarische der Ausführung ist schliesslich 
nicht kitschig genug, um zu einem Sensationserfolg An
lass zu geben.

Peter Behrens von Dr. Fritz Hoeber. I. Bd. der 
„Modernen Architekten“, herausgegeben von Dr. Fritz 
Hoeber. Georg Müller & Eugen Rentsch, München.

Auch dieses ist ein wunderliches Buch. Oder viel
mehr „Werk“; denn eine solche Bezeichnung kann 
dieser starke Band grossen Formates, der zweihundert 
Abbildungen enthält und in dem eine ausserordentliche 
Arbeitssumme niedergelegt ist, beanspruchen. Unsere 
Zeit erst hat biographische Prachtwerke dieser Art ent
stehen lassen. Peter Behrens ist fünfundvierzig Jahre 
alt, er baut noch nicht seit fünfzehn Jahren, die Mei
nungen über den Wert seiner Architekturen sind noch 
geteilt und es ist noch nicht abzusehen, wie sich 
der Künstler weiter entwickeln wird — und schon 
schreibt ein leidenschaftlicher Bewunderer ihm und 
seinem „Lebenswerk“ eine Biographie. Das Natürliche 
ist, dass sich die schreibenden Zeitgenossen mit dieser, 
der deutschen Baukunst wichtigen Persönlichkeit in 
Essais, in kurzen, das Prinzipielle suchenden Abhand
lungen beschäftigen, dass sie sich schreibend über die 
merkwürdige Erscheinung, über ihr Verhältnis zur 
Zeit und dabei auch über sich selbst klar zu werden 
suchen. Fritz Hoeber ist jedoch ganz anders vor
gegangen. Er behandelt Peter Behrens, als sei er ein 
alter Meister, den man schon objektiv werten könne, 
er ist an seine Aufgabe mit streng wissenschaftlicher 
Methode herangegangen. Wahrscheinlich nicht ohne 
ein nachsichtiges Lächeln für die Essaisten, die sich die 
Aufgabe so leicht machen. Hier offenbart sich nun der 
Grundfehler des Buches: Hoeber will etwas wissen
schaftlich werten, das so noch gar nicht gewertet werden 
kann. Er ist so ernst, so gründlich, gewissenhaft und 
klug an die selbstgewählte Aufgabe herangegangen wie 
es nur möglich ist; da der Stoff aber eine andere Be
handlungsweise verlangt, so erscheint sein Ernst wie 
Tendenz, seine Gründlickkeit wie nutzlose Abstraktion, 
seine Gewissenhaftigkeit wie Pedanterie und seine 
Klugheit in vielen Punkten lehrerhaft. Die Folge einer 
falschen Prämisse ist, dass Hoeber dem Lebenswerk von 
Behrens — soweit man davon überhaupt schon sprechen 
darf — nicht kritisch, nicht als ein lebendig Wollender 
gegenübertritt, sondern als ein peinlich genau Beschrei
bender. Er geht chronologisch von Werk zu Werk, 
wobei er zu entschiedenen Wertungen, ob etwas gut 
oder missglückt sei, nicht kommt. Ein Bild der Persön
lichkeit und ihres Ringens mit der Zeit, ja, nur ein 
klares Bild der Behrensschen Kunst wird dem Leser da
durch nicht vermittelt. Wenn die Bilder fehlten, so
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würde man mit dieser sehr gründlichen, mit dieser zu 
gründlichen Arbeit kaum etwas beginnen können. 
Hoeber hat auch selbst gefühlt, dass etwa? nicht in 
Ordnungist; sonst hätte er nicht überall an den Kapitel
schlüssen Sentenzen und Aussprüche bekannter Männer 
eingestreut. Das Buch ist ganz als Einheit gedacht und 
wirkt doch fast aphoristisch. Es fehlt die innere Einheit, 
die Idee, die Darstellung einer eigenen Welt in dem 
erwählten Künstler. Darum ist das Einzelne so trocken, 
(Was Hoeber, zum Beispiel, über die Herkunft und 
Jugend von Behrens sagt, ist mehr als ärmlich.) Es ist 
ein Werk entstanden, woran wohl nur der Autor und 
der Künster, den ein kalter „furor biographicus“ zum 
Objekt erwählt hat, reine Freude haben werden. Das 
ist aber sehr schade, weil in diesem Band, wie gesagt, 
eine grosse Arbeitssumme steckt:, eine fast rührende 
Hingabe, ein leider unfruchtbar gebliebener Scharfsinn 
und ein sehr respektables Wissen. Es ist letzten Endes 
auch für Peter Behrens charakteristisch, dass sich in 
kürzeren Arbeiten die lebendigen Temperamente der 
Zeit oft mit ihm und seiner Archiitektur auseinander
gesetzt haben, dass er zugleich aber auch der abstrak
ten, der fast blutlosen Gründlichkeit Hoebers zum 
Objekt geworden ist. In Hoebers Denken und Be
schreiben ist im übertragenen Sinne viel von dem 
Stereometrischen der Behrensschen Kunst; mir scheint 
aber, ein Schrrftsteller, der über diesen modernen 
Baumeisiter schreibt, sollte nicht dieses betonen, son
dern im Gegenteil das natürlich Elementarische, das 
in den Industriebauten von Behrens, zum Beispiel, zum 
Ausdruck kommt. Ein SchrifsteBer, der selbst von der 
Zeit etwas will, sollte nicht wissenschaftlich die Bio
graphie eines Fünfundvierzigjährigen zu schreiben unter
nehmen, sondern sollte den Künstler, der von den Ge
fahren einer abstrakten Geistesrichtung fortgesetzt be
droht wird, mächtig anspornen, das Intuitive, das 
Lebendige, Menschliche und Elementare seiner seltenen 
Natur immer nachdrücklicher noch in seinen Bauten 
hervorzukehren.

Erlebnisse und Eindrücke 18710—1890 von 
Anton von Werner. Mit 342 Textillustrationen. Berlin 
1913. Verlegt bei Ernst Siegfried Mittler & Sohn.

AntonvonWerner beweist einmal mehr mit diesem 
sechshundert Seiten starken Band, der mit Lebenser
innerungen angefüllt ist, dass er eine energische, kluge 
und tüchtige Persönlichkeit mit allen Tugenden des 
self-made-man ist, dass er aber eine spezifische Künsler- 
natur in keiner Weise genannt werden kann. Nicht 
weil die das Bild schmückenden Zeichnungen durchweg 
unkünstlerisch sind und weil die Reproduktionen der 
Bilder sich oft von Naturphotographien nicht unter
scheiden lassen, sondern weil es aus dem Text deutlich 
wird, dass diesen IangjahrrgenAkademiedirektor die Pro
bleme der Kunst eigentlich nur nebenher interessieren, 
dass sein Interesse vielm⅛ bei ganz anderen Dingen ist. 

Es ist stellenweis erheiternd, wie wenig der Verfasser als 
Künstler empfindet, wie kühl professionistisch er von 
der Malerei und von seinen Arbeiten spricht und wie 
sehr alles, was er sagt und gethan hat, profan zweckvoll 
ist. Man denkt entfernt an des Weltreisenden Stanley 
Bücher. Mit derselben Emporkömmlingswonne wie 
dieser registriert Werner die Briefe, die er von Fürsten 
und berühmten Leuten im Laufe seines langen Lebens 
empfangen hat, berichtet er, was seine „hohen Gönner“ 
gesagt haben, erzählt er von seinen Erfolgen, zeigt er Zu
friedenheit mit sich selbst, mit Gott und der Welt und 
klebt er an äusserlichen Thatsachen. In dem ganzen 
Buch ist nicht ein einziges wirklich nachdenkliches 
Wort, nicht eine faustische Regung, kein Schrei künst
lerischer Begeisterung oder ein Wort echter künstle
rischer Ergriffenheit. Und doch ist es ein amüsantes 
und sogar lehrreiches Buch. Wenn man von vornherein 
nicht ein Künstlerbuch, nicht etwas bedeutend Persön
liches erwartet, sondern sich mit dem begnügt, was 
der Verfasser zu bieten vermag, so kommt man auf 
seine Kosten. Denn Anton von Werner hat an hervor
ragender Stelle und im Mittelpunkt der Ereignisse eine 
bewegte Zeit der deutschen Geschichte durchlebt. Der 
trockene, poesielose, aber auch eigentlich phrasenlose 
Bericht interessiert von Seiten des Gegenständlichen 
(Werner schreibt genau so wie er zeichnet), wenn er 
vom deutsch-französischen Krieg erzählt und von der 
Entstehung des Proklamationsbildes, wenn vom alten 
Kaiser Wilhelm, von Bisimarck und Moltke gesprochen 
wird und von fast allen wichtigen Ereignissen zwischen 
1870 und 1890. Das alles könnte ebensogut in den 
Memoiren eines Staatsmanns oder eines Beamten stehen; 
durch die Fülle und die Gruppierung des Thatsachlichen 
erhält man aber ein recht gutes Bild des Berliner 
Lebens während einiger wichtiger Dezennien. Man 
wird darauf hingewiesen, dass in der neuen Reichs
hauptstadt eine Art von „blühendem“ Kunstleben exi
stierte, ohne dass, äusser Menzel, eigentlich ein einziger 
wahrer Künstler anwesend war. Die Akademiker waren 
in der Gründerzeit stillschweigend übereingekommen, 
sie hätten die Mission, etwas wie eine neudeutsche 
Renaissance zu bereiten; und mit erstaunlich kollegialer 
Einhelligkeit wurde diese Fiktion zwanzig Jahre lang 
aufrecht erhalten. Der Leser sieht in dem Buch die 
Maler und Bildhauer sich ganz kraftgenialisch geberden, 
wenn sie die Strassen zum Einzug der Truppen deko
rieren, er sieht, wie der Mosaikfries an der Siegessäule 
zu einer grossen Affäre wird, wie Berlin zu seinen 
Denkmalen kommt, wie Werner und andere Künstler 
sich ihre Berliner Wohnungen einrichten und sich dabei 
ein wenig wie italienische „Malerfürsten“ vorkommen, 
wie die Gesellschaft mit naiver Selbstgefälligkeit sich 
an sich selbst ergötzt, wie Ludwig Pietsch sein Reich 
der Kritik begründet, wie der alte Kaiser, Bismaackund 
andere Häupter über Kunst Bemerkungen machen, als 
handle es sich um Manufakturwaren, wie der Kron-
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prinz Friedrich Wilhelm mit seiner englischen Gattin 
als ein liebenswürdiges Dilettantenpaar vergnügt in 
dem Strom der neuen Reichskultur umherschwimmen, 
Weviele bekannte Namenauftauchen Undverschwindeni 
und wie dieses ganze Gewimmel über die Linden dahin
wogt, bis der alte Kaiser stirbt und bald darauf auch 
Kaiser Friedrich. Anton von Werner hat Recht gehabt, 
mit dem Jahre 1890 zu schliessen. Er gehört seiner 
ganzen Art nach in die Zeit des ersten Kaisers. Er ist 
einer von den ehrenhaft nüchternen Männern, von den 
energischen, schwunglosen, aber sehr erfolgreichen 
Pflichtmenschen, denen die Siebenziger und achtziger 
Jahre gehören. Insofern repräsentiert auch er eine be
stimmte Zeit; und insofern malt sein Buch ungewollt 
nicht übel den Geist dieser Zeit. Das ist der Wert dieser 
Publikation. Wie denn Lebenserinnerungen irgendwie 
bemerkenswerter Leute ja immer interessant sind. Dass 
Werner bei seinem streitbaren Temperament nicht die 
Gelegenheit vorübergehen lässt, der modernen Kunst 

und modernen Künstlern Seitenhiebe zu versetzen, 
versteht sich von selbst. Man nimmt’s ihm aber nicht 
übel, weil er so prachtvoll naiv in der Bekundung seiner 
männlichen Ltbtnstrivialität ist. Zum Beispiel, wenn 
er von seiner Hochzeit im Freien erzählt und davon 
sagt, es sei ein hübsches Motiv für einen Novellen
dichter gewesen — wenn er von einer allegorischen 
Figur des Siegesdenkmalfrieses bekennt, selbst nicht zu 
wissen, was sie bedeutet, und sich mit einer Inschrift 
hilft - wenn er mit rechter Malermeisterphantasie die 
Ausschmückung seines Hauses in der Potsdamerstrasse 
schiidert — oder wenn er, der Künstler, von allen am 
Totenbette des alten Kaisers Anwesenden allein daran 
denkt, dass der Ehrenposten an der Thür des Sterbe
zimmers fehle. Der Titel des Buches müsste heissen: 
Erlebnisse und Eindrücke von dem einstigen Stuben
maler, dem späteren kommandierenden General des 
akademischen Garde du Corps, Anton von Werner, 
Exzellenz.
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DÜRERS LANDSCHAFTSZEICHNUNGEN
VON

GUSTAV PAULI

chon ZuseinenLebzeitenwiirdeDUirer 
jenesWeltruhmesteilhaftig,der keine 
Landesgrenzen kennt und den der 
Tod, der geringere Existenzen aus
löscht, nur noch zu steigern vermag. 
Als er die Augen geschlossen hatte, 

wurde sein Genius von der allgemeinen Ver
ehrung gleichsam unter die Gestirne versetzt, 
von deren Höhe er im Wandel der Zejten eine 
geheimnisvolle Wirkung auf die Lebenden weiter 
übt. Nun gehört es aber zu den Eigen
tümlichkeiten solcher verklärter Existenzen, dass 
sie immer wieder die Blicke auf sich lenken, wäh
rend doch gleichzeitig etwas an ihnen der ein
dringenden Betrachtung widerstrebt. Und zwar ist 
es gerade der blendende Glanz ihres Ruhmes, der 
eine solche Betrachtung, die selbstverständlich eine 
kritische sein muss, erschwert. Denn die Verehrung 
will ihren Helden durchaus vollkommen sehen, 
wozu es gehört, dass sie sein Charakterbild in tradi
tionellen Zügen deutlich und dauernd ausgeprägt 
festhalten will. Inwieweit auch dieses Dauerbild 

der Phantasie sich thatsächlich wandelt, bleibt schon 
deswegen für gewöhnlich unbeachtet, weil es sich 
immer der Auffassung des jeweils lebenden Ge
schlechtes anbequemt. Ein Beispiel solches alles 
verklärenden Heroenkultes war noch die grosse 
DmerbiographieThausings, die nur in Einzelheiten, 
nicht aber in der Gesamtauffassung kritisch genannt 
werden darf. Erst WolfFlin hat das Problematische 
bei Dürer gefühlt und heute dünkt es uns offen
kundig, vielleicht aus keinem anderen Grunde, als 
weil wir in unserer eigenen Zeit analoge Wahr
nehmungen zu machen Gelegeniheit hatten.

Das Problematische inDürers Erscheinninghangt 
damit zusammen, dass er an der Grenzscheide zweier 
Weltalter steht, deren verschiedenes, ja gegensätz
liches Wollen in seiner Brust einen Kampfplatz fand. 
Ein Vergleich mit seinen Zeitgenossen Grünewald 
und Holbein, den grössesten neben ihm, wird dies 
verdeutlichen. Beide sind in sich geschlossene ein
heitliche und insofern unproblematische Naturen. 
Grünewald steht jenseits der Grenzscheide und Hol
bein diesseits. Grünewald bringt die Hiiteralterlich
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gotische Kunstgesinnung zu einem letzten höchsten 
Ausdruck. In seinen unerhörten malerischen Vi
sionen flammt alles, was jene Welt bewegte, noch 
einmal auf: ein Grauen vor rätselhaften Mächten 
der Finsternis, eine religiöse Inbrunst, die den Him
mel offen sieht, eine Ekstase, die sich an Blut und 
Wunden weidet und dann wieder in stürmischer 
Zartlichkeitschwelgt. JederPinselstrich SeineiHand 
verrät die zitternde Erregung seines Herzens. Wie 
ruhevoll dagegen Holbein! Man stelle sich in Ge
danken Holbeins „Christus im Grabe^ neben Grüne
walds ,,Kreuzigungsaltarcc. Wenn weiche Gemüter 
bei Holbein etwas grauenhaft finden, so könnte es 
wohl nur die Sachlichkeit sein, mit der die Ver- 
wrsuegserschrieungre am Leibe des Gottessohnes 
abgemalt sind oder die Ironie, die in den Toten
tanzbildern mit Freund Hain ihren Scherz treibt. 
In Holbeins geistigem Haushalt scheint alles wohl 

geordnet gewesen zu sein, ungestört 
von grüblerischem Zweifel an den 
Zielen und Aufgaben des Daseins. Wie 
bezeichnend ist es, dass er sich zu Eras
mus fand ! So stehen Seerbrneinaedrr, 
der grosse Maler und der grosse Ge
lehrte, in der kühlen Morgenhelle 
unserer modernen Kultur.

Und Dürer? Sein Geist gehörte 
beiden Welten, der versinkenden 
Geisteswelt eines Grünewald und der 
neuen Welt eines Holbein. In ihm 
war Mystik und Rationalismus, Ekstase 
und Sadhlichkeit, frommer Ernst und 
spielende Laune, Künstlertum und Ge- 
lrhrtretum. Und der tragische Zug 
seines Wesens — giebt es grosse 
Menschen ohne einen solchen? — 
dieser tragische Zug bestand eben darin, 
dass er sich in dem hoffnungslosen 
Bemühen verzehrte, das Disparate zu 
versöhnen, um durch den Bund von 
Wissenschaft und Kunst das Höchste zu 
erreichen. Wohl haben um dieselbe 
Zeit grosse Künstler Italiens etwas 
Ähnliches proklamiert. Nur war in 
ihnen, zumal in Leonardo, das Künstler
tum so übermächtig, dass es die 
Wissensclhaft unbeschadet in seine 
Dienste nehmen konnte. Leonardo hat 
der Forscherarbeit nur Zeit geopfert; 
von Dürer aber kennen wir — nicht 
Bücher, sondern Bilder, in denen 

der klügelnde Theoretiker den Künstler schier 
erwürgt hat. Man liebt es, sie zu vergessen, 
wenn man seiner gedenkt. Jedenfalls hat der Ruhm 
Dürers durch diese Dinge nie das Geringste ein- 
gebüsst. Vielmehr wurde die Zwiespältigkeit seines 
Wesens lediglich als Reichtum aufgefasst, aus dem 
er verschiedene Zeiten und Menschen mit dem Ihren 
beschenken konnte.

Nur ein Abschnitt seines Lebens war von der 
quälenden Problematik frei — seine Jugend. Eben 
diese aber enthüllt sich nur langsam unseren Blicken, 
nnd zwar vornehmlich aus dem angedeuteten 
Grunde, weil die Pietät sich dagegen sträubt, an 
der traditionellen Vorstellung von Dürer etwas zu 
ändern. Doch allmählich ist in den letzten beiden 
Jahrzehnten so vieles Neue von der Thatigkeit des 
jungen Dürer bekannt geworden, dass man es aus
sprechen darf, die grosse Holzsdhnittfolge der Apo-
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kalypse, die 1498 erschienen ist, gehöre nicht an 
den Anfang von Dürers Werk, sondern vielmehr 
an das Ende seines ersten Lebensabschnittes. Dieser 
Dürer des fünfzehnten JahrhunderttwarnochvOllig 
erfüllt von der Iieisswogenden Gefühlswelt der 
Spätgotik, dem Geiste Grünewalds so nahe ver
wandt, dass es möglich wurde, ihre Werke zu ver
wechseln. Auch ihn schüttelte das Grauen vor den 
Dämonen der Versuchung und Vergeltung, auch 
ihn entfachte die ekstatische Liebe Zumhimmlischen 
Dulder. Nie ist er inwendig so „voller Figur“ ge
wesen wie damals. Jene Jugend, „da sich ein Strom 
gedrängter Lieder ununterbrochen neu gebar“, war 
auch ihm beschieden. Der Natur war er mit einer 
frommen Sympathie ergeben, die sich in ihren 
Reichtümern verlor, während der Künstler der 
neuen Zeit (und auch der spätere Dürer) vielmehr 
darauf ausging, sie zu bemeistern. So war denn der 
junge Dürer ein Erzähler von überquellender Phan
tasie und — einer der ersten Landschafter seiner 
Zeit. Es sei angemerkt, dass die Arbeiten, die wir 
dabei im Sinne haben, samt und sonders den neu
ziger Jahren des fünfzehnten Jahrhunderts ange
hören, was sich mit Gründen, die an dieser Stelle 
nicht wiederholt zu werden brauchen, erweisen lässt. 
Es handelt sich um etwa fünfundzwanzig Blätter, 
von denen die Hauptstücke in ihrer Mehrzahl in 
der Bremer Kunsthalle vereinigt sind.

Die damalige Landschaftsmalerei dürfen wir als 
ein letztes Geschenk der ausklingenden spätgotischen 

Kunst ansehen. Mehr oder minder bedeutende Be 
lege dafür finden wir auf den Bildern aller hervor
ragenden germanischen Maler des fünfzehnten Jahr
hunderts. Dass Grünewald auch hier einer der 
kühnsten Gestalter und Vergeistiger war, das er
weist schon das Flügelbild des Isenheimer Altars 
mit den beiden heiligen Eremiten. In verwandtem 
Sinne, doch in engerer Sphäre, minder pathetisch, 
finden wir das Problem von einigen Meistern der 
Regensburger Scjhule erfasst. Bei Holbein sehen 
wir es verschwinden, wenngleich er mit souveräner 
Meisterschaft hie und da, zumal in seinen Holz
schnitten, eine Landschaft anzudeuten verstand. Im 
Mittelpunkt seiner vom Anhauch italienischen Gei
stes belebten Renaissancekunst standen andere Auf
gaben : eine neue abgeklärte Darstellung des Men
schen, eine Biidkomposition, deren reichgeschmück
ter Aufbau vielmehr durch architektonische als 
durch landschaftliche Motive bestimmt war.

Nun ist es bemerkenswert, dass vo∩ alhn Äusse
rungen spätgotischen Kunstgeistes sich keine so 
sehr mit modernem Empfinden berührt wie eben 
das Landschaftsbild, und dass uns von allen Land
schaftern jener frühen Zeit keiner so modern an
mutet wie Dürer. Und zwar Dürer in seinen Stu
dien und Veduten. Wenn er an die Atelierarbeit 
des Stechens oder Bildermalens ging, dann verwob 
er die frischen Naturaufnahmen in hochgetürmte 
Hintergrundkompositionen, in deren phantastischer 
Verbrämung man sie nur mühsam wieder erkennt.
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Dass die Landschaft vorzugsweise geeignet sei, 
uns in eine fremde Kunstsphäre vermittelnd einzu
führen, leuchtet uns ohne weiteres ein, weil wir, 
vielleicht nicht ganz mit Recht, davon überzeugt 
sind, dass sie nicht in dem Maasse wie Menschen
gestalt, Gewand, Gebäude, Gerät den Wandlungen 
des Zeitstils unterworfen sei. Wenn aber gewisse 
spätgotische Landschaften sich besonders rasch dem 
Verständnis moderner Menschen erschliessen, so 
lässt sich das doch nur aus Analogien der seelischen 
Dispositionen erklären. Modern, das heisst unserem 
Wesen analog, war bei jenen Meistern der Natu
ralismus, der liebevoll dem Einzelnen nachging, 
modern war ferner namentlich eine Romantik, die 
den Reiz der Ruinen, den geheimnisvollen Zauber 
des Waldes, die trutzige Drohung des Felsenschlosses 
oder den heiteren Frieden des bewohnten Thales 
genoss. Die Romantik hat von jeher sehr am 
gegenständlich Bedeutsamen gehangen. So ist es 
auch begreiflich, dass ein Thoma Meistern wie 
Cranach oder Altdorfer über die Jahrhunderte weg 
die Hand reicht, während er einem Zeitgenossen 
wie Liebermann weltfern bleibt. Nun wirkt aber 
Dürer ebendeshalb in seinen früheren Landschaften 

noch moderner als Altdorfer oder Cranach, weil 
er objektiver ist und minder romantisch. Er setzt 
sich noch eingehender als jene mit der Naturer
scheinung auseinander, betrachtet sie nicht nur im 
Ganzen, sondern isolierend, indem er sich eine 
Spezialaufgabe setzt. So nimmt er es sich etwa vor 
eine Gesteinformation abzubilden oder einen Burg
hof oder das Miniaturdickicht in einem Rasenstück. 
Die Vedute hat ihn bei Gelegenheit zeitlebens mit 
einem Interesse beschäftigt, das zwischen dem pit
toresken Gesamtbild und den Architekturformen 
geteilt gewesen zu sein scheint. Dabei wählt er 
gern seinen Standpunkt hoch um möglichst vieles 
zu übersehen und einzuheimsen. Denn er hebt 
alles auf, wenn nötig mit Beischriften versehen, 
um es als sparsamer Hausvater gelegentlich zu ver
wenden. Das hört sich nüchtern an. Und nüch
tern war auch etwas in Dürer. Nur spüren wir 
dieses Etwas in den Arbeiten seiner Jugend selten 
und dann nur als einen ganz leisen Unterton neben 
den mächtigen Klängen einer siegreichen Künstler
schaft. Dürer ging damals aus, um Studienblätter 
in SemeScheuern zu sammeln und fand unversehens 
das Gold eines neuen malerischen Ausdrucks. Nie
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War er so sehr Maler wie damals. Seines vielbe
rühmten Zeichenstils, der alles in ein System fest
gefügter und doch lebendiger Linien zu über
tragen wusste, vergass er angesichts der Landschaft. 
Da musste ihm der Pinsel den Griffel ersetzen, um 
das schimmernde Spiel von Rot und Gelb an den 
Flächen des Sandsteinbruches festzuhalten oder den 
Flug der Wolken oder den feuchten , Dunst, der 
sich hell hinter dem Bergrücken aus dem Thale hebt. 
Das Tempo der Arbeit beschleunigt sich. Der 
Pinsel setzt v^rst^lh^^iinmende Töne auf den nassen 
Grund und malt in ein paar kecken Strichen das 
Blau des fernen Gebirges. Seine Ansicht des Dorfes 
Kalckreuth wirkt mit den Ausdrucksmitteln des 
modernen Impressionismus. — So durcheilt er in 
dem raschen Aufblühen eines Jahrzehntes eine Ent
wickelung vieler Geschlechter, von unbeholfenen 
Anfängen, wie wir sie in den Bäumen auf der 
Basltei gewahren bis zu jener morgenfrischen und 
duftigen Ansicht von Nürnberg, von der einer der 
ganz Skeptischen kopfschüttelnd meinte, sie käme 
ihm so unwahrscheinlich modern vor, wie wenn 
es hiesse, Dürer sei mit der Eisenbahn gefahren. 
Der Zweifel sollte uns bei kunsthistorischen Be- 
Stmmungen immer willkommen sein, weil er zu 
erneuter Nachprüfung 
auffordert — und 
doppelt willkommen, 
wenn er, wie hier, 
lediglich zur Bestäti
gung der Echtheit 
führt. Papieir, Auf
schrift, Technik, sogar 
das nachträglich auf
gesetzte Monogramm, 
weisen auf Dürer selbst 
und eben jene Zeit des 
ausgehenden Jahrhun
derts.

Ein paar Jahre später 
hatte sich Dürers Ver
hältnis zur Landschaft 
bereits gewandelt. Die

ALBRECHT DÜRER, BAUMSTUDIE
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tief wirkenden Eindrücke des neuen Renaissancestils
hatten andere Aufgaben in den Brennpunkt seines 
Interesses gerückt. Der damit verbundenen seeli
schen ErscJbhtterung suchte er Herr zu werden, 
indem er die Gesetzmässigkeit künstlerischen Ge
staltens für sich, und hernach auch für andere, 
klar legte. Im Zusammenhang dieser theoretischen 
Studien sah er sich genötigt, auch das Problem der 
Landschaft wieder aufzugreifen. Ein paar Blätter 
der schönen Sammlung des Herrn Léon Bonnat in 
Paris, von denen das eine 1510 datiert ist, zeigen 
den veränderten Standpunkt. Wir sehen da eine 
sorgsame Federzeidanung des Dörfchens Herolds
berg in Franken. Biidausschnitt, Verteilung von 
Licht und Schatten, zeichnerischer Ausdruck haben 
nichts sonderlich Erregendes. Das Gesamturteil 
müsste eher ,,zierlich“ als „genial“ lauten. Dafür 
ist aber die Perspektive untadelig und eine Auf
schrift „hab acht awfs Aug“, als sdbulmeistesliche 
Anmerkung in den Himmel gesetzt, hebt ausdrück
lich die Bedeutung der Horizontlinie hervor, in der 
der Augenpunkt liegt. Als Dürer später sein grosses 
Lehrbuch ausarbeitete, sollte auch die Landschafts
malerei in einem besonderen Abschnitt traktiert 
werden, wie uns Pirckheimer in seiner Nachschrift 

zum letzten Buch der 
Dürerschen Propor
tionslehre verraten hat. 
Sicher haben wir es zu 
beklagen, dass es nicht 
dazu gekommen ist. 
Und doch vermöchten 
uns die schönsten theo
retischen Früchte jah
relanger Studien nicht 
mehr zu schenken als 
jene glücklichen Stun
den uns geschenkt ha
ben, in denen der junge 
Dürer die Landschafts-

■

Impressionen seiner
Wanderjahre aufs Pa
pier geworfen hat.
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mmer weiter wird der Weg, den in Berlin die 
/ɪ l'^' Toten zu ihrer letzten Ruhestatt nehmen 
müssen. Nichts trostloser zu sehen als so, einen 
Leichenzug mit dem schwarz verhangenen Kisten
wagen, diesem hässlichen Erbstück aus dem Zeitalter 
FriedrîchWilhelmsIIL, wie er sich draussen vor den 
Thoren, den graugelben Sandweg entlang und etwa 
durch die Unterführung einer Eisenbahnlinie dahin
schleppt. Ein Bild, dessen bedrückendeProsanur noch 
durch das Ziel der Fahrt, den Friedhof selbst, über
troffen wird. Scheinbar ganz zufällig ausgeschnitten 
aus dem sonnverbrannten Sandboden, überragt von 
dem Liπieπwiiiwari grellweisser Kreuze, „vorüber 
in Ferne rasseln die Züge“, — oder eingeklemmt 
zwischen die Brandmauern vierstöckiger Etagen
häuser, umdröhnt von dem Geschwirr grossstädti
schen Verkehrslebens, übervölkert, wie ihre Um
gebung: so liegen, weit verstreut, die Begräbnis

stätten da und erwecken eine romantische Sehn
sucht nach allem, was das Wort Friedhofin sich 
zu bergen scheint:
„Am Ruheplatz der Toten,da pflegt es still zu sein, 
Man hört nur leises Beten bei Kreuz und Leichen

stein“.
Eine Welle des grossen Lebenskampfes, der 

sie umbraust, schlägt auch hinüber in die Bezirke 
der Toten, die längst den nüchternen Namen 
von Begräbnisplätzen führen. Unablässig verändern 
sie ihre äussere Ersclbeinung. Manche verschwin
den ganz, werden „aufgelassen“, von anderen 
bröckeln Teile ab, noch andere verwandeln sich 
in Gärten und Spielplätze. Und mit in diese Un
ruhe, in diesen ewigen Wechsel werden die Mo
numente hineingerissen. Der Ruhm des Namens, 
die Pietät der Nachfahren, die künstlerische Be
deutsamkeit bieten einige Gewähr des Bestandes.
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stellt.* Aber im allgemeinen kann man 
behaupten, dass die altberliner Friedhof
kunst so gut wie unbekannt ist. Man 
muss heimisch geworden sein auf un
seren Friedhöfen beinahe wie jene, die 
in unzeitgemässer Pietät regelmässig wie
derkehren „trauernd ein Grab zu hüten“, 
um den noch immer ansehnlichen Besitz zu 
überblicken, den die ältere Zeit mit ihrem 
Ernst und ihrer Gediegenheit als eine wert
volle Anregung den mehr auf Pomp und 
Prunk bedachten Enkeln hinterlassen hat.

Wirkliche Kirchhöfe, auf denen die 
Toten im Schutz und Schatten ihres Gottes
hauses ruhen, sind nur noch um die we
nigen alten Kirchen in Berlin erhalten, 
wofern sie nicht, wie bei der Marien-, 
der Heiligengeist- und Petrikirche dem 
drängenden Verkehrsleben geopfert wur
den. Keiner von ihnen dient mehr seinem 
ursprünglichen Zweck; in Anlagen und 
Spielplätze umgewandelt, bilden sie will
kommene Luftreservoirs zwischen den 
hohen Häuserzeilen und bergen ihre zu
fällig stehen gebliebenen Monumente als 
einen malerischen Sclhmuck. Nur der alte 
Parochialkirchhof bewahrt noch seinen 
melancholischen Gräberfrieden, dessen Un
gestörtheit der Glockenchoral von dem 
schönen Turm der nahen Kirche in immer 
gleichen Abständen durchklingt.

Der Ausbau der Stadt unter Friedrich 
Wilhelm I. brachte zuerst die Trennung 
von Gotteshaus und Kirchhof. Die Drei-

faltigkeits- und die böhmische Gemeinde, denen 
der König die charakteristischen Kuppelbauten im 
Zuge der Mauerstrasse errichtete, sahen sich schon 
genötigt:, draussen vor dem Hallischen Thore ihre 
Toten anzusiedeln. Die Zunahme der Bevölkerung 
gegen das Ende des achtzehnten Jahrhunderts — Ber
lin war ɪ 725 mit über i 50000 Einwohnern nächst 
Wien die volkreichste Stadt in deutschen Landen 
geworden — zwang auch die anderen Gemein
den, diesem Beispiel zu folgen, das von der Re
gierung wiederholt verfügt wurde. 1802 wurde 
vor dem Prenzlauer Thor der Begräbnisplatz der

* Vgl. Georg Voss, Grabdenkmäler in Berlin und Potsdam 
aus der Zeit der Neubelebung des antiken Stils. Berlin o. J. 
Dieser Publikation ist eine Abbildung dieses Aufsatzes ent
nommen; das allein erhaltene schöne Relief befindet sich im 
Märkischen Museum.

Sehr viel mehr ist achtlos bei seite gestellt oder 
lehnt zerborsten unter Gestrüpp in irgendeinem 
Winkel. Etliches ist ausgewandert, „versetzt“ und 
steht nun fremd und seltsam in einer traditionslosen 
Umgebung.

Es ist nicht abzuschätzen, wie viel von die
ser altberliner Friedhofkunst bereits verloren ge
gangen ist. Und doch lehrt der erhaltene Rest, 
dass diese Monumente in ihrer künstlerischen 
Durchbildung vielfach zum besten gehören, was 
sich aus Architektur und Plastik der älteren Zeit 
erhalten hat. Hie und da ist man auf sie auf
merksam geworden und hat gelegentlich, mehr 
durch den Zufall, als von systematischer Sucher
freude geleitet, eine einzelne Gruppe in einem 
der neuerdings beliebten Tafelwerke zusammenge- 
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Nikolai-, Marien- und Klosterkirche geöffnet; 
langsam, oft durch die schlechte Finanzlage ihrer 
Kirchenkassen aufgehalten, schlossen sich die üb
rigen Gemeinden an. Mit dem Ende des ersten 
Jahrhundertviertels ist die Abwanderung der Toten 
an die damalige Peripherie der Stadt allgemein ge
worden.

Mit diesen veränderten Verhältnissen fielen 
auch dem Grabmal neue Aufgaben zu.

Von alters her war es Brauch gewesen, die 
Toten, deren Andenken überhaupt so kostspielig 
gefeiert werden konnte, innerhalb des Gotteshauses 
mit den Lebenden zu vereinigen oder ihnen aussen 
an den Mauerwänden Epitaphien aufzurichten. 
Wenn das bürgerliche Patriziat Alt-Berlins am 
Sonntag zum Gottesdienst in der Nikolaikirche 
versammelt war, so sah es mit Genugtuung „die 
Särge seiner Ahnen die Hall’ entlang“ stehen, 
und derselbe Orgelklang, der drinnen die Seelen 
erschütterte, hallte auch draussen um die langsam 
verwitternden, spruch- und wappengeschmückten 
Grabsteine: neben der sichtbaren Gemeinde eine 
unsichtbare Geistergemeinschaft der Toten. Was 
in weiterem Umkreis der Kirche unter schief ge
sunkenen Holzkreuzen im Grase ruhte, war na
menlos und unbesippt, kam ins Beinhaus nach 

gemessener Frist, um der folgenden Generation 
Platz zu machen. Viel Raum war ihnen ohnehin 
nicht gegönnt, denn auch die Lebenden erhoben 
zeitweilig Ansprüche auf den Kirchhof. In war
men Sommertagen diente er der Gemeinde als 
Predigtort, über den einige zu diesem Zweck ge
pflanzte Linden ihr Sclhattenzelt breiteten; bis in 
die Baumwipfel kletterten die Andächtigen hinauf.* 
Aber auch die Prosa der Werkeltage spielte sich 
auf dem Kirchhofe ab. Man traf Bleiche und 
Seilerbahn auf ihm an, ja arme Gemeinden ver
pachteten ihn als Sdaaf hüt *ng.**

So dauerte es lange, bis das Vorurteil gegen 
die Bessattung im ' Freien bei den Wohlhabenden 
verschwand. Mehr noch als die Aufklärung, die 
hygienische Gründe gegen das Bestatten der Toten 
in den Kirchen einzuwenden hutte,*** half dazu die 
Romantik mit ihrem pantheistischen Naturgefühl. 
Man legt Wert auf eine poetische Grabstätte.

* Dies wird ausdrücklich von dem Gertraud-, dem Geor
gen- und HeiJ. Geistkirchhofbenchtet. Vgl. Küster, Altes und 
neues Beirlin, Theil II, 626, 684, 686, 699 zitiert bei Ikcbmann, 
Die Luis<enstadt, Berlin 1838, S. 40.

** W Wegner, Gesch. d. Set. Georgenkirche, Bin. 1889. 
tut Fr. Gedicke in der ,,Berhnischen Monatsschrift“ 1785, 

Januarheft.
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Busching, der berühmte Erdbeschreiber und Direk
tor des Grauen Klosters (t 1794), will „ohne Ge
pränge, ohne Bejgleitung um Mitternacht“ im Gar
ten seines Landhauses beerdigt werden und ruhte 
da auch „unter Blumen und im Sclhatten frucht
tragender Bäume“ zu Füssen eines Denkmals von 
Schadow, bis drüberhin die Landwehr
strasse verlängert wurde. Ebenso liess sich 
am Ende seines Gartens in der Tiergarten
strasse der Holzschneider Prof. Unger be
statten, dessen Denkmal noch heute über 
dem Efeuhügel steht. Der altenburgische 
Minister v.Thümmel WahllezuseinerRuhe- 
statt den hohlen Stamm einer zweitausend
jährigen Eiche, die er auf seinem Gute 
Nöbdenitz zu stehen hatte, „damit seine 
irdischen Überreste unverweilt als spros
sende Zweige und grüne Blätter an die 
freie Himmelsluft hinausgelangen könn
ten“.* Das Pantheistische dieser Gefühls
seligkeit gewann seinen schönsten dichte
rischen Ausdruck in der Grabschrift der 
Günderode:** 
„Erde, du, meine Mutter, und du, mein

Ernährer, der Lufthauch,
Heiliges Feiueir, mir Freund, und du, 

0 Bruder, der Bergstrom, 
Und mein Vater, der Äther, ich sage euch 

allen mit Ehrfurcht
Freundlichen Dank; mit euch hab' ich 

hienieden gelebt;
Und ich gehe zur anderen Welt, euch 

gerne verlassend,
Lebt wohl, Bruder und Freund, Vater 

und Mutter, lebt wohl...“ 
Auf den gemeinsamen Begräbnis

plätzen sah es indessen zunächst wenig 
poetisch aus. „In der nachlässigsten Un
ordnung“, so klagt ein Beobachter,*** 
„erheben sich die Hügel, über welche 
der Wanderer mühsam einen Weg sich 
bahnen muss. Mit Ekel sieht er neben
sich in der aufgeworfenen Erde die nur 
halbverwesten Gebeine und an der Mauer die 
kaum angefaulten Bretter ausgegrabener Särge“. 
Aber mit dem neuen Jahrhundert schwanden die

o S. Parthey, Jugenderinnerungen, Berlin, 1907, I, 293.
o* Ludwig Geigejr, Karoline von Günderode und ihre 

Freunde, Stuttgart 1895, S. 193.
eeo Mayer, Einige Gedanken über Kirchhöfe nebst einigen 

Denkmahlern und Grabschriften in Bejrlin, in Kosmanii u. 
Heinsius' Denkwürdigkeiten und Tagesgeschichte d. Mark 
Brandenburg 1796, Novemberheft.

Missstände, und die Grabmalkunst schuf sich ganz 
von selbst eine ihrer würdige Umgebung.

Von Anfang an genoss der älteste der Begräb
nisplätze, der 1735 angelegte Kirchhof vordem 
Halleschen Thor, in den sich mehrere Gemeinden 
teilten, den Vorzug der räumlich grösste zu sein.

GRABMAL FLECK. JERUSALEMER FRIEDHOF 
AUFNAHME DR. FRANZ STÖDTNER, BERLIN

Er besitzt, wenn auch längst nicht mehr vollständig, 
die verhältnismässig reichste Zahl künstlerischer 
Grabmonumente aus alter Zeit. An Umfang und 
künstlerischer Bedeutung steht ihm nah der schon er
wähnte Begräbnisplatz vor dem Prenzlauerthor der 
drei ältesten Berliner Gemeinden. Einzelne schöne 
alte Denkmäler findet man auf den beiden inner
städtischen Militärfsiedhöfen (Scharnhorststrasse und
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FRIEDHOF DER NICOLAI-, MARIEN- UND

Kl. Rosenthalerstrasse), während auf den übrigen, so
weit sie älteren Datums sind, die Ausbeute geringer 
ist. EineSonderstelIung nimmt der zum Park umge
schaffene Dorotheenkiichhofein, zwischen Mittel
und Dorotheenstrasse; auf kleinem Raum vereinigt 
er eine gewählte Anzahl künstlerisch hervorragender 
Grabskulpturen. Solange dort ςbis ɪ 861) das alte, 
in den letzten Lebensjahren des Grossen Kurfürsten 
erbaute Kirchlein mit seinem 
Dachreiter „aus der Mitte düst
rer Linden“ sah, konnte kein 
anderer FriedJhof an poetischem 
Reiz mit diesem wetteifern. 
Die Tradition seines Grabmal
schmucks wanderte mit auf 
den neuen Begräbnisplatz am 
OranienburgerThor, der äusser 
seinen Künstlergräbern auch 
manch künstlerisches Grab in 
seinen Mauern einfriedet.

⅛
Wie in einem Hohlspiegel 

erblickt man subspecie dieser 
Friedlaofkunst den Verlauf, den 
etwa hundert Jahr lang Plastik 
und Architektur in ihrem 
naturgemäss oft engen Zu
sammenwirken genomme∏
haben. Auch hier glänzen die 
bekannten grossen Namen auf, 

stehen Schadow und nament
lich Sdhinkel voran. Aber mehr 
noch als ihre Kunst, hat ihr 
Geist erzieherisch gewirkt. Da
mals gab es noch ein auf guter 
Tradition beruhendes, kunstge
werblich unverbildetes Hand
werk, das ebenso dankbar den 
Anschluss an die Künstler sich 
angelegen sein liess, wie diese, 
frei von jedem Hochmut, mit 
Eifer die Annäherung an das 
Handwerk suchten. So kommt 
es, dass so viel Solides und ge
wissenhaft Durchgearbeitetes in 
den älteren Grabmalern erfreut 
und dass die Anonymität der 
Verfertiger mehr Regel als Aus
nahme ist.

DieReihe beginnt mit jenen 
Monumenten, bei denen der 

Plastik die entscheidende Rolle zufiel und die man 
unter dem Namen der fgurierten Grabmaler zu
sammenfassen könnte. In dem Gedanken, den sie 
aussprechen, sind sie sehr zeitbefangen. Der zopfige 
Paradestil der Leichensermone klingt in ihnen nach; 
Originalität in der Erfindung ist nicht gerade die 
Sache ihrer Meister.

Im Mittelpunkt der Komposition steht die Grab-

MARIEN- UND KLOSTERGEMEINDERICHTER’sCHES ERBBEGRÄBNIS. FRIEDHOF DER NICOLAI- 
AUFNAHME DR. FRANZ STöDTNER, BERLIN
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GRABMAL KÖPJOHANN. ALTER SOPHIENKIRCHHOF
AUFNAHME DR. FRANZ STÖDTNER, BERLIN

ling mit dem Nest des 
Pelikans zu Füssen, als 
Symbol der mitleidigen 
Menschenliebe (Grabmal 
Hancko an der Doro- 
theenstädtischen, Kirche). 
Die Erfindung des alle
gorischen Inhalts ver
steigt sich gelegentlich 
ins pedantisch Barocke. 
Gedicke und Biester be
richten in der „Berli
nischen Monatsschrift“ 
1785 von einem Grab
mal inPotsdam, das neben 
Saturn eine trauernd in 
der Mitte sitzende weib
liche Figur darstellte, der 
einMerkurknäblein einen 
versiegelten Brïef über
reicht mit der Adresse: 
A Madame Dickow née 
GrumhalaPotsdam. ,,Sie 
selber hat schon ein Blatt 
in der Hand, worauf 
deutlich zu lesen ist: 
Golgat ha, am allgemeinen 
Erlösungstage. Auf die
sen meinen Sola Wechsel
brief, dessen Valuta ich 
an Frömmigkeit und ehe
licher Treue erhalten, 
zahlet Dir, sogleich nach 
deinem Absterben, die 
ewige Seligkeit dein Hei
land Jesus Christus“.

Bei weniger zahlungs
fähigen Besseillern fallen 
diese allegorischen Sta
tisten fort, und es er
scheinen nur die Urnen, 
am häufigsten terrinen

mässig breit und dick, mit Laubgewinden oder 
Tuchgehängen. Der mehr oder minder hohe Sockel 
trägt die Inschrift; die redselige Sentimentalität der 
Zeit begnügt sich nicht bei Namen und Stand, son
dern fügt meistens noch gefühlvolle Verse hinzu. 

Unter Winckelmanns und besonders Lessings 
Einfluss vereinfacht sich der beliebte allegorische 
Schwulst nach dem Muster, „wie die Alten den 
Tod gebildet“.

Urne, gewöhnlich mit dem Bildnis, seltener mit dem 
Wappen des Verstorbenen, und um diese Urne auf 
hohem Unterbau gruppieren sich allegorische Ge
stalten: der Zeitgott und ein weinendes Kind (Grab 
des Obersten v. Lüderitz, Jerusalemer Kirchhof), die 
Hygieia mit der Schale und ein Putto mit Schlangen
stab (Grab des Generalarztes Cothenius, jetzt im 
Hof der Kaiser Wilhelm-Akademie), eine trauernde 
weibliche Gestalt mit Palmenzweig und der Jüng
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GRABMAL NICOLAUS VON DOXAKI. DREIFALTIGKEITSKIRCHHOF

„Der stille Gott — o weinet meine Brüder ■—■ 
Der stille Gott taucht meine Fackel nieder

Und die Erscheinung flieht.“
Mit dieser Wendung zu der gedanklichen Schön

heit der antiken Todessymbolik vollzieht sich 
auch, ebenfalls unter den Auspizien der Antike, 
eine Beruhigung und Klärung der Form wie des 
Aufbaus. Das Denkmal, das der Schiffbauer 
Kopjohann seiner 177Ó verstorbenen Ehefrau auf 
dem alten SopHienkirchhof' errichten liess, zeigt 

noch bei geschicktem Aufbau das dem Barock 
eigentümliche spiralförmige Arrangement: den 
Engel mit seinem gewundenen Stand, die schräg 
gestellte Inschrifttafel. Das Grabmal der 1786 ver
storbenen Malerin Therbusch an der Mauer der 
Dorotheenkirche ist dagegen streng frontal kom
poniert mit architektonisch fest eingepasster In
schriftplatte und dem in stiller Trauer daneben ge
stellten Todesgenius.

Alle diese Monumente sind in Sandstein aus
geführt und erinnern in ihrem dekorativen Stil 
und ihrer Aufstellung an ihre Herkunft von der 
Park- und Gartenplastik. Das Können, von ein
zelnen Ausnahmen abgesehen, ist noch beschränkt 
und sinkt nicht selten zu jener Derbheit und 
Nüchternheit herab, die in der Schicht der Mittel
mässigkeit zu allen Zeiten deutscher Kunst ange
haftet hat. Namen von Künstlern sind nirgends be
zeichnet, und wenn sie bekannt wurden, klingen 
sie fremd an unser Ohr. Oft haben sie die Erfin
dung eines andern in Sandstein übertragen; Bern
hard Rode, der Akademiiedirekkor,, war zum Bei
spiel besonders fruchtbar in solchen Komposi
tionen. Bei den besseren Arbeiten aber zeigt sich 
doch die erzieherische Nähe der von Franzosen 
und Italienern geleiteten und besetzten Hofbild
hauerwerkstatt, mit der Friedrich der Grosse un
bewusst für die Berliner Skulptur Tradition und 
Schule geschaffen hat.

«
Unmittelbar aus dieser Werkstatt ist Gottfried 

Schadow hervorgegangen. Immer hat er betont, 
wie viel er in der Technik diesen Ausländern zu 
danken habe. Sein Verdienst als Grabmalplastiker 
besteht denn auch zunächst darin, dass er „die 
prompte und exakte“ Marmortechnik auf den bis
her geringschätziger behandelten Sandstein über
trug und durch seine gewissenhafte Meisterschaft 
das Niveau dieser Kunstgattung hob. In seinen 
genialen Jugendjahren gelang ihm mit dem allbe
kannten Grabmal des Grafen von der Mark ein 
Wurf, der dies Werk an die Spitze der gesamten 
deutschen und vielleicht europäischen Grabmal
plastik der Zeit stellt; für das Kircheninnere be
stimmt, steht es ausserhalb der Reihe, die wir hier 
betrachten. Und auch im Schaffen Schadows selbst 
steht es isoliert; denn das Poetische der Konzep
tion hat der Meister nicht wieder erreicht.

Im allgemeinen führt Sclaadow die Ideen der 
Epoche vor ihm weiter. Die Urne mit dem Me
daillonporträt bleibt gedanklich wie kompositionell
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GRABMAL DBR MALERIN THERBUSCH. AN DER DOROTIIEENSTÄDTISCHEN KIRCHE

der Ausgangs- und Mittelpunkt. Bald steht sie auf 
schlichtem viereckigen Postament, das Reliefs und 
die Inschrift trägt, bald ist sie kühn auf einer Spi
ralsäule in die Höhe gehoben; bald zeigt sie in 
klaren Umrissen ihre leicht geschweifte Form und 
ihre schönen Henkel, bald ist sie von Blumen
gewinden umsponnen oder von einem Traucrtuche 
halb verdeckt. Allegorische Gestalten sitzen oder 
stehen auch hier zur Seite. Das Beste, ZumBeispiel das 
Grabmal Daries auf dem Anger in Frankfurt a. O., 

das Arnimsche Monument im Boitzenburger Park, 
ist leider nicht Beirlin zugute gekommen. Hier 
müssen wir uns mit einfacheren Lösungen begnü
gen, wie sie, um einige zu nennen die Denkmäler 
Flecks und des jungen Thede, die schlichten 
Urnen, die er dem Andenken seiner Mutter und 
seiner beiden Frauen weihte, Barstellen.* Mehr und

o Flecks Grabmal auf dem Jerusalemer Kirchhof (Voss, 
Taf. 20); das Thedesche auf dem Nikolai- und Marienkirch- 
hof. Die Urne der Mutter auf dem Kirchhof zu Lichtenberg; 
die der ersten Frau wurde auf den neuen Katholischen Hedwigs-



Behkendts Erbbegräbnis, i8i2. friedhof der nicolai-, Marien- und Klqstergemeinde

mehr verdrängt der Marmor den Sandstein ; die 
Urne, das Rrlirfbildeis, die Inschrifttafeln sind fast 
immer in dem edleren und beständigeren Material 
ausgeführt.

Schliesslich, wie die Zeit fortschritt, wurde 
der gedankliche Schematismus dieser Kompositionen 
kritisiert. Schadows einstiger Schüler Friedrich 
Tieck schrieb an A. W. Schlegel, als dieser ihn um 
einen Entwurf zum Grabmal seiner Stieftochter 
Auguste Böhmer anging: ,,Schadows Idee mit Piede
stał und Urne ist so alt und gemein; ich hätte 
Lust, die Form der antiken Grabmaler zu wählen“.* 
Und Schadow selbst bequemte sich dem neuen Ge
schmack an. Wie auf einer Musterkarte stehen 
auf dem Kirchhof des Fieckrestein’schrn Ritter
gutes Matschdorf bei Frankfurt a. O. die Haupt
Typen Schadowscher Grabmalkunst beisammen. 
Es sind die Gräber für den einstigen Besitzer, den 
kirchhof in der Liesenstrasse übertragen, die der zweiten 
steht steht neben des Meisters Grab auf dem alten Dorotheen- 
städt. Kirchhof in der Chausseestrasse.

* S. Hildebrandt, Fr. Tieck, Leipzig 1906, S. 15.

Minister Struensee (J- 1804), seine Frau und seine 
Tochter: neben der Urne auf dem Piedestal zwei 
Sarkophage. Der plastische Schmuck tritt sehr 
zurück; ein Kranz, gekreuzte Fackeln, eine Am
phora, ein Schmetterling sind die sparsam ver
wendeten, leicht deutbaren Symbole. Das Archi
tektonische waltet vor. Noch sind bei Schadow 
Bildhauer und Baumeister in derselben Person ver
einigt, aber schon unter seinen Augen bemächtigt 
sich in immer grösserem Umfang die Architektur 
der Aufgabe, und das Grabmal wandert aus den 
Werkstätten der Bildhauer hinüber in die Ateliers 
der Architekten.

-Sä
Hygiene und Romantik hatten um die Wende 

des Jahrhunderts die Auswanderung der Toten aus 
den Kirchen bewerkstelligt. Was nunmehr die 
Kirche in ihrem Inneren versagen musste: die 
eigene Grabkapelle als Repräsentation der Familie, 
das gewährte sie draussen auf dem Gottesacker. 
So entstanden die massiven Grabbauten, und bei
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ihrer Errichtung wetteiferte mit dem Adel die 
bürgerliche Gesellschaft, deren Seebssgefuhl, be
günstigt von der neuen sozialen Strömung, mächtig 
sich zu regen begann. Die modisch gewordene 
Antike gab auch hier Anregung und Vorbild. 
Wie die Sepulcra an den römischen Gräberstrassen, 
so reihten sich jetzt die Friedhofsmauer entlang 
die Kapellenbauten der Erbbegräbnisse, in deren 
geheimnisvollem Dunkel die hohen Eichensärge 
mit den verdorrenden Kränzen ein romantisch
gespensterhaftes Aussehen gewannen.

Seebstandigkeit der Erfindung und eine zum 
Düsteren neigende Monumentalität zeichnet diese 
Grabgewölbe aus. Sie bilden ein glücklicherweise 
noch vorhandenes Gegenstück zu der bis auf we
nige Reste verschwundenen Hausarchitektur dieser 
Zeit, deren strengen und einfachen Stil man als 
Berliner Antike bezeichnen kann. In der Klarheit, 
mit der sie ihren konstruktiven Gedanken aus
sprechen, in der Reinheit und Strenge ihrer Profi
lierung, in der Behandlung ihrer glatten Putzflächen, 

in der Askese ihrer Ornamentik sind sie Reflexe 
des besten baukünstlerischen Schaffens der Zeit, 
das mit den Namen Gilly und Gentz gekenn
zeichnet wird. Die Formensprache ist die gleiche, 
wie Gentz sie an dem ' Prototyp dieses Stils, der 
„Alten Münze“ verwendet hat. Ihr Hauptmerk
mal ist die Gedrungenheit der Form, der niedrige 
Halbbogen, die kurze dorische Säule, der lastende 
Giebel. Der plastische Schmuck beschränkt sich 
auf ein Relief über dem Eingang (Ebens Erbbe
gräbnis, Jerusalemer Friedhof) oder auf das Fa
milienwappen (v. Steck und v. Sodensches Grab
gewölbe, ebenda) oder auf die bekränzte Amphora 
im Giebel (Bejhrendts Grab, Nikolai- und Marien- 
friedhof). Auch die Redseligkeit der Inschriften 
verstummt. Man begnügt sich mit einfacher Na
mensnennung und erreicht poetische Wirkungen 
durch lapidare Kürze. „Hier erlischt die alte Linie 
des Hauses von Arnim-Fredenwaldecc, so liest man 
auf dem alten Garnisonkirchhof; schön und stolz 
zugleich (allerdings auf einem ausserberlinischen
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FriedHof in Elbing): „Jacques du Bois zur seligen 
Ruh von guten Werken 1808“.

In einzelnen Fällen sieht man bereits von dem 
Gewölbe ab und errichtet, angelehnt an die Mauer, 
nur eine Blendfassade, in die dann der steinerne 
Sarkophag hineingestellt wird. So bei Mohsens 
Grab (f 1795) auf dem Jerusalemer Friedhof,* 
wo über dem Sairkophag die Statue der Hygieia 
gelagert ist, und bei dem leider zerstörten des Ober
amtmanns Luft (-¡- 1794), das wirnach einer alten 
Photographie reproduzieren und dessen edles Relief 
in das Märkische Museum gerettet wurde.

Wenn bei den figurierten Grabmalern das V orbild 
des Kgl. HofbiIdhaueratehers wirksam war, so lässt 
sich an dieser architektonischen Gruppe der Einfluss 
der von Friedrich Wilhelm II. neugeschaffenen Bau
behörde, des Kgl. Oberhofbauamtes nachweisen, das 
unter Langhans' Leitung so viele ausgezeichnete Ar
chitektengebildet hat, darunter auch als Schüler Gillys 
denjenigen, der dem Wand- wie besonders dem Frei
grab ein neues Formenleben zugeführt hat: Schinkel.

Eine Bleisstftzeichnung im Schinkelmuseum 
(Mappe XXIII b, 35) zeigt, „mit malerischem Sinn 

* Voss, Tafel 3.

zu dem Bilde eines Kirchhofs vereinigt“, AmfTypen 
von Grabmalern. Es sind lauter Freigräber: eine 
hochragende Säule mit einer geflügelten Statue als 
Krönung, ein Sarkophag auf zwei gedrungenen Pfei
lern, den reicher Reliefschmuck ziert, ein Cippus, 
ein Mausoleum und eine ofenartige Denksäule mit 
einem Reliefband in ihrem oberen Teil. Nach 
Waagen sind es Studien zu dem Sepuicralen Meister
werk Sdiinkels, dem Scharnhorstdenkmal auf dem 
Invalidenkirchhof. Und der Entwurf Nr. 2 ist auch 
thatsächhch zur Ausführung gekommen, nur dass 
an der Stelle des Sarkophagdeckels ein von Rauch 
modellierter sterbender Löwe den Abschluss bildet. 
So unstreitig dies Werk, dessen klarer und schöner 
Aufbau an das Strophengefuge einer antiken Nanie 
gemahnt, mit seinem edlen Pathos die Krone alles 
dessen ist, was Schinkel auf dem Gebiet der Grab
malkunst geleistet hat: es war viel zu individuell ge
halten, um als Typus weitere Verwendung zu fin
den. Dazu bot sich schon eher der Entwurf Nr. 1 
(S. i 58), und die statuengekrönte Säule findet man 
denn auch öfter/ am wirkungsvollsten über der 
tannendunklen Grabstätte der Familie Humboldt 
auf ihrem Stammgut Tegel. Aber für das Privat
grab war diese Form doch viel zu anspruchsvoll; 
am geeignetsten erschien dazu der dritte Typ, der 
Cippus oder die Grabstele, eine aufrecht stehende, 
schmale, nach oben verjüngte Platte mit Giebel
aufsatz oder palmettenartiger Bekrönung.

Diese Form hat sich der Phantasie Schinkels am 
frühsten dargeboten. Schon aus dem Jahr 
179p stammt eine Tuschzeichnung (Schinkel
museum, Mappe XXXVI b, 44), die das Motiv mit 
einem Quaderunterbau auf bewaldeter Düne in 
romantischer Beleuchtung zeigt. Der Weg, den 
ScJhinkels Formsinn vom Schweren und Massigen 
zum würdevoll Anmutigen genommen, lässt sich 
ermessen, wenn man dies frühe Gebilde mit der 
beinahe zierlichen Grabstele vergleicht, die der 
Meister für den Chemiker Hermbstadt, den Förderer 
des Gewerbefleisses, auf dem Dorotheenstadtischen 
Friedhof entwarf (1833). Die schlank aufstrebende, 
leis sich verjüngende. Granitplatte krönt eine schön 
gefächerte Palmette mit einem flügelbreitenden 
Genius. Es ist der eigentliche Grabmaltyp, den 
Schinkel geschaffen, der sich eingebürgert hat, der 
sich lang noch nach seinem Tode erhielt und der, 
mit einem sehr ähnlichen Medaillonbildms von Kiss

* Die auf der Abbildung sichtbare Säule gehört mit 
einem (nicht mehr auf die Platte gekommenen) Gegenstück zur 
Grabstätte des Kriegsministers v. Boyen. 
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geschmückt, für des Meisters eigenes Grab gewählt 
wurde (Dorotheenstadtischer Friediiof). Auch die 
Künstler seiner Nähe übernehmen ihn. So errichtet 
ihn mit reichem Reliefschmuck Friedrich Tieck für 
den Gräzisten Philipp Buttmann (Dorotheenstadt. 
Friedhof, 18,4), so Emil Wolff, Schadows Neffe, 
für seine Eltern (auf dem alten Domfneddof in der 
Elisabethttiasse) und fügt dabei auf der Rückseite 
der Bekrönung das allerliebste antike Stilleben 
hinzu, das mit seinen Schriftrollen und seinem 
Schreibzeug, mit Spindel und Garnknäuel an die 
Beschäftigung von Vater und Mutter erinnert. 
Das Material ist verschieden. Marmor oder der 
rötliche Granit, beides in Verbindung mit dunkel 
patinierter Bronze, wird besonders für die offiziell 
gestifteten Grabmaler verwendet. Daneben aber, 
sozusagen für den Alltag, bietet sich als Ersatz für 
das kostspielige echte Material der Kunstguss an.

Auch hier war Sclhinkel bemüht, das einheimi
sche Gewerbe künstlerisch zu fördern und zu heben. 

Erst durch ihn kommt der Eisenguss auf den Fried
hof und erobert sich in kürzester Zeit die Gunst 
des Publikums. Die technische Seite des neuen Be
triebes fiel der schon mannigfach erprobten könig
lichen Eisengiesserei zu.

Das grösste künstlerische Unternehmen, das aus 
diesem Zusammenarbeiten hervorging, war das 
Nationaldenkmal auf dem Kreuzberge. Die in dem 
kreisförmigen Grundriss, in dem gotischen Stil und 
in dem Material ausgesprochene Symbolik war recht 
nach dem Herzen Friedrich Wilhelms III. Schon 
gleich nach der Beendigung der Freiheitskriege hatte 
Schinkel im Auftrag des Königs eine ganze Reihe 
von Kriegerdenkmalen und Feldherrnmonumenten 
entworfen, die, von einzelnen Seltsamkeiten abge
sehen, wie Studien zu dem Kreuzbergmonument 
sich ausnehmen.* Das weitaus Meiste steht äusser

* Man findet sie publiziert in den Heften 2—4 , des „Maga
zins von Abbildungen der Gusswaren aus der kgl. Eisengiesserei 
zu Berlin.“ Verlag G. Reimer, 1815—1820.

J. G. SCHADOW, GRABMALE DER FAMILTE V. STRUFNSEE 
MATSCHDORF BEI FRANKFURT A. O.
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halb Berlins auf den Schlachtfeldern, aber Proben 
dieses mehr königlichen als Schinkelschen Ge
schmackes sind uns in den ganz gleichen Grabdenk
mälern erhalten, die Friedrich Wilhelm III. seinen 
beiden Generaladjutanten von Köckritz und von 
Witzleben auf dem Invalidenkirchhof errichten 
liess: gotische Baldachine auf hohem Postament mit 
dem preussischen Adler auf den Wimpergen und 
darunter eine antike Viktoria mit erhobenem 
Kranz.* Der romantische Sinn des Königs nahm 
keinen Anstoss an der Vermengung von Antike 
und Gotik.

Aber der allgemeine Geschmack liess sich von 
den höfischen Vorbildern nicht gängeln und schien 
es mit dem alten Goethe zu halten, der hartnäckig 
dieser „neudeutsch-religios-patriotsschen Kunst“ 
gegenüber auf seinem „heidnischen, von den grie
chischen Musen erzogenen Sinn“ beharrte. Viel er
freulicher erscheinen uns denn auch die aus der 
Eisengiesserei hesvosgegangenen Monumente, die 
sich antiker Form nähern: der über mächtigem 
Unterbau erhobene Altar für die Fürstin v. d. Osten
Sacken, der den ganzen Dreifaltigkeitskirchhof in 
der Bergmannstrasse beherrscht ( i 8 z 6 nach dem 
Entwurf Schinkels), der grosse Obelisk mit dem 
ausgezeichneten Reliefprofil Fichtes (auf dem Doro- 
theenstädtischen Kirchhoff), die von klassischer 
Formschönheit beseelte Grabstele für den General
leutnant von Brauchitsch (auf dem alten Garnison
friedhof) mit Wappen, Inschrifttafel und pracht
voller Palmettenkrönung, leider in jüngster Zeit 
durch einen ganz unvernünftigen Stiefelwichs
anstrich und rohe Vergoldung entstellt. Ihnen 
schliessen sich viele bescheidenere an, die das alte 
Motiv des Altars mit Krug, Scihale oder Lampe, 
bei Militärpersonen mit Helm, Schwert, Schild, 
auch wohl mit einer Waffentrophae erneuern. Ganz 
modern in Linienempfindung und Komposition 
mutet der ruhende antike Krieger an auf dem Grab 
eines einstigen Griechenkämpfers Nicolaus von 
Doxaki, der in Bejrlin als russischer Kollegiensekre- 
tär 1847 starb und auf dem Friedhof in der Berg
mannstrasse begraben liegt. Mit der Schärfe und 
Reinheit dieses Eisengusses ist ein technisches Mei
sterstück gelungen, das die hohen Fähigkeiten der 
Giesshütte an einem schwierigen Vorwurf erweist.

Neben den antiken Symbolen taucht früh schon 
die einfache Kreuzform auf, die sich durch ihre 
grosse Wohlfeilheit den weniger Zahlungskräftigen

o Auf unserer Abbildung des Scharnhorstdenkmals wird 
links das Monument für v. Köckritz sichtbar. 

empfiehlt und mehr und mehr in Aufnaihmekommt. 
Sie kann als das Durchschnittsprodukt der Eisen
gussfabrikation gelten und wirkt in ihrem bronze
grünen Anstrich und den sauber vergoldeten Buch
staben viel künstlerischer als die späteren hässlichen 
Marmorkreuze mit den grob eingehauenen Schrift
zeichen.

Erst das Ende dieser Periode, die mit der Regie
rung Friedrich Wilhelms IV. abklingt, führt, wie 
der Anfang, den gotischen Baldachin in die Fried
hofskunst ein. Entweder umschliesst jetzt die goti
sche Spitzsäule die Büste des Verstorbenen (zum 
Beispiel das vom nun verschwundenen Dreifaltig
keitskirchhof am Potsdamer Bahnhof in die Geo
logische Landesanstalt überführte Grabmal für Scha- 
dows Schwager, den Oberbergrat Karsten) oder sie 
birgt, wie ehedem, eine Antike (Grabmal der Fa
milie Teichert, alter Garnisonkîrchhof). Die von 
Goethe verdächtigte „neukatholische Sentimentali
tät“ hatte sich damit in der Friedhofskunst durch
gesetzt.

Natürlich konnte die Eisengiesserei, die ja in der 
Geschütz- und Maschinenfabrikation ihren Schwer
punkt hatte, die Nachfrage allein nicht befriedigen. 
Die Privatindustrie suchte sie auf dem Wege der 
Konkurrenz zu entlasten und raffte sich bei dem 
glänzenden Vorbilde zu grossen und erfolgreichen 
Leistungen auf. Unter dem Beifall Schinkels wandte 
Moritz Geiss in grossem Massstabe den Zinkguss 
an, der in dieser Epoche der Surrogate eine bevor
zugte Rolle gespielt hat. Die besten Künstler der 
Zeit, äusser Schinkel selbst, Stüler, Strack, Persius 
und andere, lieferten Zeichnungen* auch zu Grab
monumenten, unter denen das für den General 
v. Tippelskirch (alter Garnisonkîrchhof) nach 
einem Entwurf von Soller, dem Erbauer der Mi- 
chaelskirche, sich erhalten hat. Auch die Schinkel- 
sche Stele kommt vielfach in dieser Technik vor.

Noch viel mehr wäre vorhanden, wenn nicht 
der Rost und die oft mangelnde Pflege dem ver
gänglichen Material zugesetzt hätten. Was aber be
stehen blieb, legt Zeugnis ab von der segensreichen 
Nähe eines grossen Künstlers, der nicht nur den 
Geist der Zeit, sondern auch ihr Gewissen in un
bestechlicher Schärfe verkörpert.

⅛
Und diese Nähe macht sich wie bei dem Frei

grabe, so auch in den anmutigen und formensicheren

o S. Zinkgussornamente nach Zeichnungen von Schinkel, 
Stüler, Strack, Persius, Schadow, Knoblauch, Stier und anderen 
her. von Moritz Geiss. Berlin 1841.
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MIT GENEHMIGUNG DES VERLAGS ERNST WASMVTH A. G., BERLIN

Architekturen geltend, die in dieser Epoche die 
Wandgräber auszeichnen. Mehr und mehr hat sich 
der Geschmack von dem schweren und düster
ernsten Kapellenbau abgewandt. Das ausgemauerte 
Gruftgewölbe ist nicht mehr ober- sondern unter
irdisch, versunken in des Wortes eigentlichster Be
deutung. Auch die hässliche, an den Sargdeckel 
erinnernde Form des Grabhügels wird vermieden: 
eine grosse Steinplatte, ein glatter Efeuteppich deutet 
die Lage des Grabes an. Und dahinter ist dann die 
Wand architektonisch organisiert worden.

Die künstlerisch schönste und in den Formen 
mannigfaltigste Reihe dieser Art von Grabmalern 
findet man an der sanft anste^en^n Langsmauer 
der drei vereimgten KirchhOfe vor (km Prenzlauer 

Thor. Unsere Abbildungen bieten eine 
kleine lehrreiche Auslese; man sieht, 
wie die leider unbekannt gebliebenen 
Architekten sich in den Geist der Auf
gabe hieringrarbritrt haben.

Das Richtersche Grabmal (nach 
1815) deutet mit seinem grossen Halb
bogen in der Front, mit der Gedrungen
heit seines Aufbaus und der Einfach
heit seiner Profilierung noch auf den 
älteren Kapellentyp zurück. Es stellt 
die Fassade eines Gewölbebaus dar, 
dessen Thorbogen durch die Inschrift
tafel geschlossen wurde. Selbstandigals 
flache Wanddekoration mit reinen und 
kräftigen Details tritt das Wandgrab 
des 1820 verstorbenen Elias Ruppel 
auf. Zwei Pilaster tragen einen mit 
energischer Schatten-wirkung vorsprin
genden dorischen Architrav, über dem 
sich, ein wenig zurückliegend, ein 
tympanonartiger Aufsatz erhebt; die 
geschlossene Mittelwand enthält die 
Insc^rifttafel und darüber in einem 
ganz flachen Halbbogen die bekränzte 
Urne.

Für die Iangausgezogene Wandflache 
als Folie einer Reihe von Einzelgrabern 
hat der Architekt des Erbbegräbnisses 
der Familie Nitsche eine besonders 
glückliche Lösung gefunden. Hinter 
den drei mit grossen Steinplatten be
legten Gräbern errichtete er eine schön 
ThytlhmisierteFassade mitzwei kräftigen 
Eckpylonen und einem in Stelenform 
heraustretenden Mittelrisalit. Ein quer

durchlaufendes Rosettenornament betont und ver
stärkt die horizontale Richtung. Das Mittelrisalit 
trägt die einfache Insclhriftplatte, die Wandfelder 
sind auf das zierlichste von zwei Nischen durch
brochen, in denen ovale Opferschalen aus Zinkguss 
stehen. Dieser im besten Sinne bürgerliche Ge
schmack erinnert an die gleichzeitige Privathaus
architektur, wie sie in den nach 1840 neu ent
stehenden Vierteln, dem Geheimratsviertel vor dem 
Anhaltsthore und dem Tiergartenviertel auftrat, und 
deren feinsinnige Repräsentanten Hitzig und Eduard 
Knoblauch gewesen sind.

Unnötig eigentlich hinzuzufügen, dass dieser 
äusserlich aller Grossmannssucht abgeneigte Ge
schmack sich auch bei den Grabmalern mit un-
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echtem Material begnügte. Dafür sind diese Putz
flächen, diese Stuckornamente von einer Sauberkeit 
und Reinheit der Form, die einen hohen Begriff 
von dem Handwerk der Zeit geben. Freilich der 
Vernachlässigung konnten sie nicht standhalten. 
Gleiclhwohl war man sich des Mangels an Haltbar
keit bewusst und begann sehr bald mit dem Ma
terial zu experimentieren. Auch hierbei ging Schin
kel mit seiner Begünstigung der gebrannten Ziegel
steine voran. Aber da man nicht zugleich mit 
diesem neuen Material auch die Dekoration mit 
gebranntem Thon übernahm, so haftet diesem Typ 
VonMonumenten jene Nüchternheit und Phantasie
losigkeit an, der die Krankenhaus-, Kasernen- und 
Gefangnisbauten aus der Zeit Friedrich Wilhelms IV. 
rettungslosverfallen sind. 
AlseinBeispielfUrvielesei 
hier die Grabstätte Franz 
Krügers und seiner Frau 
auf dem Dorotheenstadti- 
schen Friedhof angeführt.

Gern verweilt die 
Vorstellung beim Bilde 
diese altberliner Fried
höfe, die, als Stätten 
stillen Gedenkens und 
liebevoller Pflege, vor 
den Thoren der Stadt 

FRIEDRICH GILLY, FEDERZEICHNUNG 
BERLIN, TECHNISCHE HOCHSCHULE

mit der übersichtlichen Typik ihrer Grabmalkunst 
wie der Ausklang des harmonischen Kulturlebens 
der Geister drinnen gewirkt haben mögen. Dies 
B_l<d, dessen Reiz seine anspruchslose Sclhonheit 
ist, lebendig zu machen und lebendig zu erhalten, 
thutNot in einer Zeit, die sich bemüht, den prahle
rischen Ungeschmack von unseren Friedhöfen zu 
verbannen und dem Grabmal die verloren gegangene 
individuelle Stimmung zurückzuerobern.* Noch 
hat das neumodische Grabmal in Beirlin den An
schluss an die Tradition nicht gefunden ; denn, wie 
gesagt, man kennt das altberliner Grabmal nicht. 
Und bald wird man es auch nicht mehr finden. 
Unaufhaltsam, wie die Häuser Alt-Berlins, sinken 
auch die Grabmaler, eins nach dem andern, dahin, 

und innerhalb der allge
meinen Melancholie des 
Ortes mahnt diese Ver
gänglichkeit im beson
deren, dass 
viel mehr Leben, als auf 

der Erde ist, 
unter der Erde begraben 

liegt∙

* Es sei hier an die er
folgreichen Bemühungen der 
„Wiesbadener Gesellschaft für 
bildende Kunst“ unter Leitung 
ihres Vorssizenden Dr. von 
Grolman erinnert.
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„UNBEKANNTE“, SOGENANNTE UND APOKRYPHE 
BILDER VON LEIBL

von EMIL WALDMANN11
Im Beskz dnes bekannten Münchener Makn und 

Akademieprofessors befindet sich als Leibl ein 
MMchchknpf(AAA.ι 3) . Er Es t in nersesAm Tech

nik gemak, die Leibl zeitweise hatte, es zeigt den
selben zarSenGesi-htstoτ wie das SchoneBildnisvon 
Leibls Nichte Lina (im Besitz des Herrn Regierungs
rates Dr. v. Burchard-Berhn)., dasselbe feine Grau des 
Kleides und eine ähnliche zarte Belrandlung des 
Haaransatzes. In seiner ganzen malerischen Haltung 
erinnert es sehr an dieses Bild, an diese Epoche, 
wo Leibi, nach Seinee Ruckkehr aus Paris, zeitweilig 

einer für seine Verhältnisse weitgehenden Unplasti- 
zit’ät der Formhebhhaedlueg huldigt, wo er, fast im 
Manetschen Sinne, flächig malt; das Musterbeispiel 
dieses Stiles ist immer das Bildnis der Nichte Lina 
in Dreiviertelfigur in der Müechhehr Pinakothek. 
So wie Arbeiten aus dieser Zeit aussehen könnten, 
so sieht der fragliche Mädchenkopf aus. Aber — 
es ist kein Leibi. Dazu ist er zu schlecht gezeichnet. 
Und wenn auch Leibl einmal noch so ueplastis-h 
malt, eine dermassen in ihrer ganzen Struktur un
klare Nase ist ihm nie „gelungen“, und wenn er

'59
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einen Mund noch so flächig in ein Gesicht hinein
setzt, bei ihm sitzt dann der Mund doch und passt 
zum Gesicht und hat nicht diese verlegene, aus
druckslose Zeichnung. Wenn er die Augenbrauen, 
wie etwa beim „Bürgermeister“ der National
galerie, noch so flüchtig hinwischt, sie wurzeln 
doch in der Haut und hängen nicht vor ihr, und 
die Augen schweben nicht vor den Augenhöhlen, 
sondern liegen in ihnen — von der schwachen, un
bestimmten Zeichnung des Untergesichts gar nicht 
zu reden.

Ich habe dieses Beispiel vorangestellt, als be
sonders charakteristisch: selbst wenn Leibl einmal 
nicht streng zeichnerisch vorgeht, sondern sich so
weit auf die flächige Manier einlässt, · wie er es ver
antworten kann, so ist seine Form immer noch un
endlich viel fester, als die irgendwelcher Zeitge
nossen, die den gleichen Pariser Einfluss erfahren 
haben, wie er. Wer diesen hier abgebildeten Mäd
chenkopf gemalt hat, vermag ich nicht zu sagen; 
es wird eine Arbeit eines Müncheners sein, der in 
den siebziger Jahren in Paris war.

Aus was für Beweggründen oft in Auktions

katalogen Mädchenköpfe, die absolut gar keine 
Ähnlichkeit mit Leibl haben, auf seinen Namen 
getauft werden, ist unerfindlich. Der Profilkopf 
(Abb. 14), der in München am ʒo. April ɪ 9 1 2 als 
Leibl verkauft wurde und nun in Stettiner Besitz 
ist, ist weder von weitem noch aus der Nähe 
dem Meister gleich und etwas derartiges einfach 
Leibl zu nennen, ist Leichtsinn. Nicht ganz so 
schlimm ist es mit dem Mädchenkopf (Abb. 15), 
bei dem aber doch der Magdeburger Sammler, der 
ihn hatte, sehr gut daran that, ihn wieder fortzu
geben, nachdem ein Berliner Kunsthändler ihm 
seinen begründeten Verdacht ausgesprochen hatte.

Mit dem von H. O. Schaller denunzierten Bild 
(Abb. i 2), das in seiner Formenflauheit und in der 
Unsicherheit seiner Modellierung, in der Über
triebenheit seiner Wirkung, nichts mit Leibl zu tun 
hat und dessen jahrelanger Aufenthalt in der Stutt
garter Galerie ein sehr trübes Blatt in der Geschichte 
dieser Galerie darstellt, kommen wir zu einer Spezies 
von Köpfen, wie man sie häufig im kleinen Handel 
oder Antiquariatswesen findet und von denen man 
meinen würde, der Name Leibl sei ihnen nur aus 
Verlegenheit und Unkenntnis beigelegt worden — 
wenn nicht eben die Signatur W. Leibl sehr oft

ABBILDUNG l6. PRIVATBESITZ
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beigefügt wäre. Der dem Defreggertypus ange
hörige bärtige Baiuer (Abb. i Ó) allerdings ist un
bezeichnet und nur freihändig als Leibl verkauft 
worden. Man erinnert sich der Geschichte, wo 
einmal Defregger eine Arbeit von Leibl gezeigt 
wurde mit der Frage, ob er, Defregger, das gemalt 
habe, worauf er seufzend antwortete: „Wenn ich 
das könnte!“ — Obwohl ich nicht sagen kann, ob 
dieser „Tiroler“ von Defregger stammt, soviel ist 
sicher, hier seinen Seufzer mit dem Gedanken an 
Leibl zu wiederholen, wäre Defregger nicht ein
gefallen.

Bezeîchnet und zwar ganz gut bezeichnet ist 
wieder der „Alte Mann im weissen Bart“ (Abb. 17)' 
der in diesem Jahre als Leibl für fünftausend Mark 
angeboten wurde. Fertig ist nur der Kopf, die 
Andeutung des Körpers ist sehr flüchtig hinge
strichen, mit derselben Farbe wie die Unterschrift 
unten links. Aujf diesem Bilde findet man gleich 
zwei verschiedene Leiblsche Techniken vereinigt, 
die flmsige grossgestrichene Techmk. der sp'aten

sechziger Jahre, verbunden mit der in 
kleinen Strichen modellierenden der
späteren Zeit. Auf einer dunkelelfen

beinernen, in den Schatten rötlichen Unter
malung, die glatt gestrichen ist, sitzen 
rosa, weiss und violette kleine Pinselhiebe. 
Der Mund ist lila. Auf einer solchen Unter
malung hat Leibl nie so bunt gemalt — 
ganz abgesehen davon, dass die verwaschene 
Modellierung an Nase, Mund und Augen 
durchaus gegen ihn spricht. Das Bild ist 
übermalt. Auf dem Hintergründe sieht 
man nämlich eingedrückt im Gegensinn 
Zeitungsbuchstaben — das Bild muss ein
mal, als es noch nass war, in Zeitungs
papier eingeschlagen worden sein. Nun 
sieht man aber am Bairt folgendes: der 
Bart ist im allgemeinen sehr weich ange
legt, dann, in der Mitte, mit den kurzen 
modellierenden Pinselstrichen übergangen. 
Die Spuren jener Druckerschwärze finden 
sich nun aber zwischen diesen beiden 
Schichten, da wo der Bart angelegt ist, ganz 
deutlich, wo er aber modelliert ist, nur sehr 
schwach. Das Bild ist also, nachdem es an
gelegt war, transportiert worden und dann 
später zu Ende gemalt. Dass Leibl ein 
durch Druckerschwärze verdorbenes Bild, 
ehe er es weiter malt, nicht erst gereinigt 
hätte, wo er doch sonst so gerne mit dem 

Bimsstein schliff — das ist vollkommen undenkbar.
Schlechter als dieser immerhin sehr geschickt 

gemachte Kopf ist der „Alte Bauer“ (Abb. ɪ 8), 
der im Jahre 1913 als Leibl auf der Grossen 
Berliner Kunstausstellung (Kat. — Nr. 51 3) zu sehen 
war. Hier ist die Zeichnung direkt minderwertig, 
besonders Kinn und Stirn sind ohne jede Form, die 
Augen sitzen miserabel im Kopf, der Kontur ist ganz 
zaghaft gemacht, der Mund noch zaghafter, nur so 
eben hingewischt, und die Oberfläche des Gesichtes 
wirkt in der ängstlich und unsSchhrSupfendenManier 
der Pinselführung ganz zerrissen und ohne jede 
Festigkeit- Es findet sich auch nicht eine gute 
Stelle an dem Biid, wo man auch sucht, überall 
lässt das Formempfinden aus, allein wie der Körper 
vor dem Grund steht, ist direkt schwach. Ehe man 
ein derartiges Bild als Leibl in eine grosse Kunst
ausstellung aufnimmt, sollte man sich doch die 
Arbeit wenigstens etwas genauer ansehen. Und 
wenn man schon an der Qualität der Malerei nichts 
merkt —, auch der Laie könnte doch angesichts
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dieses für Bayern doch etwas auffälligen Kostüms 
stutzig werden. Aber das Bild trägt die Signatur, 
und das wird genügt haben.

Endlich ist da noch ein Händepaar (Abb. 19), 
das im Jahre 1901 auf der Grossen Berliner Kunst
ausstellung war, dann in Privatbesitz überging und 
jetzt aus Platzmangel verkauft werden 
soll. Es scheint etwas VerfUhrerischeszu 
haben, in dem Bericht über eine Aus
stellung 1913 wird es (Kunst und 
Künstler 1913, Seite 582), als sehr 
flott gemalt, noch über das Händepaar 
in Köln gestellt. Ich finde diese 
Arbeit schlecht und Leibls unwürdig 
trotzdem sie bezeichnet und 18Ó9 
datiert ist. Im Jahre 1869 sind die 
wundervollen Hände der Frau Gedon 
gemalt, und, um auch eine unfertige 
Arbeit zu nenn^^, die meisterhaft an
gelegten Hände des Szinyei-Bildnisses 
(Budapester Galerie). Das flotte Hand
werk nützt mir nichts, es fehlt wieder 
am Verständnis der Form: wie der Gold
finger und der kleine Finger der Hand da 

schlapp herumhängen, ohne Verbindung mit dem 
Mittelhaedknochre,wie dieganzen vier Finger weder 
liegen noch greifen, das isS Leflil nicht zuzutrauen. Es 
giebt in seinem ganzen Oeuvre kein Händepaar, in 
dem die Form und die Struktur so wenig begriffen 
wäre. Immer sind bei Leibl die Artikulierungen 
klar, man weiss immer genau wo eine Langform 
aufhört und wo eine Kurzform anfängt, nicht nur 
an der Anlage sieht man es bei ihm, sondern auch 
an der Technik. Eine Fläche behandelt er flächig, 
eine schmale Tiefenfoirm, wie zum Beispiel einen 
Fingei-, körperlich rund modellierend. Aber nie 
kommt das voir, was dieses Händepaar zeigt: dass 
es mit gleichartigem Pinselsltrich ganz verschiedene 
Formenbewegungen ausdrückt. DerMittelfingerder 
übergreifenden Hand ist mit genau dem gleichen lang 
herueterfahreedrn Strich gegeben, wie die glatte 
Fläche der darunter liegenden Hand, deren Bewe
gung entgegmläuft. Das mag „flott“ sein, gut ist 
es nicht und Leibl ist es erst recht nicht. — Auf 
das Datum 1 869 braucht man keinen Wertzu legen, 
das könnte später irrtümlich aufgesetzt sein. Aber 
dies Bild passt in keine Periode der Leiblschen 
Kunst, auch nicht in die früheste. Wenn man an 
Leibls eigene Äusserung denkt, dass er sein ganzes 
Leben lang nichts als schöne Hände malen möchte, 
wenn man weiss, mit welcher Inbrunst er Hände 
liebte wegen ihres Formenreichtums, und sieht dann 
diese Arbeit mit ihrer fatalen Armut an Form, dann 
muss man doch die Unmöglichkeit einsehen.

Max Liebermann hat einmal gesagt, die Kunst
historiker seien den Malern doch ganz nützlich; 
denn sie sprächen den Malern nach deren Tode

ABBILDUNG I9. PRIVATBESITZ. ANGEBOTEN I9I3
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Voraussichtlich werden vorstehende Ausfüh
rungen stellenweise Ablehnung erfahren, vermutlich 
in München. Die hier gemachten Mitteilungen 
widersprechen in einzelnen Punkten den Münchener 
Anschauungen. In München giebt es sogenannte 
Leibis, die von Malern begutachtet sind und daher 
als Leibls gelten; denn in München ist noch in 
ziemlich weiten Kreisen die Meinung verbreitet, 
weil einer ein Maler sei, so müsse er auch in allen 
die Malerei betreffenden Fragen kompetent sein. 
Demgegenüber möchte ich der Meinung Ausdruck 
geben, dass es einfach unglaublich ist, was für 
schlechte Bilder, gelegentlich von älteren Münchener 
Malern für Arbeiten Leibls erklärt werden. Im
Hause eines bekannten Münchener Sammlers hängt 
ein Porträt in der bösesten Asphaltschmiererei, als 
Leibi. Der Besitzer beruft sich darauf, dass A. von 
Holmberg es als solchen attestiert habe. A. von 
Holmberg hat, abgesehen von einigen frischen 
Jugendwerken, sein lebelang nur sehr mittelmässige 
Arbeiten geliefert. Dann wurde er Direktor der 
neuen Pinakothek in München, die bekanntlich unter 
seiner Direktion auf das Grausamste verwahrloste.

ihre schleehlenBilder ab! Das hat viel Wahres, 
und man muss, ehe man einen sogenannten 
Leibl anzweifelt, immer daran denken, dass 
auch in seinem Oeuvre, besonders in der ersten 
Akademiezeit manches sehr Schwache vor
kommt. Und auch später hin und wieder 
einiges Unangenehme. Aber die apokryphen 
Dinge sind nie eigentlich schwach nur im 
Sinne der Leiblkunst, sondern entweder 
direkt schlecht oder prinzipiell von ganz 
andrer Natur. Was bei beglaubigten Leibls 
schwach ist, liegt doch immer noch auf seiner 
Linie und trägt seine Handschrift, seine Hand
schrift, wie sie damals gerade war. Und weil 
Leibl so gut zu kennen ist, giebt es auch 
eigentlich keine sehr raffinierten Fälschungen 
— bei den Apokryphen handelt es sich' fast 
ausschiesslich um Bilder aus seiner Zeit, die 
keinen Namen hatten und die nun den seinen 
tragen. Wenn erst einmal getreue Kopien 
nach wersliolleennWerken auf tauchen sollten, 
dann wird man hinzulernen müssen. Es giebt 
eine Kopie nach einem unfertigen Bildnis 
Seejgeirs, die glücklicherweise als Kopie be
zeichnet ist. Wäre sie es nicht, so hätte 
man Mühe die Handscihrift zu erkennen. Leibl 
ist von geschickten Leuten offenbar leichter 
zu kopieren als zu imitieren. ABBILDUNG 17. IM KUNSTHANDEL IN KÖLN, ANGEBOTEN I9I3
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Das sollte eigentlich genügen, um das Attest 
eines solchen Kuτstbeflrsseeen in den Ofen zu 
stecken. Aber nein, es wird einem, weil der Mann 
Maler ist und Galeriedirektor war, als ein gültiges 
E-htheiiszeugnrs vorgehalten. — Auch dies ist leider 
nur ein Fall für viele.

Nachtrag.
Nach Niederschrift vorstehender Ausführungen 

wurde mir noch eine Reihe weiterer Apokryphen 
bekannt, von denen ich einige publiziere.
Abb. 23. Männerkopf. Bezeichnet W. L. AlsLeibl 

verkauft i p i 3 in München. Schlecht.

Abb. 20. Frauenkopf. Bezeichnei W. Leibi. Als 
Leibl angeboten 1 ρ i 3 in München. Schlecht.

Abb. 22. Alte Frau. Kohlezeichnung von dem 
Maler Selzam aus dem Jahre 1887. Dem 
Maler als Studie seiner Hand abgekauft, zirka 
1906-07 von dem Kunsthändler Bauer, ur
sprünglich München, dann London. Im Jahre 
ipio (etwa) dem Budapester Kabinet als Leibl 
angeboten, von dem Maler Strobentz als Arbeit 
Selzams erkannt, Ankauf abgelehnt. Augen
blicklicher Aufenthaltsort unbekannt.

Abb. 21. Fraiuenkopf mit weisser Halsrüsche. Stu- 
^enkopf in der Lofftzschule in München i88i
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ABBILDUNG 22. ANGEBOTEN IÇIO

gemalt, entweder von Claus Meyer oder dem 
schlesischen Maler Werner Zehme. Als Leibl 
im Jahre 1904 in Wien verkauft an die 
moderne Gemäldegalerie ohne Wissen des 

wahren Urhebers. Der Ankauf erfolgte durch 
das von einer Kunstlerkommission beratene 
Ministerium, lange Zeit bevor die Saimmlung 
einen fachmännischen Direktor erhielt.

9-
 -

ABBILDUNG 23



FRÜHSTÜCKSSERVICE IM RELIEFZtERATMUSTER. ABBILDUNG I

DIE JUBILÄUMSAUSSTELLUNG DER KGL. PORZELLANMANUFAKTUR
ZU BERLIN

VON

LUDWIG SCHNORR VON CAROLSFELD

Die seit langer Zeit vom Berliner Kunstgewerbe
museum geplante Ausstellung zum hundert- 
fünfzigjnhzigenJebilällm derK öniglicnen PorznHan

manufaktur wurde am ɪo. Oktober eröffnet. Da 
zu gleicher Zeit das von Dr. Lenz bearbeitete Werk 
über die Manufaktur erschien, war es möglich, sich 
auf die besten und am meisten charakteristischen 
Stücke zu beschränken.

Der Lichthof mit seiner weissen, bis zum ersten 
Obergeschoss reichenden Wandbespannung, den 
russischgrünen Vorhängen und Bodenbelag, birgt 
die Porzellane seit Beginn der Manufaktur bis zur 
Wende des achtzehnten Jahrhunderts; in den vier 

vorderen Ausstellungsräumen sind die Werke der 
Folgezeit bis zur Gegenwart untergebracht.

Schon eine flüchtige Betrachtung lehrt, dass die 
Gefäss- und Gerätekunst an Bedeutung weit über 
der figürlichen Plasitik steht. Wie bei den meisten 
Manufakturen sind die Leistungen der frühesten 
Epoche trotz mancher Mängel in der Technik am 
reizvollsten. Man spürt deutlich, wie die aus Meissen 
verschriebenen Künstler ihre Kräfte freudig in den 
Dienst des jungen Unternehmens stellten, für das 
der grosse König stets das regste Interesse zeinte- 
Ohne die persönliche Initiative des Königs wäre das 
von Gotzkowsky 1761 begründete Unternehmen
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kaum lebensfähig geblieben, noch hätte es je im 
Verlauf weniger Jahre eine so bedeutende künstle
rische Höhe zu erreichen vermocht.

Die aus Meissen berufenen Künstler, bewährte 
und erfahrene Kräfte, haben bald einen sehr ein
heitlich ausgeprägten Stil gefunden. Nur in den 
ersten Jahren unter Gotzkowsky finden sich in der 
Blumen- und Landschaftsmalerei Anklänge an Meis
sen. Ausgeprägt berlinischen Charakter trägt schon 
ein aus dem ersten Jahr der Königlichen Manufaktur 
stammendes Frühstücksservice im Reliefzieratmuster 
(auf der Zuckerdose das Datum 1764, Abb. 1) mit 
breiten, in dunklem Purpur gehaltenen Rändern und 
farbigen „Schäferpartien“.

Die Reihe der königlichen Service, die an der 
südlichen Langswand aufgestellt sind, eröffnet das 
Tafelgeschirr für das Neue Palais bei Potsdam, 
zweifellos die bedeutendste künstlerische Leistung 
der Manufaktur (Abb. 2), durchaus originell und 
unabhängig von fremden Vorbildern. Die zart und 
duftig gemalten Blumen scheinen auf dem gelb
lichen Grund förmlich zu schwimmen; sie bilden 
eine köstliche Harmonie mit den in Orange und 
Gold gemalten Zwickeln und Spalieren. Den Tafel

aufsatz und die dreieckigen Seitenteile zierten vier 
Figuren von Schäfern und Schäferinnen als Ver
körperungen der vier Elemente (Abb. 3) von der 
Hand des Modellmeisters Friedrich Elias Meyer 
(17Ó1 bis 1789), auf den wohl auch die Durch
bildung der Geschirrformen dieses Services zurück
zuführen ist. Auch bei sparsamer Bemalung — bun
ten Blumen und „goldgespitzten“ Rändern — ver
sagte das Reliefzieratmuster seine Wirkung nicht, 
wie die im Jahr 17ÓÓ für den General de IaMotte 
Fouque und den Fürsten von Liechtenstein gearbei
teten Service beweisen.

Die ersten Anzeigen einer Schwenkung zum 
Klassizismus machen sich 1767 bei dem Service 
für das Breslauer Stadtschloss im Antikzirratmustrr 
bemerkbar. Das gleiche Muster wurde 1768 beim 
roten, 1770 bis 1771 beim gelben Tafelservice 
Friedrichs des Grossen verwandt. Das „neuglatte“ 
Japanische Tafelservice für das Schloss Sanssouci 
(17Ó9 bis 1770) zeigt im Randdekor bereits An
klänge an Sèvres. Fast meissnerisch in der Farb
stimmung wirkt das ebenfalls für Sanssiouci be
stellte ,,Pailleu-Service, dessen Randgeflechtmuster 
Jn Zitronengelb mit goldenem Gezweig und dessen
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Spiegel mit „fliegenden Kindern“ in Purpur gemalt 
sind. 1785 folgt das Ovidservice mit eisenroter 
Malerei nach Boucher, Monnet und anderen, 1780 
bis 1781 das Tafelservice „englischglatt“ mit Pur
purblumen, 1784 das letzte „hellblaue“ Tafelservice 
für Friedrich den Grossen, das auf Wunsch des 
Königs ebenso, wie das Ovidservice, in Rokoko
formen gehalten war.

Neben den Tafelservicen spielten die Früh
stücksservice eine grosse Rolle. Auch hier stehen 
die auf Rechnung des Königs bestellten Stücke an 
erster Stelle. Sie sind vorzugsweise ■ mit Watteau
figuren, Landschaften oder Putten in bunten Farben, 
Eisenrot oder Purpur bemalt. Das bekannte, im 
Neuzieratmuster gehaltene Tête-à-tête, das Friedrich 
der Grosse 1767 dem General Fouque schenkte, 
steht qualitativ auf derselben Stufe wie das eben
falls mit eisenroten Watteaubildern bemalte Service 
im Potsdamer Stadtschloss. Das Museum in Wei
mar hat mehrere Geschirre ersten Ranges zur Aus
stellung gesandt: ein Kastenservice mit farbigen

Watteaufiguren (um 176p) und ein 
Frühstücksservice mit Goldmosaik auf 
königsblauem Grund und wunderbar 
zart gemalten „fliegenden Kindern“ in 
Eisenrot (Kredenz daraus in Abb. 4). 
Eine ganze Reihe bedeutender Service 
hat auch das Hamburger Museum her
geliehen, darunter ein im Reliefzierat- 
muster gehaltenes Frühstücksservice 
mit Watteauszenen in dunklem Eisen
rot (um 1765) und das bekannte Soli
täre mit farbigen Bildern nach Cho- 
dowieckis Stichen zu „Minna von 
Barnhelm“ (1771). Schliesslich sei 
noch ein aus portugiesischem Königs
besitz stammendes umfangreiches Früh
stücks- und Toiletteservice erwähnt, 
das einen Begriff von dem Luxusbe
dürfnis einer vornehmen Dame des 
achtzehnten Jahrhunderts giebt (Be
sitzer: Frau Μ. Oppenheim, Berlin).

An den Formen der Vasen lässt 
sich die Stilentwicklung vom lebendig
sten Rokoko bis zum zopfigsten Klassi
zismus verfolgen. Wie in Meissen, 
Sèvres und anderenManufakturen schuf 
man ganze Sätze zu drei bis sieben 
Stück als Schmuck von Pfeilerspiegeln 
und Kaminen. Am besten gelungen 
sind die einfachen Potpourris, wie die 

einzigartige eiförmige Deckelvase mit bunten Blu
menbuketts in unterglasurblauem Fond (Berliner 
Kunstgewerbemuseum), oder die zu einem grösse
ren Satz gehörigen urnenförmigen Vasen mit ver
goldetem Stabwerk und Medaillonporträts von Mit
gliedern des Hohenzollernschen Hauses. Die letzte
ren Potpourris sind dem Muster „vasenförmig mit 
Stäben“, dem sogenannten Kurländer Muster eng 
verwandt, das englischem Silbergerät nachgebildet 
ist. Überraschend gut sind die Geschirre vom Ende 
des achtzehnten Jahrhunderts, die vielfach farbige 
Gründe in Kupfergrün oder Kobaltblau unter der 
Glasur aufweisen. Mit der Zeit der Freiheitskriege 
beginnt der künstlerische Verfall der Manufaktur. 
Die Service für die siegreichen Heerführer sind 
bezeichnende Beispiele dafür, wie wenig man es 
noch verstand, dem Material seine Reize zu ent
locken.

Die figürliche Plastik Beirlins wird stets nur lo
kales Interesse beanspruchen dürfen. Elias Meyer 
hat in den ersten Jahren eine Reihe von Figuren 
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modelliert, die noch deutlich die Verwandtschaft 
mit seinen Meissener Modellen verraten: schlanke, 
nervös bewegte Gestalten mit frech lächelnden Ge
sichtern und knitteriger, etwas legerer Kleidung 
(Abb. 5). Eine seiner besten Figuren der Fruhzeit 
ist die stehende Venus, deren übertriebene Kontra
poststellung an die Art des Giovanni da Bologna 
erinnert (Abb. 6). Bei dem grossen Dessertservice 
für die Kaiserin Katharina II. (1770 bis 177z) hat 
Elias Meyer nur wenige Figuren selbst modelliert; 
sein jüngerer Bruder Wilhelm Christian Meyer, der 
in der Folgezeit viele Modelle für die Manufaktur 
lieferte, wurde hier zum erstenmal zur Hilfe heran-
gezogen. Die 
farbig deko
rierten Fi
guren leiden 
freilich sehr 
unter der 
geschmack
losen Bema
lung. Zu die
sem umfang
reichen Ta- 
felaufsatzge
hören die 
beiden alle

gorischen
Gruppen aus 

VENUS. VON FRIEDRICH ELIAS MEYER. ABBILDUNG 6.

den sieben freien Künsten, „Baukunst" und „Astro
nomie", die ganz den Stil der langweilig-korrekten 
Grossplastik W. Meyers tragen (Abb. 5). (Von ihm 
stammen zum Beispiel die acht auf dem Leipziger 
Platz aufgestellten Sandsteingruppen von der alten 
Opernbrücke). Noch leerer und schematischer im 
Ausdruck sind die Figuren von Johann Georg Müller, 
dem Nachfolger Elias Meyers als Modellmersier. 
Ein Umschwung trat erst ein, als der Architekt 
Hans Christian Genelli, Gottfried Schadow und 
andere Bildhauer von Bedeutung zur Mitarbeit 
bei der Manufaktur herangezogen wurden. Von 
GenelH stammt der Entwurf zu einem Desseerauf 

satz mit vier
vom Mo-
^llmeister 

Riese (seit 
1789) mo

dellierten 
Jahreszeiten
gruppen als 
Träger von 
Fruchtscha

len und fünf 
Gotterfigu- 

ren, zu denen 
Schadow die 
Modelle lie
ferte.



FERDINAND WALDMÜLLER, HOFRÄTIN VON FERDINAND WALDMÜLLER, HOFRAT VON SZENTGYÖRY. 1846

SZENTGYÖRY. 1846

ZWEI UNBEKANNTE BILDNISSE VON WALDMÜLLER 

von HANS V. ANKWICZ

Seit Atthur Rössler vor sechs Jahren durch sein gross 
angelegtes Waldmullerwerk die Aufmerksamkeit 
weitererKreiseeug diebish erarg VernvehlassigtePersonr 

Iichkeit unseres grössten Alt-Wiener Meisters gelenkt 
hat, ist Waldmüllers Name nicht wieder so viel in aller 
Mund gewesen, wie in diesen Tagen, da die Stadt Wien 
durch die Enthüllung eines vonJosefEngrlhardt für den 
Rathauspark geschaffenen Waldmüller-Denkmals eine 
alte Ehrenschuld an einen ihrer genialsten Söhne abträgt. 

Rössler hat im Vorworte zu seiner monumentalen 
Publikation der Meinung Ausdruck gegeben, dass es ihm 
gelungen sei, die Lebensarbeit des Künstlers „fast lücken
los“ zur Anschauung zu bringen. Allein wie sehr er 
sich über den wahren Umfang des WaldmuEn^hen 
Oeuvres getäuscht hat, lehrt schon die kurze Spanne 
Zeit, die seit dem Erscheinen seines Buches verflossen 
ist. Denn fortgesetzt kommen neue Werke des Meisters 
aus Privatbgsitz zum Vorschein, darunter nicht wenige, 
welche die bereits bekannten in qualitativer Hinsicht 
noch vielfach übertreffen. So erhöht fast jeder neue 
Fund unsere Achtung vor dem fabelhaften Können 
dieses Malers, und schon wird der Wunsch rege, es möge 
das bisher zutage getretene Material neuerdings von be- 
hufrngr Feder in einer dem gegenwärtigen Stande an
gepassten umfassenden Monographie beai-beiret werden.

Damit nun im zukünftigen Waldmellgr-Wehke zwei 
der ansprechendsten Schöpfungen des Künstlers nicht 

fehlen, sei es dem Schreiber digsgh Zeilen gestattet im 
folgenden auf die beiden schönen Waldmüllrr-Poɪ■∏■äts 
im Besiitze des Herrn Albert VonSzentgyorgy in Budapest 
aufmerksam zu machen. Sie stellggdieElterndesjetzSren 
Eigentümers dar, nämlich den Hofrat an der Sieben- 
bürgischen Hofkanzlei in WimEmei^ VonSzentgyorgy 
und seine Gattin Barbara, geborene

Wir sind in der glücklichen Lage, die Entstehungs
zs der Porträts ganz genau bestimmen zu könnap und 
zwar mit Hilfe des Vermerkes: Aetat. LXII, der sich 
auf der Rückseite des ^^^po^^, und der Angabe 
Aetat. XXXXI, die sich auf der Rückseite des Damen- 
bSldnSasgs findet. Da Emerich von Szentgyorgy, wie mir 
sein Sohn freundlichst mitteilte, 1784 geboren ist, so 
muss sein Porträt 1846 gemalt sein. Barbara von 
Szentgyorgy erblickte im Jahre ɪ 803 das Licht der Welt, 
mithin ist ihr Bildnis 1844 entstanden; beide Bilder 
stammen also aus der besten Zeit des Meisters.

Es muss nun gleich bemerkt werden, dass keines der 
Gemälde signiert ist; indes bedarf es hier kaum einer 
Signatur, ist doch in unserem Fall Wa^m^l^s Hand 
unverkennbar, auch kann auf das ausdrückliche Zeugnis 
des gegenwärtigen Besitzers, Herrn Albert von Szent- 
györgy, hinrewiesen werden, der — heute ein Mann 
von 81 Jahren — sich noch se^ gut erinnern kann, wie 
seine Eltern Waldmüller zu diesen Porträts sassm.

Was die nähere Beschreibung der beiden Gemälde 
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betrifft, so brauchen wir im Hinblick auf die beige
gebenen Abbildungen nicht auf alle Einzelheiten ein
zugehen. Nur das sei hervorgehoben, dass Waldmüller 
namentlich beim Damenbildnis eine ganz besondere Sorg
falt auf die Behandlung des Details, wie des Schmuckes 
und der Spiitzen verwendet hat, während beim Herren
porträt eine grosszügigere Auffassung vorherrscht.

Herr von Szentgyorgy trägt die ungarische Mag
natentracht, einen schwarzen verschnürten Rock mit 
schwarzer ZobelverbramterMentelf, die von einer antiken 
Agraffe zusammengehalten wird. Der Hintergrund ist 
gleichfalls dunkel, um so leuchtender tritt der weiss
haarige bedeutende Kopf mit den sprechenden schwarzen 
Augen hervor. Frau von Szentgyorgys Kleid ist von 

z Umhängpelz des ungarischen Edelmannes. 

grauer Farbe, der Überwurf aus schwarzem Sammt, das 
Spitzentuch weiss. Sie sitzt in einem breitlehnigen, 
rot gepolsterten Stuhle, der Hintergrund ist dunkel 
gehalten.

DieMaasse derBildersind: Herrenportrat 58x68cm, 
Damenporträt ebenfalls 58x68 cm. Die schongeschnitz
ten vergoldeten Holzrahmen, welche die Gemälde um
geben, sind wohl noch dieselben, die Waldmüller für 
sie ausgesucht hat.

Können sich die Szentgyorgy-Portrats auch nicht mit 
den allerersten Leistungen Waldmüllers messen, so zählen 
sie doch immerhin zu den liebenswürdigsten Werken 
des Meisters und verdienen auf jeden Fall an hervor
ragender Stelle in seinem Lebenswerke genannt zu 
werden.

THOMAS COUTURE
VON

HERMANN UHDE-BERNAYS

Nur scheinbaι∙ abhängig von der fast sc0oπ a∏zu 
populären FeuerbachvereOruπg der jüngsten Zeit, 
in Wirklichkeit vm einen íneezun bufkü nuferünhee 

Qualitätsgefühl nicht durchaus gesicherten posthumen 
Geeevhtlgreitsbesteebeπ angeregt, haben eben zwei um
fangreiche Gesamtausstellungen vergeblich zu zeigen 
gesucht, dass die beiden wichtigsten Lehrer Anselm 
Feuerbachs, Karl Rahl und Thomas Coiuture, als Meister 
von Bedeutung, einer grösseren als man ihnen bisher 
zuerkannte, für sich bestehen. Im vergangenen Dezem
ber veranstaltete die Genossenschaft der bildenden

Künstler Wiens eine Rahl-Ausstellung, und im Juni gab 
die Galerie Levesque in Paris Gelegenheit zu einer 
umfassenden Übersicht über die Werke Coutures im 
pariser Privarbesitz. Ein grosser Teil dieser Werke 
konnte erfreulicherweise auch in Deutschland, im 
Oktober in der Galerie Heinemann in München gezeigt 
werden. Der Rahl-Ausstellung ist hier bereits gedacht 
worden (Jahrgang XI, S. 281). Was die beiden Aus
stellungen verbindet, ist die Ähnlichkeit des erreichten 
Resultates, das bei dem farbenfrohen wiener Revoluzzer 
einfacher, aber noch ungünstiger als bei dem verwöhnten

TH. COUTURE, DREI JUNGE MÄNNER. STUDIE ZU DEM BILD „DIE ANWERBUNG DER 
FREIWILLIGEN“

AUSGESTELLT IN DBR GALBRIE HEINEMANN, MÜNCHEN
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TH. COUTURE, MÄDCHENKOPF
AUSGESTELLT IN DER GALERIE HEINEMANN, MÜNCHEN

maître-peintre und Hofmaler des dritten Napoleon aus
zudrücken ist. Es ist erfreulich, dass man endlich einmal 
weiss, wie es um Rahl und Coiuture bestellt ist, dass 
man ohne Vorbehalt die Vielgenannten nur mehr in 
ihrer hier zweifellos kaum zu übertreffenden Fähigkeit 
als Lehrer anzurufen hat.

Besonders der Name Thomas Coutures ist in der 
Eigenschaft des gerne beschworenen Zusammenhangs 
mit Feuerbach und Victor Müller, mit Knaus und 
Henneberg, mit Manet und Puvis zu einer Formel 
geworden, die sich im allgemeinen mit dem großen 
Zeremonienbilde ,,die Römer der Verfallzeit“ im Louvre 
deckte. Der ausgezeichnete Frauenkopf der National
galerie kam für uns in seinem Gegensatz zu der grossen 
Leinwand als das Fragezeichen hinzu. Die dunkeln, 
aber sehr lehrreichen und trotz ihrer Starrheit dekorativ 
geschickten Fresken der Marirnkaprllr von St. Eustache 
werden selten aufgesucht, die beiden Porträts der 
Sammlung Moreau-Nelaton — aus Coiutures Frühzeit 
( ɪ 8 3 6 und 4 5 ) und zum Allerbesten gehörend — an einer 
Seitenwand leicht übersehen. Daraus und aus einigen 
Privatsammlungen, wie Ravene, war bisher im grossen 
und ganzen die Vorstellung der Bedeutung Coutures 
zu konstruieren. Die Ungewissheit wurde um so pein
licher, wenn einstens der alte Cheramy vor seinem reizen
den Fraurnköpfchrn stolze Tiraden erzählte oder selbst 
Rouart das Kinderbild, dessen empfindungsvolle Malerei 

bei der Versteigerung der schönen Sammlung nur wenige 
Livres einbrachte, für eine gute Arbeit erklärte. Das 
Bedauern über den durch den Zusammenbruch des Kaiser
reiches veranlassten Verlust der erst in Skizizen ange
legten drei Hauptwerke Coutures, die Napoleon bestellt 
hatte (Taufe des kaiserlichen Prinzen, Gründung der 
Freiwilligenkorps, Rückkehr der Truppen aus der Krim), 
wurde da gelegentlich in der gleichen Temperaitur aus
gesprochen wie der Schmerz über den Untergang der 
Chasseriauschen Fresken, und selbst Coutures Gegensatz 
zu Delacroix, der sich in offene Feindschaft wandelte, 
erhielt in der Erinnerung an die hinreissende Persönlich
keit des Lehrers und Menschen Coiuture bei dem jetzt 
fast völlig gelichteten kleinen Kreise, der vor dreizehn 
Jahren mit Hilfe der Tochter des Meisters für dessen 
Nachruhm einzutretm beschloss, von vorn herein 
mildernde Umstände zuerkannt. Im Interesse dieser 
Gruppe wäre die Zurückhaltung, welche die Familie mit 
ihrem Besitz bisher bewährte, nachträglich doppelt zu 
billigen.

Denn der Nachteil, der fast alle bedeutenden Lehrer 
unterdrückt — dieGrössten nichtimmerausgeschlossen—, 
dass ihr eigenes Schaffen verkümmert, indem es dieRicht- 
Iinie verliert und ins Schwanken gerät durch die allzu 
intensive Beobachtung fremder Vorbilder, zeigt in dieser 
Ausstellung der Werke Coiutures sein Versagen in einer 
ganz unerwartet deutlichen, fast durch die sämtlichen 
Bilder unverhohlen gewiesenen Bestimmung. Noch 
schlimmer, er zeigt uns unmittelbar dabei ausser
ordentliche Taleetpröben, die nur der sträfliche Leicht
sinn — Feuerbach spricht einmal im künstlerischen Sinne 
von der Liederlichkeit der Coutureschule — und die 
Arroganz Coutures nicht zur Vollendung haben gelangen 
lassen. Der äussere Anblick der Couture-Ausstellung, 
wie ' sie eben in der Galerie Heinemann zu sehen, ist 
aus dem Grunde so unklar, verwirrend und abstossend, 
als man den Saal mit dem Bewusstsein betritt, das Werk 
eines Einzigen, eines Unbekannten kennen zu lernen, 
und nun bei der Umschau lauter gute Freunde zu ge
wahren glaubt, hier Géricault und Daumier, dort die 
Kälte des Prudhon und die Feinheit der Iegrrsschulr, 
und wieder unsere Deutschen, Genrebilder nach Knaus 
und ' die Vorlage, ja die zweifellose Vorlage für Victor 
Müllers Schneewittchen (la courtisane). An der lin
ken Wand Watteaus Charme auf farbigen Gardisten
röcken neben einem Gemüsekarren im Stil Courbets 
und einer allzu intelligent nach Rousseauschem Rezept 
gemalten Baumgruppe aus dem Park von Villers Ie bei. 
Und gegenüber hängt ein schlafender Richter aus dem 
gestrigen Charivari neben elnemKinderköpfchee, süsslich 
wie Greuze, und vollendeten Aktstudien, weit besseren 
als diejenigen, welche Anselm Feuerbach mitbrachte. In 
der Mitte das herbe Bildnis des Monseigneur Sibourg, 
kühn hingeworfen mit jener Impulsivität, die Lenbach- 
sche Skizizen ebenfalls haben, wie eine Mahnung, vor 
dem endgültigen Urteil nochmals zu revidieren. Aber



gerade diese Arbeit zwingt doppelt zu einer gerechten 
und strengen Entscheidung.

Der Maler Couture ist ein glänzender Virtuose, in 
allem die Parallelerscheinung zu Meyerbeer, dem Kom
ponisten. Kein Interpret malerischer Ausdrucksmöglich
keiten, die das tiefste Ergreifen des Lebens erheischen. 
Aber ein kühner Rhapsode, der mit der Gewaltsamkeit 
des geborenen Schauspielers sein Publikum hinreisst, 
dem im Studium der grossen venezianischen Dekora
tionskunst Buhneneffekte von ungewöhnlicher Geschick
lichkeit gelingen und der es daher versteht, über die 
Kunst der Delaroche und Gros hinauszukommen, indem 
er ihre Ehrlichkeit durch die Mache der Sensation über
bietet. EinhochbegabterKraftmenschwie ein Benvenuto 
Cellini und im nächsten Augenblick wieder ein knicken
der Schwächling, wirkt er mit seiner Verwandlungs
künstelei, die vielleicht durch ein „Hereinspaziert“, aus 
seinem eigenen Munde am geschicktesten inszeniert 
wurde, da Seunbedingt der Jahrmarkstrompete bedarf, 
doppelt unangenehm bei den mehrfach vorhandenen 
besseren Arbeiten, besonders den Frauenköpfen und 
den wenigen Porträts. Umsomehr als die malerische 
Handschrift recht grob ist und die Technik bei aller Rou
tine bedenklich äusserlich wirkt. In der Farbe matten 
Tönen geneigt, die auf eine sehr dünne, meist leimartig 
aussehende Sepiauntermalung aufgetragen sind, und 

nur selten aus dem hellblau und graubraun zu ausgespro
chenen Klängen hinübergelangend, bleibt ehestens der 
Zeichnung jener Reiz, den alle improvisatorisch ge
schaffenen Skizzen aus sich selbst besitzen.

Was nutzt es, darüber zu klagen, dass dem glücklichen 
Temperament die Energie fehlte, OdeeaufDelacroix zu 
weisen! Auch bedarf es keiner ausführlichen Beschrei
bung der ausgestellten Bilder, um dem Gesamturteil den 
Fond der kritischen Einzeluntersuchung zu geben. Wenn 
hier nur noch bemerkt wird, dass Couture nicht mit 
Puvis weiterlebt, und also auch nicht zu der dekorativen 
Anschaulichkeit des Maurice Denis überleitet, dass sein 
Einfluss auf Feuerbach wichtig, aber nicht entscheidend 
ist, indem die Art desselben am ausgesprochensten und 
unerfreulichsten in Hennebergs „Jagd nach dem Glück“ 
zu Tage tiitt, dürfte das Wesentliche gesagt sein. Die 
Bedeutung des Lehrers Couture bleibt eine Sache für 
sich, und vielleicht wird es möglich sein, dem Porträt
maler eine besondere Anerkennung zu widmen. Dazu 
müsste freilich noch eine Reihe von Bildnissen gefunden 
werden, die in der delikaten malerischen Ausführung 
jenen gleichen, welche durch die Aufnahme in die 
Sammlung Moreau-Nelaton ihrem Schöpfer einen mit 
höheren Ansprüchen, als sie diese Ausstellung zu er
füllen vermochte, begründeten Ruhmestitel verschafft 
haben.

EMIL POTTNer, FLIEGENDE ENTEN. RADIERUNG 
ausgestellt im GraphiSChen Kabinet (neumann), berlin
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Eine „Neue Galerie“ hat sich in 
der Lennestrasse aufgethan. Sie un
terscheidet sich, soweit man bis jetzt 
sehen kann, insofern grundsätzlich von

den anderen Kunstausstellungshausern Berlins, als sie 
nicht den Ehrgeiz hat ein „Salon“ zu sein. Mit diesem 
Unternehmen wird — ebenso etwa wie vorher schon mit 
dem Graphischen Kabinet (Neuman) am Kurfürsten
damm — ein Versuch gemacht, der in Paris und auch 
schon in München längst geglückt ist; es wird versucht, 
Interessenmittelpunkte für bestimmte Gruppen von 
jüngeren Künstlern und für die neuesten Kunstwerke 
zu schaffen. Bei der Neigung zu Monopolisierungen, 
die im Berliner Kunsthandel von je bestand, sind Grün
dungen wie diese Neue Galerie oder wie das Graphische 
Kabinet durchaus zu begrüssen. Eröffnet wurden die 
neuen Ausstellungsräume mit einer interessanten Aus
stellung von Bildern jüngerer deutscher und französi
scher Maler. Von Grossmann wurden einige 
seiner im Vorübergehen gemachten talentvollen 
Bilder, Aquarelle, Zeichnungen und Radierungen 
gezeigt, von Jul. Pascin eine ähnlich vielfältige 
Kollektion seiner zarten und graziös grotesken 
Verwegenheiten, von Pechstein vier dekorativ 
robuste Stilleben, von Picasso schöne, etwas aka
demisch zurückhaltende frühe Zeichnungen, von 
Matisse ein farbig interessantes Stilleben und ei
nige geistreiche Aktlithographien, von Braque 
wirkungsvolle Landschaftskompositionen und 
von Vlaminck einige Bilder voll starker Reize 
einer malerisch beherzten Transpositionskunst. 
Neben anderen Arbeiten fielen in ihrer anregen
denProblematik einige Bilder Von Derain undKis- 
Iing auf. Auch wusste Walter Bondys franzö
sisch kultivierte Malerei sich zu behaupten. In 
einem besonderen Zimmer wurden Beispiele pri
mitiver Negerplastik und entwickelter ostasiati
scher Skulptur so gezeigt:, dass man in einem 
Raum von Schutzheiligen der neuesten Malerei 
zu sein glaubte. —

Im Graphischen Kabinet (Neumann) waren 
ebenfalls jüngere Talente in geschickter Auswahl 
versammelt worden. Wie es denn in diesen kleinen 
Räumen am Kurfürstendamm überhaupt recht 
lebendig zugeht. Der Besiucher spürt, wie die 
Interessen aus den Ateliers der neuen Talente 
unmittelbar in diese Ausstellungsräume dringen. 
Und das ist eigentlich das Beste, was man von 
einer Kunsthandlung sagen kann· —

Bei Paul Cassirer war eine prachtvolle Degas- 
ausstellung zu sehen. Daneben waren schöne 
Bilder von Cézanne, Renoir und Pissarro und

Zeichnungen von Delacroix, Goya und Rodin ausgestellt. 
Also eine ganz klassisch anmutende Eliteausstellung. 
Eben darum braucht an dieser Stelle nicht im einzelnen 
darüber gesprochen zu werden. K. Sch.

NEW YORK
Der Sammler Benjamin Altman γ.

Die Saimmlung, die der in Kunstkreisen sehr bekannte 
New Yorker Warenhausbesiitzer Mr. Benjamin Altman 
seit etwa 1890 zusammengebracht hatte, gehörte zu den 
Sammlungen grossen Stiles. Nächst der Morganschen 
und der Widenerschen dürfte es wohl die kostbarste sein, 
die jenseits des Ozeans begründet wurde, wenigstens 
insofern es sich um Bilder alter Meister handelt. Seine 
Versuche mit Kunstwerken des neunzehnten Jahr
hunderts hat Mr. Altman nicht fortgesetzt, nachdem er 
schon, ich glaube in den achtziger Jahren, einige Arbeiten 
der Barbizonschule erworben hatte.

Zu alten Gemälden kam er auf dem in Amerika nicht

GEORG KARS, NEGER
AUSGESTELLT IM KUNSTSALON „NEUE KUNST** (HAns G°LTZ), MÜnCHen
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mehr ungewöhnlichen Umwege über ostasiatisches, be
sonders chinesisches Kunstgewerbe. Nachdem er für 
diese Kostbarkeiten einmal eine Leidenschaft gefasst 
hatte, wandte er sich alten europäischen Gemälden zu. 
Sein Stolz waren die Holländer. Von Rembrandt allein 
besass er etwa fünfzehn Gemälde, darunter mehrere 
allerersten Ranges aus der Spaitzeit. Äusser der zuletzt 
erworbenen,,Bathseba"der üammlungüteengracht sei voγ- 
allen Dingen genannt das Bildnispaar das als „Titus“ 
und als „Titus' Frau“ bekannt ist, aus der Kunstsamm
lung, Bilder wie gesagt von absoluter Vollendung, auf 
der gleichen Höhe wie das berühmte Braunschweiger 
Familienbild. Dann ein Männerbildnis aus der Thiem- 
sammlung, ferner zwei alte Frauen, eine vormals in 
russischem Privatbesitz, eine andere aus der Sammlung 
Arthur Sanderson. Rembrandt war Altmans letzte Liebe. 
DieRembrandtkaufe reichen noch keinjahrzehntzurück.

Unter den andren Holländern fielen nur auf das 
ganz frische Bild „Sonnblick“ von Jacob Ruisdael, sehr 
gross im Format, und das gleichfalls grosse Bild von 
Jan Vermeer „Mädchen am Tisch“ (ehemals Sammlung 
Rudolphe Kann), das in die Frühzeit des · Meisters gehört 
und trotz einiger eingeschlagener Stellen doch ein Meister
werk von Rang ist.

Van Dyck ist mit dem Bilde der Marquise von 
Durazzo glänzend vertreten. Die in Amerika so sehr 
geschätzte spanische Schule war bei Altman, wohl infolge 

der scharfen Konkurrenz Huntington und Widener, nur 
mit einem Werk sehr gut repräsentiert. Mit Velasquez' 
„Philipp IV“ aus der Sammlung Villahermone. Es war 
bestritten worden, dass das Bild eigenhändig sei, ebenso 
wie der vor etwaachtjahren fürBoston gekaufte„Philipp“. 
Gerade bei Velasquez ist dergleichen schwer auszu
machen. Es wird dem Besitzer und den Nichtspezialisten 
genügen, dass Beiruete Altmans Velasquez attestiert hat. 
Fast überall in amerikanischen Sammlungen treten die 
Ialiener und Deutschen etwas hinter den Niederländern 
zurück. BeiAltman war das nur bedingt der Fall. Drei 
Aorentinische Madonnen nannte er sein eigen: eine von 
Filippino, eine, besonders wichtig, von Verocchio, und 
eine interessante von Mainardi. Botticelli ist zwar nicht 
mit einer Madonna, sondern mit einem Hieronymus- 
bilde ZurStelle. Das wertvollste Stück des italienischen 
Quattrocento jedoch ist der in Deutschland gut bekannte 
„Mantegna“ der Saimmlung Weber in Hamburg. Von 
Tizian sieht man ein Kardinalsporträt, von Francia, ein 
überraschendes Bildnis des Federigo Gonzaga und Alt
mans „Ariosto“ trägt den Namen Giorgiones, ist aber 
auch wenn es „nur“ ein Sebastiano del Piombo sein 
sollte, ein sehr schönes Bild.

Gering an Zahl sind die deutschen Bilder und die 
niederländischen Primitiven. Der Dirk Bouts der 
Sammlung Oppenheim ist bekannt; weniger die „heilige 
Anna“ die, ich weiss nicht ob ganz mit Recht, den 
stolzen Namen Dürer trägt. Über allen Zweifel erhaben 
dagegen sind die beiden Holbein der Sammliung, das 
Bildnis der Margairet Wyatt und das der Lady Rich.

Altmans Mittel waren ziemlich unbegrenzt. Es gab 
Jahre, wo er für sechs Millionen Mark in Kunstwerken 
anlegte. Einen Holbein; die ,,Magaret Wyatt“, hat er mit 
mehr als einer Million bezahlt, und die beiden Rem
brandts „Titus und Frau“ sollen ihn auch über eine 
Million gekostet haben. Um auf der Hudson Fulton- 
Ausstellung in New York 1909 gute Figur zu machen, 
erwarb er kurz vor Toresschluss noch für mehr als vier 
Millionen MarkBilder, darunter diesen,,Titus undFrau“, 
den Ruisdael und den Vermeer.

Ob Altmann persönlich Kenner war, ist mir nicht 
bekannt. Beraten war er offenbar sehr gut; die Firma 
Duveen Brothers hat ihm wohl seine Hauptstücke 
geliefert. E. W.

SCHWEIZ
Von vielen Ausstellungen nur eine: die einer Privat

galerie. Der Besitzer, Herr Kissling, hat sie für kurze 
Zeit dem Kunsthaus Zürich anvertraut. Sie ist von ge
waltigem Umfang und gipfelt in der Darstellung der 
Malerei Hodlers, Amiets und Giacomettis. Ein Saal ist 
Trachsel gewidmet, der so noch nie zu Worte kam. 
Auch Eduard Vallet erscheint mit einer Gruppe von Ge
mälden. Sodannbemflhh sichderSammlerumJung-Zürich 
(hauptsächlich Hermann Huber, der Gotiker, und das an
mutige an WeltiundThoma erinnernde Talent Ruegg). Im
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ganzen HanchenWunscli überbietend oder enttäuschend, 
ist die Saimmlung eine gute Auswahl schweizerischer 
Kunst. Sie wird jetzt in ein prächtiges neues am Zürich
berg von Moser erbautes Haus übergeführt. J. W.

KÖLN
Der Kölner Kunstverein hat mit dem 29. September 

neue Ausstellungsräume bezogen. Da die Stadt des 
Flügels, den der Verein bisher im Wallraf-Richartz- 
Museum innehatte, für ihre Sammlungen benötigte, 
hatte sie dem Kunstverein gekündigt. Die neuen Räume 
liegen im Zentrum der Stadt, am Domkloster 3, gegen
über dem Haupteingang des Domes. Paul Cassirer-Berlin 
ist die künstlerische Leitung der Ausstellungen über
tragen. Die erste Ausstellung, die eine Art Programm 
darstellt, verrät deutlich die Cassirerschen Richtlinien 
und zeigt den französischen Impressionismus in quali
tativ ausgezeichneten Stücken, sodann, angedeutet durch 
auserlesene Werke, die deutschen Stilbildner. Von den 
Franzosen sind vertreten Manet (namentlich seine Bar), 
Renoir (u. a. die Badende), ausserdem Pissarro, Monet, 
Sisley, Courbet, Géricault, Cézanne, Toulouse-Lautrec; 
für sich stehend, mit drei Werken van Gogh. Die ver
schiedenen Stilrichtungen der deutschen Kunstentwick
lung repräsentieren Schuch, Feuerbach, Habermann, 
Kalkreuth, v. Marées, Hodler, Thoma, Trübner und 
Uhde und als geschlossene Gruppe der Kreis um Lieber
mann (der selbst mit sieben Werken erscheint) mit

Slevogt und Coirinth bis zu den Jüngeren. Von Düssel
dorfer Kunst sieht man unter anderm Gemälde von Bretz 
Kampf, te Peerdt, Westendorp. Die Graphik wird durch 
eine Anzahl scharf gesichteter Arbeiten rheinischer, 
speziell Kölner Künstler vertreten, die Plastik durch die 
Berliner Barlach, Friedrich, Gaul, Kolbe und Tuaillon, 
durch die Kölner Grasegger und Wildermann und durch 
die Pariser Lehmbruck und Löhr. A. F.

MÜNCHEN
Im Kunstsalon Hans Goltz fand eine grössere Aus

stellung von Werken von Georg Kars statt, Figuren- 
komposítionen, einige stark auf expressionistisch-monu
mentalen Stil gearbeitete Einzelgestalten und eine An
zahl von Landschaften enthaltend. Ein hohes Talent, 
dessen rasche Entwickelung zuerst durch Trübner, 
Liebermann, SIievogt bestimmt wurde, um nach solchen 
unpersönlichen Übergangsstadien in starker Bewusstheit 
der expressionistischen Ausdrucksform sich zuzuwenden, 
scheint ähnlich wie etwa vor drei Jahren Beckmann an 
einer Stelle angelangt zu sein, wo Sturm und Drang des 
Wechsels der ruhigen Klarheit einer in sich gerichteten 
Eigenart entgegengehen. In diesem Sinne wären die 
jüngsten figürlichen Arbeiten von Kars zunächst noch 
Versuche, die völlig gerecht zu würdigen aus Mangel 
an innerem Verhältnis zu seiner Art zu sehen und dar
zustellen mir nicht gelungen ist, während mir die letzten 
Landschaften doch weniger Respekt, aber mehr persön-
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liche Zustimmung abgewannen, deren Grund in der 
vereinfachenden schlicht naturgemässen und deshalb 
freieren Beobachtung liegen wird. U.-B.

HAMBURG
Das Ereignis des Oktobers war die Eröffnung 

der von Baiudijrektor Schuhmacher erbauten, vom 
Direktor Prof. R. Meyer organisierten Kunstgewerbe
schule. Unter den Ausstellungen des Monats nimmt 
die Munch-Ausstellung bei Commeter die erste Stelle 
ein. Das gesamte graphische Werk des Künstlers wird 
gezeigt. Der Kunstverein stellte neben Bildern des 
Hamburgers Ernst Eitner, Werke von Jul. Hess aus 
Stuttgart und Th. v. Brockhusen aus. Es folgt eine 
Auswahl alter Künstler aus Schleswig - Holstein, 
darunter der Rembrandtschuler Jürgen Ovens 
(1623-1678). Hakon.

VON OSTASIATISCHER KUNST _
Die Geschichte des Ostasiatischen Einflusses in der 

europäischen Kunst ist trotz mancher Versuche noch 
ungeschrieben. Was man kennt ist die Bedeutung 
Chinas für das Kuestgrwrrbr des achtzehnten, die 
Bedeutung Japans für die Malerei des neunzehnten 
Jahrhunderts. Und in den IetztenJahren scheint es,

PABLO PICASSO, AKT. ZEICHNUNG 
AUSGESTELLT IN DER NEVEN GALERIE, BERLIN

JUL. PASCIN, KINDER 
AUSGESTELLT IN DER NEUEN GALERIE, BERLIN

als sollte China wiederum in den Voirdergrund rücken. Rasch 
wird von solchen, die es nicht kennen, Japan verleugnet, und 
Kundige, die kaum imstande wären, im Ernstfall ein japa
nisches von einem chinesischen Gemälde zu unterscheiden, 
predigen die neue Lehre von der Bedeutungslosigkeit der 
japanischen Kunst. . .

Man sollte zuerst über das Gemeinsame sich Klarheit 
schaffen, ehe man das Unterscheidende zu sehen versucht. 
Ich selbst habe es unternommen, in einem Büchlein über ost
asiatische Kunst, deren Eigenairt als ein Gesamtphänomen dem 
europäischen Denken verständlich zu machen. Ich weiss, 
dass neueste Kenner das Buch mcH chinesisch ge∏ug fin<ten 
werden, aus dem einfachen Grunde, weil es das Japanische 
als gleichwertig mit elnbezieht. Dabei übersehen sie nur, 
dass Japan für uns das grosse Museum Ostaslees bedeutet, 
und dass bei dem Fehlen gleich sicherer Denkmäler in China 
in den meisten Fällen die Entscheidung zunächst offen bleiben 
muss, ob eie Werk, ja ele ganzer Stil original-japanischen oder 
ursprünglich chinesischen Ursprungs sind. Studieren kann 
man Ostaslatische Kunst bis auf wenige Zweige, wie die Stein
plastik, die in den Felsentempeln Chinas sich erhielt, nur in 
Japan. Hier allein findet man chinesische Gemälde, die ihren 
Stammbaum über Jahrhunderte hinauf besser belegen können 
als nur durch Reihen zweifelhafter Sammlerstempel. Hier 
sind uralte Tempel mit ihrem ganzen Inhalt bis auf unsere 
Tage gekommen, und das einzigartige Schatzhaus des Kaisers 
sh(imu, das jm achten Jahrhundert g^tiftet, wurde beWahrt
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ein unschätzbares Material zur Geschichte der ostasia
tischen Kunst. Was hier chinesischen, was japanischen 
Ursprungs ist, wird sich bis ins einzelne niemals sicher 
entscheiden lassen.

Und was die frommen Mönche der alten Zeit und 
die eifrigen Liebhaber des fünfzehnten und sechzehnten 
Jahrhunderts versäumten, das holen ihre Enkel heut 
nach. Die schönsten Seladone, die in China aufzutreiben 
sind, erwarb Marquis Inouye, und geringere Sammler 
wetteifern mit ihm. Die herrlichsten Bronzen der 
chinesischen Vorzeit besitzt Baron Sumitomo. Was der 
Eisenbahnminister Tuan Fang, einer der bedeutend
sten Männer des neuen China, der während der Re
volution ermordet wurde, besass, soll trotz gegen
teiliger Versicherung ebenfalls in japanische Hände 
übergehen.

Es gab in dieser Sammlung ein Rollbild, das den 
Namen des berühmten Ku K’ai-chih, eines Malers des 
vierrenJahrluneerts trägt. Die japanischen Kenner, die 
es sahen, bewahrten dem ehrwürdigen Siegel gegenüber 
besser die Fassung als ihre englischen Kollegen, die auf 
der Echtheit eines ebenso bezeichneten Makimono, das 
ins British Museum gelangte, hartnäckig bestehen. Es 
sollte doch zu denken geben, dass der Besitz an alten 
chinesischen Gemälden, dessen Japan sich rühmt, in 
neuerer Zeit fast gar nicht vermehrt wurde. Nur 
Sammlungen der jüngeren Malerei, der sogenannten 
chinesischen Südschule, entstehen noch, an der die 
Europäer sehr mit Unrecht bisher fast ganz Vorbei
gehen. Es ist ja in der Thait, schwer zu glauben, dass 

im Gegensatz zu Japan in China 
sämtliche Gemälde der alten Zeit zu 
Grunde gegangen sind. Aber die ver
schiedenen politischen Verhältnisse 
hier und in Japan könnten diese auf
fallende Thatsache erklären. Und was 
bisher von Franzosen, Engländern, 
Deutschen an angeblich alten Meister
werken nach Europa gebracht wurde, 
ist nicht eben geeignet, die Annahme 
zu widerlegen.

Auch die Gemälde, die Herr Dr. 
Voretzsch jetzt im Hamburgischen Mu
seum für Kunst und Gewerbe ausstellt, 
können nicht für das genommen wer
den , wofür sie gelten wollen. Der 
Katalog macht selbst zuweilen Ein
schränkungen, aber er geht noch viel 
zu weit im guten Glauben an schrift
liche Bezeichnungen. Es ist metho
disch unbedingt erforderlich, von dem 
besser beglaubigten ausgehend eine 
Vorstellung von dem Stile berühmter 
Meister zu bilden, oder aber, wo 
alle sicheren Grundlagen fehlen, zu
nächst ganz auf Zuschreibungen zu 

verzichten. Auch ein Chinese, der etwa in Mailand 
italienische Kunst sammelt, wird nicht nach einigen 
Jahren einen Cimabue und ein halbes Dutzend Raffaels 
heimbri∏ge∏. Das sollte man sich klar machen und 
seine Ansprüche niedriger schrauben. Auch die Ham
burger Sammlung hat ihr bestes unter den Werken 
neuerer Meister, wo manches anmutige Stück sich 
findet. Wäre der Schwerpunkt nach hier verlegt, so 
hätte sich wohl auch noch bedeutenderes schaffen 
lassen. So sind eine Reihe schöne Seladone und 
patinageschmückter Bronzen der beste Gehalt der 
Saimmliung, wenn auch ein Vergleich mit Sumitomos 
kapitalen Stücken oder den besten Werken der ost
asiatischen Ausstellung in der Berliner Akademie aus
geschlossen ist.

Ein Privatmann hat das gute Recht, in erster Reihe 
zur Befriedigung eigener Neigung zu kaufen. Aber oft 
sind aus Privatsammlungen Museen entstanden. So er
öffnete eben jetzt mit Adolf Fischers Besitz Köln das 
erste Ostasiatische Museum in Deutschland. Es ist eine 
lochverdienstlicle, aber auch eine ebenso vera∏twor- 
tungsreiche That. Mit Genugthuung wurde die Voll
endung des Werkes gefeiert. Köln ist stolz, durch diesen 
Baiu, der sich als zweiter Flügel parallel dem kürzlich 
eröffneten Schnütgen-Museum an das Kunstgewerbe
museum der Stadt a∏scHiesst, aufs neue seinen Kunst
sinn bewiesen zu haben. Wir registrieren heut nur die 
Thatsache und wollen in ruhigerer Stunde versuchen, 
die Leistung zu werten.

Curt Glaser

l8o



PRAG
Der tschechische Kunstverein „Manes“ bringt alte 

Meister der Graphik, Niederländer, Deutsche, Italiener, 
Franzosen. Neben Tiepolo, Callot, Ostade, Krug, Cho
dowiecki und anderen, vor allem Rembrandt und Dürer, 
wohl die zwei grössten Graphiker aller Zeiten.

Chodowieckis delikate ,,Occupations des dames“ sind 
kein glücklicher Gegensatz zu Dürers tiefernster, erze
ner Persönlichkeit, in dessen Nähe sie hängen. Dürer

Uktionsnachrichten
BE1RLIN

Von den Ergebnissen der Ver
steigerung der Majolikensamm
lung Adolf von Beckeraths bei 
RudoOfIepke notieren wir einige

Preise, wie sie der Öffentlichkeit mitgeteilt worden 
sind: Apothekertopf, Horemtinisch, fünfzehntes Jahr
hundert, 5700 Μ.; Kanne (abgebildet in Kunst und 
Künstler, Seite 126) 10300 Μ.; Grosse Schüssel, blaudeko
riert, Florenz um 1430, 7000 Μ.; Flaschenvase, Florenz, 
erste Hälfte des fünfzehnten Jahrhunderts, 8000 Μ.; 
Grosser Albarello, Faenza, um 1450, 14000 Μ.; Grosse 
KannemitschnabelausgusSjFlorenzum 1470, 13000 Μ. ; 
FlachvertiefterSchalenboden, Deruta um 1490, 7700M. ; 
Terrakottafigur der Madonna mit Kind, Jacopo San
sovino, 10000 Μ.; Terrakottafigur der 
Madonna, Antonio Begarelli, 9000 ,,<≤.
Μ.; Terrakotta eines Mönches, 
Florenz um 1500, 19700 Μ.; 
Terrakotta eines Knaben, y 
Florenz, Anfangdes sech- y 
zehnten Jahrhunderts, / 
17000 Μ.; Statuette ' 
eines betendenEngels, / 
Andrea della Robia, /. 
iɪooo Μ.; Rundes , 
Hochrelief, Andrea f 
della Robbia, t7700 ,'
Μ.; Zwei vertiefte 
Teller-, erstes Drittel 

ist am stärksten vertreten. Sein überaus prächtiger Holz
schnitt des „Christoforus“ gehört zu dem Besten dieser 
Ausstellung.

Obwohl sie zu unvollständig ist—wenigstens Hoghart 
und Goya möchte man ungern vermissen — gebührt doch 
dem Vereine Dank. Denn es scheint, als triebe es wieder 
einmal mit besonderer Kraft die Geister zu jener Kunst
gattung, als sollte sich unser Kunstwille vor allen in dieser 
Form restlos entfalten. H. F.

des SechzzhnnenJahrhunderts, 4$00 Μ.; Schnabelkanne, 
blau- und ockerfarbig Iustriert, erstes Viertel des sech
zehnten Jahrhunderts, 3700 Μ.; Grosse tiefe Schüssel, 
erstes Viertel des sechzehnten Jahrhunderts, 5200 Μ.; 
FlacherTeller, Gubbio, Anfang des sechzehnten Jahrhun
derts, 7800 Μ.; FlaeherTeller, Urbino, Arbeit von Xanto 
Avelli, erste Hälfte des sechzzhnienJahrZunderts, 5100 
Μ.; Flacher Teller, Siena um ijoo, 9900 Μ.; Grosse 
Apothekervase; Siena, erste Hälfte des sechzehnten Jahr
hunderts, 3 300 Μ., Vase mit zwei Henkeln, florentinishZ, 
erste Hälfte des fünfzehnten Jahrhunderts, 11400 Μ.; 
Grosse tiefe Schüssel, Orvieto, erste Hälfte des fünf
zehnten Jahrhunderts, 6200M.; Grosser zweihenkliger 
Albarello, Aorentinisch, erste Hälfte des fünfzehnten 
Jahrhunderts, 4200 Μ.; Grosser Albarello, Florenz um 

i4jo, 4700 Μ. ; GrosserAlbarello, Faenza, 
um 1450, 9200 Μ. ; ApothekerAasche, 

Faenza, um 147(3, 9700 Μ.;
Albarello, Florenz um 1470, 

6100 Μ.; Grosse Vase, 
Faenza, um 1470, 9100 
Μ.; Grosser Teller, 

Faenza, zweite Hälfte 
des fünfzehnten Jahr
hunderts, 4400 Μ.; 
Albarello,Florenz um 
r4j0, 6000 Μ.; Das 

I Gesamtresultat wird 
≡⅛sSS mit 373604 Μ. ange

geben.

K. FR. SCHINKEL, TUSCHZEICHNUNG
CHARLOTTENBURG» SCHINKEL-MUSEUM
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NEUE BÜCHER

Hans Holbein der Jüngere. Des Meisters 
Gemälde in 152 Abbildungen. Herausgegeben von 
Paul Ganz. Stuttgart und Leipzig. Deutsche Verlags
Anstalt 19r2.

Es giebt Moden in der Kunstgeschichte, Zeiten, in 
denen die Primitiven obenan stehen in der Schätzung, 
andere, in denen man sich für das Barock begeistert. 
Man entdeckt Greco, um in seinem Namen Velasquez 
zu vernichten. So konnte die Schätzung Grünewalds, 
des halb vergessenen, eine Zeitlang die Erkenntnis der 
Werte Dürerischer Kunst verstellen. Und trügen nicht 
alle Zeichen, so muss die nächste Welle den Namen des 
jüngeren Holbein emportragen. Den Kunstschreiber 
allerdings lockt dieser stille Klassiker der Malerei, der 
seinen geraden Weg ging, weniger als die aus Sturm 
und Drang spätgotischen Formenzwangs erwachsene 
Kunst Dürers oder der geniale Meisiter des Isenheimer 
Altars. So muss dieser dritte unter den Grossen der 
Glanzzeit deutscher Kunst noch immer _ sich mit der 
veralteten Biographie Woltmanns begnügen, während 
Dürer durch das treffliche Buch WolfFlins, Grünewald 
durch die erschöpfende Monographie H. A. Schmids 
unserer Zeit aufs neue erschlossen wurden. Es ist be
zeichnend, dass der Meister der Objektivität, der Holbein 
war, weniger zu subjektiver Interpretation als zu objek
tivem Materialsammeln reizte. Die mühsame Arbeit der 
Zusammenstellung des Holzschniittwerkes, das sich in 
vielerlei Büchern versteckt, ist im Werke. Die Zeich
nungen erscheinen in mustergültiger Publikation, deren 
Herausgabe der deutsche Verein für Kunstwissenschaft 
besorgt. Und Paul Ganz, dem im Basier Museum die 
beste und reichhaltigste Holbeinsammlung unterstellt 
ist, und der das grosse Zeichnungswerk redigiert, gab 
jetzt in der bescheidenen Form der so unendlich nütz
lichen „Klassiker der Kunst“ des Meisters Gemälde in 
einer Vollständigkeit anstrebenden Abbildungsreihe her
aus. Die Anordnung der Gemälde folgt dem Programm 
der nun schon wohlbekannten Bände entsprechend der 
zeitlichen Ordnung. Aber Ganz war vorsichtiger als 
andere, indem er das Gesamtwerk in eine Reihe von 
Gruppen auflöste und den datierten Werken einer Zeit
spanne in besonderer Abteilung die undatierten folgen 

liess, auf die Konsszruktion einer forlaufenden chrono
logischen Reihe also Verzicht leistete. Sehr dankens
wert ist die Zusammenstellung der Entwürfe und Ko
pien nach den zugrunde gegangenen Wandgemälden, 
die ein wichtiges Kapitel im Lebenswerk des Meisters 
bedeuten, und ferner die Kopien und Stiche nach ver
schollenen Tafelbildern. Den Beschluss endlich machen 
die zweifelhaften und falschen und kopierten Holbein, 
deren ganzer Überfluss hier natürlich nicht aufgenommen 
werden konnte. Auch der berühmte und in neuerer 
Zeit vielgenannte Sir Bryan Tuke mit dem Tode aus 
der Münchener Pinakothek muss hier mit einem sehr 
bescheidenen Platze fürlieb nehmen. Holbeinentdeckun- 
gen pflegen sehr bald in Zeitschriften der Allgemeinheit 
mitgeteilt zu werden, und so wird man an dieser Stelle 
nicht allzu viel neues erwarten. Das männliche Bildnis 
im Besiitz des Dr. Rudolph Geigy in Basel, das Ganz als 
vermutliches Selbstporträt Holbeins in die Literatur 
einführt, weckt manche Bedenken. Soll man nach der 
Abbildung urteilen, so kann man sich von Holbeins 
Autorschaft schwer überzeugen. Und keinesfalls ver
mag man Ganz zu folgen, indem man in dem Dar
gestellten Holbein selbt vermutet. Für die Kenntnis 
der Züge des Meisters ist das späte, leider schwer miss
handelte Selbstbildnis der Uffizien neben den zwei 
Knabenpoirtrats in einer Zeichnung und einem Altar
gemälde des Vaters das einzig zuverlässige Zeugnis. 
Zwischen dem Bildnis des Knaben und dem des Mannes, 
die trotz des weiten zeitlichen Abstandes einander 
schlagend ähnlich sind, findet das neue Porträt keinen 
Platz, ebensowenig aber das Bildnis eines jungen Herrn 
in der Basier Sammlung, obgleich es eine schon alte 
Tradition als Selbstportrat bezeichnet. Es braucht nicht 
viel physiognomisches Studium, um diese Annahme als 
unhaltbar zu erkennen, und man möchte wünschen, dass 
einer neuen Auflage das sichere Selbstbildnis aus Florenz 
mit den charakteristischen Zügen des Meisters an Stelle 
dieses Jünglings, der solcher Ehre kaum würdig war, vor
angestellt werde. In den Datirungen im einzelnen kann 
man ganz nicht immer folgen. Auf diese Fragen ein
zugehen, ist hier nicht der Ort. Neueste Funde aus 
englischem Privatbesitz werden sicherlich in einer

i 8 z



nächsten Auflage Platz finden. Kleine Ausstellungen 
aber beeinträchtigen kaum den Wert einer solchen 
Zusammenstellung des Gesamtwerkes als Grundstein 
einer erschöpfenden Biographie. Hoffen wir, dass sie 
des Meisters würdig werde. Glaser.

Friedrich-Freksa, Phosphor. Mit 25 Zeich
nungen von Emil Preetorius. München, 1912, Georg 
Müller.

Der Zeichner Preetorius machte sich in letzter Zeit 
mit einer geschickten Silhouettenmanier seine Sache 
etwas leicht. Freksas Buch Phosphor hat neue Funken 
aus ihm geschlagen. Der Normalmensch Doktor Phos
phor thut einen Sturz auf den Kopf, der bewirkt, dass 
ihm Menschen und Dinge plötzlich in ein von jeder 
Konvention gereinigtes, zugleich phantastisches Licht 
rücken. Traumhaft und fragwürdig erscheint ihm das 
Leben, das ihm bis dahin eine geregelte Affäre war. 
Acht Tage lang phosphoresziert er, dann kehrt er zu
rück in sein unproblematisches Dasein. Dieser Held, 
der einer „Störung“ im Gehirn bedarf, um aus einer 
Schablone zu einem Menschen zu werden, ist die pracht
vollste Erfindung, die dem erfindungsreichen Freksa 
bisher gelang.

Preetorius hat nicht nach SimpleeArteinzelneSzenen 
herausgegriffen und bildmässig abgeschlossen, er hat sich 
auch nicht mit lose dem Text verknüpften Randzeich
nungen begnügt, einem zufälligen Ertrag flüchtiger 
Lektüre. Diese Illustrationen sind wie ein Spiegel von 
Phosphors Seelenkampf um die Grenzen von Traum 
UndWirklichkeit, die sein Vibrreeenclee Hirn nicht zu 
fassen vermag. Zeit und Raum sind unsichre Begriffe. 
Mit visionärer Klaarheit tauchen einzelne Gestalten aus 
dem Nebel, begleitet von durcheinander geschüttelten 
Erinnerungen an die seltsamen Erlebnisse, die Phosphor 
in dieser denkwürdigen Woche durchträumt. Den durch
leuchteten Dämmerzustand des Doktors bildhaft dar
zustellen, war gewiss keine bequeme Aufgabe. Pree- 
torius hat nicht nur das Stoffliche in köstlicher Fülle 
ausgebreitet. Es ist in seinen Zeichnungen das, was den 
genialen Illustrator kennzeichnet: der Geist des Buches 
kommt in den 24 Kapitelbiidernin seiner eigentümlichen 
Struktur zum Ausdruck. August Grisebach.

Über norwegische Kunst.
Andreas Aubert* hat ein reich illustriertes Buch über 

die „Norwegische Malerei“ geschrieben (Klinkhardt und 
Biermann, Leipzig), das gerade zur rechten Stunde 
kommt:, um als Leitfaden durch das neugeordnete Na
tionalmuseum in Kristiania, das Werk des ausgezeich
neten Jens Thiis, zu dienen. Der Kunstbetrachter wird 
schneller die bildende Kunst als die Dichtung Nor
wegens durchlaufen, von der übrigens die norwegischen 
Maler an gewissen Wendepunkten, zumal in der Hoch
blüte des Realismus, entschieden abhängig waren. Der 
norwegischen Kunst kamen zwei wichtige Dinge für

* Der inzwischen Gestorbene. Die Red.

ihre Entfaltung zu Hilfe : dass sie ohne die beengenden 
Voraussetzungen einer Akademie ins Leben trat, und 
ferner, dass von dem Augenblick an, da der Norweger 
zur Kunst erwachte, er auch auf die gewaltige Lebens
macht gestellt war, die sein Land politisch und sozial 
frei gemacht hatte, auf die Natur, — auf Rousseaus Na
turevangelium und die verständigen Ideen der grossen 
französischen Revolution. Norwegens Kunstübung ent
wickelte sich weiter ohne akademische Überlieferung. 
Bis zum heutigen Tage giebt es in Kristiania nur eine 
(ehedem königliche) Zeichenschule, einige Meisterateliers 
und zufällige Malerkolonien in Landlichkeit und Ge- 
Nrglichkeit: so oft nämlich die norwegischen Maler ein
mal zu Hause sind. Im allgemeinen konnte man je
doch nur von dresdener, düsseldorfer, münchener, 
zumal aber von pariser Norwegern reden. Aubert thut 
das mit einemnassenund einem lächelnden Auge. Ineinem 
Zeitungsartikel (1862), wo er von den Schauspielern 
spricht, die im Lande bleiben konnten, sagt Ibsen ein
mal: „Alle unsere übrigen Künstler, unsere Maler, 
unsere Bildhauer, hat unser armes Land verstossen 
müssen; es hat sie nicht ernähren können; ihr Künstler
wollen ist durch Not und Armut gegangen; landflüchtig, 
haben sie für die Heimat und die heimatliche Aufgabe 
wirken müssen, — und doch ist das Pflichtbewusstsein 
in hohem Grad bei ihnen vorhanden.“ Von diesen 
Worten, die sein etwas geniertesNationalgefühl getröstet 
hätten, weiss Aubert nichts, wie er denn den Maler 
Ibsen nicht einmal registriert. Auch ein anderes Wort 
des Dichters Ibsen, ein Woirt, das für jeden Künstler 
Geltung hätte, ist ihm entgangen: „Nie habe ich die 
Heimat und der Heimat lebendiges Leben so stark, so 
klar und so nah erschaut, wie gerade aus der Ferne und 
in der Abwesenheit.“ Von Dahl bis Munch (den ein
zigen Genies, die Norwegens Malerei Iiervorgebracht 
hat, während sieandreeesitstshhreieh IisanTalentender 
mittleren Linie, zu denen man auch Thaulow, Krogh und 
Werenskiold, nach nichtkristianiaer Massstab, zu rechnen 
hat, unbekümmert um Auberts möglichen Protest) haben 
alle Künstler im Ausland der Heimat geben müssen, was 
der Heimat ist. Entscheidend für die moderne Richtung 
ihrer Kunst war die Stunde, als ihre Bemühungen sich 
in Paris kristallisierten: 1879. Überall da, wo der nor
wegische Künstler als Maler technische Reife erlangt 
hat, ist er der Europäer; das trifft ebenso auf Dahl 
zu, nachdem er in Paris Constable gesehen, wie auf 
Munch, nachdem er in Frankreich den Impressionismus 
und van Gogh als unverlierbares Besstztum in sich auf
genommen hatte. Europäer sind sie alle, die starken 
Persönlichkeiten wie die Kompromissnaturen à la Thau- 
low. Europäer, deren Traum Norwegen ist und bleibt, 
Ihre Lebensarbeit ist zwar nicht in einem landläufigen, 
aber in jenem höheren Sinne patriotisch: dass der Künst
ler der nationalste ist, der seinem Vaiterlande die höchst
mögliche Anzahl guter Bilder schenkt. DieseLehre zieht 
man aus dem Werdegang eines modernen Kunstbetriebes,
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wie Aubert ihn uns für sein kleines Vaiterland summa
risch schildert. Als Beitrag zur Entwicklungsgeschichte 
der nordgermanischen Malerei ist sein Büchlein auch 
für den deutschen Kunstfreund und Kunstforscher von 
Bedeutung. Julius Elias.

P. W. von Erdmannsdorff und seine Bauten. 
Der Baumeisster des Herzogs Leopold Friedrich Franz 
von Anhalt-Dessau von E. P. Riesenfeld. Berlin 1913, 
Verlag Bruno Cassirer.

Den Lesern ist bereits im vorigen Jahre eine Probe 
der Untersuchungen Rlesenfelds über ErdmannsdorfF 
dargeboten worden (Jahrgang XI, Seite ɪ 10 u. f.). 
Der gleiche Ernst der Darstellung, dieselbe Gründlich
keit des Situdiums und eben die Liebe zum Gegenstand, 
die diesen Aufsatz auszeichnetm, finden sich in dem 
ganzen Buch, das zum erstenmal der künstlerischen 
Bedeutung eines der feinsten unter unsern Klassizisten, 
gerecht wird. Es ist ein praktischer Architekt mit ent
schiedener philologischer Begabung, der in diesem Buch 
über einen Architekten spricht. Dadurch kommt in die 
Darstellung jene schöne Sicherheit auch im Einzelnen, 
die aus der vollkommenen Beherrschung der Materie 
hervorgeht und die sich dem Leser mitzuteilen weiss. 
In der Reihe der Bücher, die sich in letzter Zeit mit 
der klassizistischen Baukunst des nördlichen Deutsch
lands beschäftigt haben, ist Riesenfelds Biographie eins 
der wertvollsten. Es glebt Kunde von einem bisher 
kaum beachteten Künstler, dessen Hauptwerke in 
Wörlitz etwas abseits von den Relsewegen liegen und 
zeichnet zugleich ein höchst anziehendes Bild von der 
Zelt zwischen 1760 und i8oo. Das reiche Quellen
material ist geschickt benutzt worden, und eine grosse 
Anzahl klar gedruckter Abbildungen geben ein reiches, 
bisher nahezu unbekanntes Anschauungsmaterial, aus 
welchem dem Leser der Geist des Klassizismus, die Bau
gesinnung der Goetheschen Zelt (man denkt mehr als 
einmal beim Lesen dieser Biographie an den „Archi
tekten“ in den „Wahlverwandtschaften“) und die Pro
duktivkraft eines geistreichen Eklektizismus verführe
risch fast entgegentretm. Riesenfeld versteht es mit 
seinem Buch, einen seiner Schlusssaitze zu beweisen: 
,,Erdmannsdoitff war durchaus nicht nur der feinsinnige 
Kenner des Altertums, als den ihn die Kunstgeschichte 
bisher hingestellt hat. Wenn wir die grosse Zahl seiner 
Werke und seiner noch vorhandenen Zeichnungen 
überblicken, sehen wir: er war ein Architekt von 
seltener Schaffenskraft, wenn auch stark belnflusst . . . 
dennoch immer selbständig und gross in seinen archi
tektonischen Zielen und im Detail von selten erreichter 
Feinheit.“ Diese Feststellung ist die beste Legitimation 
des aufschlussreichen und schönen Buches.

Karl Scheflfler.

Gesammelte Schriften zur πιπιππ Kunst 
vonHugo von Tschudi. Herausgegeben von Dr.

E. Schwedeler-Meyer. München, F. Bruckmann A.-G. 
1911.

Die Schriften Tschudls sind, soweit sie zu erlangen 
waren, unmittelbar nach seinem Tode gesammelt und 
hrrausgegrbe∏ worden. Sie helfen nun über die Persön
lichkeit Klaithelt verschaffen und regen zu einer mehr 
objektiven Stellungnahme an, die während der Thatig- 
keit Tschudls schon aus kunstpolitischen Gründen fast 
unmöglichwar. Diese gesammelten Schriften reizen auch 
darum zur Objektivität, weil in ihnen deutlich der Ton 
der Objektivität, der Endgültigkeit, des Überpersönlichen 
immer gesucht worden ist. Das ist ihre Ethik. Tschudl 
war kein geborener Schriftsteller. Das Schreiben an sich, 
das künstlerische Formulieren von Gedanken hat ihn 
nicht gereizt. In seinen Schriften ist darum nichts 
Blendendes, nichts Originelles, ja, sie sind kaum in 
höherem Sinne interessant. Was darin ergreift, ist der 
männliche Ernst, womit ein ganzer Mann um Wahrheit, 
um die Wahrheit des Echten ringt. Denn Tschudi war 
keineswegs auch ein grosser Selbständiger. Er war viel
mehr eine rezeptive Natur. Er ist stufenweis über viele 
Irrtümer, Halbheiten und Einseitigkeiten zu seinen end
gültigen Kunstturtellen, zu seiner schönen Reife empor
gestiegen. Darum wirkt er in diesem Buch unsicherer 
eigentlich als er uns, die wir ihn gekannt haben, vor 
Augen steht. Am sichersten, originellsten und produk
tivsten war er immer als Museumsdirektor, als Ver- 
WirkFicher idealer Forderungen, als Käufer guter Bilder. 
Man spürt es so im Lesen, dass Tschudi nur irgendwo 
ein lebendig anregendes Wort zu hören brauchte, um 
gleich alle Folgerungen daraus zu ziehen; er brauchte 
nur einen aufklärrndr∏ Satz zu lesen, um zu wissen, 
worauf es ankam. In einer anderen Zelt wäre er viel
leicht nie aus sich herausgetretm; üneereZeit mit ihren 
Kunstkämpfen erst und sein Amt haben ihn in die vorderen 
Reihen gelockt.

Der schönste von den in diesem Buche vereinigten 
Aufsätzen ist das Vorwort, das Tschudl dem Katalog 
der deutschen Jahrhundertausstrllu∏g geschrieben hat. 
In ihm ist Tschudi auf seiner Höhe, ist er reif in 
seinem Urteil wie wenige; ihm ist darum auf diesen 
Selten auch eine Sprache gelungen, deren belebte Ruhe 
innerhalb unserer Kunstliteratur als vorbildlich be
zeichnet werden darf. Drei andere Aufsätze zeigen, 
wie sehr auch Tschudi sich mit dem Problem Bocklin 
gequält hat. Von dem Besiten aber, was er über Kunst 
gedacht hat, das heisst von den Künstlern und Kunst
werken, die er zumeist geliebt hat, ist in diesen Essais 
nicht die Rede. Man muss zu seinem Manetbuch 
greifen, um den Eindruck zu ergänzen.

Karl Scheffler.

Wohin treHen wir? Zwei Reden über Kultur und 
Kunst von Julius Meler-Graefe. Berlin. S. Fischer Ver
lag, 1913. . .

Der zweite dieser Vorträge, der sich mit den neuesten 
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Erscheinungen der Malerei beschäftigt, hat bekanntlich, 
als er gehalten wurde, einiges Aufsehen erregt; die 
„fortgeschrittenen“ Journalisten haben mild bedauernd 
gethan, als könne Meier-Graefe nun nicht mehr recht 
mit der Zeit fort und haben ihm einen Platz unter den 
bereits historisch gewordenen Persönlichkeiten ange
wiesen. Er ist in diesem Vortrag aber derselbe, der er 
immer war, seine Schlussfolgerungen stimmen genau 
mit den Thaten seiner Vergangenheit überein und flies
sen aus der Quelle, woraus bei ihm alles fliesst: aus einer 
Vernunft, die nie gut diszipliniert erschemt, die aber 
stets auch an das tiefste Wesen der Kunst rührt — aus 
einem Wahrheitssinn, der oft mit einer leichtsinnigen 
Weltlichkeit und Oberflächlichkeit peinlich gepaart ist, 
der aber einem unerschrockenen und in seiner Unbe
dingtheit seltenen Idealismus entspringt. Meier-Graefe 
zeigt sich in seinem Vortrag wieder als einer der Weni
gen, denen der Impressionismus wirklich ein grosses Er
lebnis gewesen ist, ein Schicksal, das ihnen das Leben 
bestimmt hat; er gehört zu denen, die die Grösse und 
die historische Bedeutung dieser Kunst erkennen und 
die wissen, was von dem Modegefasel der „Über
windung des Impressionismus“ und von der Kinder
kritik, Manet, Renoir, Cézanne und alle die Andern 
hätten, ohne die Gesetze der Komposition zu kennen 
und a∏zuwe∏den, zufällige Naturwinkel naturalistisch 
eilig abgemalr, zu halten ist. Meier-Graefe hat recht, 
die Meisterschaft der grossen Franzosen und deutscher 
Künstler, wie Leibi, Menzel, Marées, Liebermann auf 
das Menschentum, wenn man will auf den Chairakiter, 
auf die faustische Unrast und die heilige Unruhe des 
Herzens zurückzuführen: er hat recht, das grosse Men
schentum denen gegenüber zu betonen, die sich mit 
kalten Begriffen begnügen. Genie und Menschlichkeit 
sind in der That untrennbar. Dieses ist das Erfreulichste 
des Vortrags: der, der zu solcher sicher nicht neuen 
aber immer wieder neu wirkenden Schlussfolgerung ge
kommen ist, konnte sie schliesslich nur aus sich selbst 
nehmen; er selbst hat gewirkt und wirkt weiter, weil 
auch sein Talent aus einem geistigen Charakiter hervor
wächst, weil der Idealismus dieses unruhigen Mannes — 
trotz aller Irrnis, Wirrnis und Zweideutigkeit seines 
Lebens — im Kern dem Materialismus der Zeit zu wider
stehen die Tendenz hat. Das hat Meier-Graefe das Recht 
gegeben, zu sprechen wie er in seinem Vortrag ge
sprochen hat und macht das schmale Büchlein zu einer 
Kundgebung von grundsätzlicher Bedeutung.

Karl Scheffler.

KUnstlerbriefe der Renaissance. Ausgewählt 
auf Grund des Werkes von Dr. Ernst Guhl, mit Ein
führungen und einer Einleitung von Wilhelm Miessner. 
Berlin, bei Meyer & Jesse∏, 1913.

Wilhelm Miessner hat aus der bekannten Briefsamm
lung vo∏ E. Guhl i∏ einer ansprechenden Form einer 
Reihe wertvoller Briefe ausgewählt, hat sie mit knappen,

gut informierenden Einführungen versehen und hat dem 
3 yo Seiten StarkenBand eine Einleitung geschrieben. 
Das Buch enthält Briefe von Filippo Lippi, Mantegna, 
Leonardo, Raffael, Michelangelo, Tizian, Dürer, Rubens 
und anderen und giebt so glücklich gewählte Proben, 
dass es dem, der nicht Spezialkenntnisse sucht, sondern 
nur gelegentlich von dieser Seite einen Blick in die 
Renaissancewelt thun will, durchaus empfohlen werden 
kann. Karl Scheffler.

Goethes Faust, mit 17 Liclterucktafeln nach den 
Lithographien von Eugene Delacroix. Leipzig, im Insel
Verlag 1912.

Es ist anzunehmen, dass die Idee dieses schönen 
Buches grossen Formats auf die Publikation der Dela- 
Croixschen Faustlitlograplien in „Kunst und Künstler“ 
zurückgeht Qahrgang VIII, Seite 135). Jeee∏frlllisteer 
Gedanke sehr glücklich. Er überzeugt um so mehr, als 
die Ausführung als mustergültig bezeichnet werden kann. 
Die Lichtdrucke sind nach guten Exemplaren der schon 
recht seltenen Abzüge hergestellt und von vorzüglicher 
Qualität; unddervon Spamer ausgeführte, vonE.R.Weiss 
beaufsichtigte Druck weist auf die besten Traditionen 
zurück. Der Insel-Verlag hat mit diesem Buch ein 
neues Muster aufgestellt, wie moderne „Prachtausgaben“ 
beschaffen sein müssen. Wer sich über Art und Wert 
der Faustlitlograplie∏ orientieren will, dem sei der 
oben zitierte Aufsatz von Erich Haneke empfohlen.

Karl Scheffler.

Robeirt Ge∏i∏: Figürliche Kompositionen. 
Zwanzig OriginalsteinzeIcl∏u∏ge∏· Delphin- Verlag, 
München, -(125; siegierreDrucke zu 60 Μ., Vorzugs
ausgabe 15 Exemplare mit einer farbigen Handzeich
nung zu 120 Μ.)

Der Titel — figürliche Kompositionen — giebt die 
Art. Was früher Begleiterscheinung war, wird zum 
Wesenszweck; es handelt sich nicht darum, irgendeinen 
gedanklichen oder stofflichen Gegenstand zu kompo
nieren, sondern die Komposition ist selbst ihr Gegen
stand, Form und Inhalt sind untrennbar, InlaltistFormy 
Form Inhalt.

Genin ist wenig bekannt. Er lebt in München und 
tritt mit dieser Mappe zum erstenmal an die Öffentlich
keit, mit dem berechtigten Anspruch, bemerkt zu werden. 
Es giebt bei ihm nicht Raum und Inhalt, nicht den Unter
schied von Mensch und Umgebung. Es giebt bei ihm 
die Biidgrenze, in der die monumentale Einheit herrscht, 
vom Motiv ausgehend, in reiner Abwandlung zur Viel
fältigkeit gesteigert. Diesesfalltamerstaunlichsten zuerst 
auf: die Konsequenz in der Durchführung des Motivs, 
die manchmal nahe an formale Manie, an Schablone 
grenzt, wie es leicht der bildenden Kunst geschieht, die 
mit musikalischen Kriterien rechnet. Nirgends handelt 
es sich sich um Mätzchen, eher findet man Unbeholfen
heiten. Die Darstellungsart ist keineswegs verführerisch, 
ohne Virtuosität, ohne Glanz. Schwerfällig schmiegt
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sich Farbfleck an Farbfleck, schwerfällig löst sich die 
Linie aus dem Knäuel, schwerfällig ist sie selbst und, 
umsichzuentmaterialiiieren, Iosssiesich hier und da in 
Punkte auf. Aber nie gerät sie auf den unrechten Weg, 
verschwindet eher, bricht ab, wo die Gefahr drohen 
könnte. Darum sind diese Blätter schön, weil jedes 
von ihnen eine Einheit ist.

EinerReihe dieser Zeichnungen sind stoffliche Ideen 
unterlegt:, nämlich in dem Zyklus „Arbeit“. Man ist 

verführt, daran anzuknüpfen, sich mit dem Ideengehalt 
zu beschäftigen, zu vergleichen mit „Arbeit-Künstlern“ 
wie Millet und Meunier. Aber das sind fremde Pro
bleme, auiierästhetiiche Werte in der Kunst, deren Er
örterung leichter ableitet als naheführt.

Walter Riezler, für dessen Stettiner Museum Genin 
einen Freskenauftrag erhalten hat, schickt der Mappe 
eine kurze Einführung, vom Standpunkt des Monumen
talen ausgehend, voran. Robert Schwerdtfeger.

LISTE EINGEGANGENER BUCHER

Rud. Hans Bartsch, Vom sterbenden Rokoko 
mit Lithographien von Hugo Steiner-Prag, bei L. Staack- 
mann, Leipzig.

Deutsche Stilisten, Handzeichnungen Altdeut
scher Meister, herausgegeben von Dr. Hans Muermann 
bei Steinicke und Lehmkuhl, München.

Franz Μ. Feldhaus, Leonardo der Tech
niker und Erfinder, bei Eugen DiederichsjJena.

Handbuch der Kunstwissenschaft, herausge
geben von Dr. Fritz Burger. Erste bis sechste Lieferung 
enthaltend: Burger: Deutsche Malerei und Wulff: Alt
christliche und byzantinische Kunst.

Die Renaissance-und Barockvilla in Italien 
Bd. II.: Patzak, Palast und Villa in Toskana, bei Klink- 
hardt und Biermann, Leipzig.

Die Rudolfinischen Drucke, i. Buch: Reuter, 
Hanne Nüte; 2. Buch: Tegner, Frithjofsage; 3. Buch: 
Rückert, Geharnischte Sonette; 4. Buch: Arndt, Vom 
Vaterland; in den Kochschriften von den Druckern Ru
dolf Koch und RudolfGerstung, hergestellt bei Wilh. 
Gerstung, Offenbach.

Ludwig Schmidt-Reutte, 32 Wiedergaben von 
Zeichnungen und Gemälden des Meisters. Verlag von 
J. Engelhorns Nachf. Sttuttgart.

J. J. Vrieslander, Paris, 24 Zeichnungen bei 
Georg Müller, München.

Hermann Wurz, Von Spaniens alter Bau
kunst, mit 34 Bildtafeln, bei Georg Müller und Eugen 
Rentsch, München.

Paul Zucker, Raum darstellung und Bild
architekturen im Floirentiner Quattrocento, 
bei Klinkhardt und Biermann, Leipzig.

Bayrische Kunst, herausgeg. von Dr. Rich. Paulus 
Heft I. und 2. Der Bildnismaler George de Marées. 
Verlag von Arthur Hertz, München.

René Beeh — Μ. Barka. Malerbriefe aus Algerien 
mit sechzig Zeichnungen, bei Georg Muller & Eugen 
Rentsch, München.

Busoni, „Brautwahl“. Ausgestattet von Karl 
Walser. Μ. 60.—.

Chledowski, C. von, Siena. II. Auflage. Mit 67 
Abbildungen. Geb. Μ. 19.— .

Benvenuto Cellini. In der Übersetzung von 
Goethe. Mit über 300 Tuschlithographien von Max 
Slevogt. Die Vorzugsausgabe der 300 Lithographien 
ohne Text Μ. 1200.-. Die Buchausgabe Μ. 70.—. Sie 
erscheint in fünf Abteilungen zu Μ. 10.—.

Theodore Duret. Die Impressionisten. II. Auf
lage. Mit einer Lithographie, einem Farbendruck und 
zwei Radierungen. Μ. 10.—.

HedwigFechheimer, DiePlastik der Ägypter. 
Mit 170 Tafeln. Geb. M- 12.-.

KarirnagemeiiterjjjKarlSchucha. Mit 60 ganz
seitigen Abbildungen. Geb. Μ. 9.—.

Hamann, R., Rembrandt Radierungen. II. 
Auflage. Geb. Μ. 14.—.

Erich Haneke, Max Liebermann, Sein Leben, 
SemeWerke. Etwa 340 Seiiten mit 310 größtenteils un
veröffentlichten Abbildungen und einer Originalradie
rung des Künstlers. Geb. Μ. 36.—, in Ganzleder Μ. 60.-.

Gottfried Heinersdorff, Die Glasmalerei. 
Mit einer Einleitung und einem Kapitel: Moderne Glas
malerei von Karl Scheffler. Μ. 12.— .

Paul Kristeller, Die lombardische Graphik. 
Mit einer Heliogravüre, elf Lichtdrucken und 30 Text
abbildungen. Geb. Μ. 37.-, geheftet Μ. 33.-.

KflnsHerbriefe aus dem XIX. Jahrhundert. 
Eine Kunstgeschichte in Briefen mit 170 Abbildungen. 
Gebunden in Chinaseite mit farbiger Zeichnung von 
Karl Walser Μ. 17.—.

Karl Scheffler, Die Architektur der Gross
stadt. Mit 60 Abbildungen. Geb. Μ. 9.—.

Gustav Schiefler, Das graphische Werk Max 
Liebermanns. Mit einer Originalradierung des 
Künstlers. Μ. 27.—.

Hugo von Tschudi, Edouard Manet. II. 
Auflage. Μ. 4.—.

W R. Vaaentiner, Aus der Niederländischen 
Kunst. Mit 60 Abbildungen. Geb. Μ. 10.—.

Wilhelm Leibl von Emil Waldmann. Das Werk 
enthält äusser einer Biographie Leibls ganzseitige Ab
bildungen nach sämtlichen Bildern des Künstlers, soweit 
diese auffindbar waren. Etwa 670 Seiten Μ. 77.—, 
gebunden Μ. 87.—.

ZWOlfter jahrgang. drItteS HEFT. REDAKTIONSSCHLUSS AM 17. NOVEMBer. Ausgabe AM i. Dezember neunzehnhundertdreIZehn 
redaKTiON! karl SCheffler, berLIN; VERLAG VON BRUNO CaSSIRer in berlIN. gedruckT in der offIZIN 

VON W. DruguLIN ZU LeIPZIG





PAUL CÉZANNE, LANDSCHAFT



OSKAR GAWELL, STRASSENKAMPF

DlE LETZTE AU S S TELLUNG
DER BERLINER SEZESSION

VON

KARL SCHEFFLER

OffizieU kann die ^ffistaussteUung im .Aus
stellungsgebäude am Kurfürstendamm nicht 
als cina Veraestakang derB erlm erSezeesiongelton . 

Denn sie ist ja nicht von der Minorität der im V erband 
der Sezession Zurückgebliebenen, sondern von der 
Majorität der Abgeschiedenen organisiert wor∙den. 
Tatsächlich aber darf man diese Herbstausstellung 
als die letzte SezessSonsausstellunB bezeichnen. Sie 
ist der erste und wohl auch der letzte jener kurz 
nach der Wahl Paul Cassirers geplanten „Herbst
salons“, in denen die jüngeren Talente zu Wort 
kommen sollten. Der damals gefasste Gedanke ist 
trotz des Zusammenbruchs der Sezession verwirk
licht worden. Freilich ist es, wie es unter den ge
gebenen Umständen nicht anders sein konnte, un
sicher geschehen. Es fehlt naturgemäss eine straffe 
Organisation, die Jury hatte nicht eigentlich ein 
Mandat und so ist vieles dem Zufall überlassen 

worden. Aber es ist doch eine nicht uninteressante 
Ausstellung zustande gekommen, in der das Bild 
der „auBcnblihklihnca künstlerischen Beesrebungen“ 
in der That bis zu gewissen Graden geklärt wird. 
Es zeigt sich immer deutlicher, dass die neue Ten
denz, die die dekorative Reduktion der Erscheinung 
will, einen Ubergangsstil produziert und eine im 
wesentlichen anonyme Kunstbewegung. Es zeigt 
sich, dass die augenblicklich nessshncade Geistes
richtung den persönlichen Talenten ungünstig und 
gefährlich ist, dass sie das Individuelle einerseits 
nur schwer aufkommen lässt und dass sie es ander
seits verwirrt. Aber es deutet die Ausstellung auch 
an, dass diese typisierende Gcistesrichtuag schon 
wieder zu verebben scheint, und dass die Zeit nicht 
fern ist, wo das Talent sich wieder natürlich seinen 
eingeborenen Bedingungen wird überlassen können, 
bereichert durch neue Erfahrungen. Wir wollen es
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KARL HOFER, KÖNIG VON THVLE

bei dieser Gelegenheit aussprechen, dass wir nur 
darauf warten, bis das persönlich Wertvolle wieder 
hervortntt, um es so zu fördern, wie wir bisher 
jedes freie Talent zu fördern bemüht waren. Bevor 
dieser Zeitpunkt gekommen ist, lässt sich freilich 
kaum etwas für die neue Malerei thun; solange 
die Kunst etwas Allgemeines will, lässt sich auch 
nur allgemein davon reden.

Für den, der nicht die Hoffnung hat, dass die 
Verallgrmri∏rru∏gslust der neuen Malerrisichsrlbst 
recht bald überwinden wird, muss es in der Herbst
ausstellung beängstigend sein zu beobachten, wie 
Stilbegriffe die Talente erschüttern und unter
werfen. Da ist, zum Beispiel, Picasso, mit einer 
Reihe von Frühbildern, worin so feine Quali
täten sind, dass sie als die besten der ganzen 

Ausstellung bezeichnet werden 
müssen. Diese Arbeiten lehren 
den jungen Picasso als einen 
Bildungskünstler von vielen 
Graden kennen, als elnm, der 
in dem Bild des „schnitzenden 
Mannescc5 Cézanne in einer von 
der Wirklichkeit noch nicht 
ablrrenden Weise zu mildern 
und zugleich zu soignleren ver
standen hat, der den Weg über 
Manet und Lautrec zum Plakat
haften nahm, als er in seine 
japanisch knappe Pierrotzeich
nung gelbe, rote und graue Far
benflecke pikant hl∏riestrrutr, 
der mit Ölfarbe Knabenakte so 
malte, dass sie etwa wie eine 
Rötrlzrich∏u∏g von Puvis an
mutet oder der eine archaistische 
ägyptische Steinfigur mit Hilfe 
einer Pariser Prölrtarirrrrschri-
nung paraphrasierte. Picasso 
steht in der Herbstausstellung 
da als ein feines Ateliertalent 
mit einer zierlichen, zu künst
licher Strenge gezwungenen 
Handschrift, als ein melancho
lischer Geschmackskünstler, der 
die Originalität des Ehrgeizes 
hat, als eine Art Fantin-Latour 
der nachimpressionistischen Be
wegung, als ein unsinnliches, 
aber angenehmes Talent, in 
dessen Bildern immer etwas
Süssliches). Und was hat ein

entfernt mehr zu

Süsses ist (nicht
sich vrrrr∏∏rndrr StilbegrlfF dann aus diesem vor
nehmen Epigonen gemacht! Die Marionette einer 
Tendenz, die mit Kunst nicht 
thun hat.

Oder betrachten wir Theo von Brockhusen.
Dieses schöne Talent hat alles schon Errungene 
wieder in Frage gestellt. Es ist an sich gewiss 
charaktervoll, wenn ein schon anerkannter Künstler 
vieles preisgiebt, um Neuland zu erobern. Aber 
man wird in diesem Fall den Eindruck nicht los, 
dass es die Aussteilungssvut, das Premierrnilrber 
unserer Zelt ist, was die Talente zu immer neuen 
Gewaltsamkeiten und Originalitäten aufreizt. Und 
bei solcher Disposition üben die Stiltendenzen der 
Zeit ihren Einfluss nur um so leichter. Brock-
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husen hat mit seinen grossen Still
leben etwas Ausseirordentliches er
strebt, er will überwältigen durch 
Fülle, Kraft3Pracht und Glanz. Aber 
das Wollen erscheint übersteigert, 
das Selbstbewusstsein überhitzt; die 
orgiastische Fülle der im Pleinair 
aufgehäuften Früchte ist nicht ge
nügend gestaltet. Darum schleicht 
sich in diese Werke eines schwung
vollen Willens eine gewisse Bana
lität. Von den fünf grossen Bildern 
Brockhusens ist eigentlich nur die 
„Flucht“ überzeugend. Trotz einer 
etwas frostigen Stimmung, trotz 
einer allzugewaltsam pastosen Tech
nik, und trotzdem das Bild von der 
Anwendung des Weiss wie bereift 
erschemt, ist es voller Luft, Licht 
und schöner Räumlichkeit. Zu
gleich ist es architektonisch fest 
aufgebaut und erfüllt von schöner 
Menschlichkeit. In diesem Bild 
ist wirklich Sonne; in den beiden 
Kreuzigungen dagegen, wo die 
Sonnenscheibe unmittelbar gemalt 
worden ist, herrscht im Vergleich 
eine schwere Trübe und eine pein
liche Angesitrengtheit.

Sogar ein der Anlage nach so 
männliches Talent wie das Walde
mar Röslers unterliegt neuerdings 
den Verführungen des „Stilisierens“. Es ist als ob 
Rösler in Gefahr wäre die Zügel zu verlieren. Ihn 
lockt die Idee des „Kolorismus“. Wie mit einem 
Schlage verschwindet aus den Bildern dieses un
ermüdlichen, — dieses vïelleîchtallzu unermüdlichen 
und sich zu sehr von der Stimmung abhängig 
machenden Künstlers, das kräftige, der Vision fähige 
Wirklichkeitsgefühl. Es drängt sich ein Paletten- 
kolorismus hervor, der immer noch sehr talentvoll 
ist, der einem aber Namen wie Schirmer oder Rott
mann auf die Lippen bringt. Die farbige Romantik 
der neuen ostpreussischen Landschaften Röslers er
scheint unglaubhaft. Seine nordischen Stimmungen 
sehen plötzlich italienisch aus. Dasheisst: italienisch 
auch im Sinne einer romanhaften „Farbenglut“. 
Mir scheint, was Rösler jetzt vor allem braucht, ist 
Geduld und Gelassenheit. In sich hat er alles, was 
zur Kunst gehört; von aussen kann ihm nur Ver
wirrung und Unrast kommen.

ARTHUR DEGNER, SELBSTBILDNIS

Nicht anders ist es mit Pechstein. Nur hat 
diesen starken Arbeiter die Stiltendenz noch viel 
fester in Händen. Er kommt darum aus dem Un
gefähr, aus dem Rohentwurf nie heraus. In seinen 
„Fischern“ ist Klang, und ∙eine gewisse konzep
tionelle Grösse; aber man darf nicht lange hinsehen 
und nicht genau betrachten. Andere Arbeiten wie 
der Abendmahlsemwurf oder wie die beiden Fresko- 
studien sind einfach schlecht und hätten das Atelier 
nicht verlassen dürfen. Unbeholfenheit ist doch 
nichts, worauf man an sich schon stolz sein könnte. 
Diesem ernsten Künstler drohen die Gefahren der 
Zeit so, dass die Existenz seines Talents dadurch in 
Frage gestellt erscheint. Man ist versucht aufseine Art 
zu malen — es ist die Art vieler Genossen — das 
Wort anzuwenden, womit Bismarck die deutschen 
Burschenschaften von 1848 charakterisiert hat: 
„eine Mischung von Utopie und schlechter Er
ziehung“.
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HERM. HALLER, MÄDCHEN. BRONZE

Das lebendige Talent Grossmanns beginnt 
ebenfalls bedrohlich zu schwanken. Ein Bild wie 
das Porträt des auf der Erde liegenden Mannes 
wirkt nur wie ein talentvoller schlechter Witz. 
Man hat bei Grossmann ja immer ein wenig die 
Empfindung, als ob er seine Begabung halb iro
nisch nimmt, als ob er mit Kunst und Leben 
spielt wie ein Student. Es kommt aber auch für 
ihn die Zeilt, wo der Künstler nicht nur wie im 
Vosübcsgcncn Kunst machen darf, wo der Be
trachter anderes verlangt und verlangen darf als 
so genau treffende Augenblicksreize, wie sie, zum 
Beispiel, in dem Postsätkopf eines jungen Mannes 
enthalten sind.

Es ist richtig einmal gesagt worden, in der 
Jugend Talent zu haben sei nichts besonderes, ent

scheidend sei es, mit fünfzig Jahren Talent zu haben. 
In diesem Sinne sieht man in der Herbstausstellung 
viel Jugendtalent, von dem man nicht weiss, ob es 
einer stetigen Entwickelung fähig sein wird. Dieses 
JuBendtaleat ist, zum Beispiel, in Kieslings stark ver
einfachtem, Derain nachempfundenen Bildnis, in 
Degners Selbstbildnis, sowie in dessen vom Geiste 
einer rohen Mittelalterlichkeit merkwürdig sugge
stiv erfüllten Darstellung von „Gefangenen“; es 
ist lebendige Begabung in Oskar Gawells illustrativ 
esfasstem,,Otsassenkampf“,(obwohl nicht cinzusehea 
ist, warum die Häuser Umfallen müssen; man kann 
doch auch ohne das konzentrieren), sie ist in 
Partikels einfach gesehenen Landschaften, und auch 
in den beiden stilistisch nach Henri Rousseau und 
Carl Walser orientierten, artistisch sauberen, geist
voll kolorierten Landschaften von Anless-Hestes- 
mann. Wie viel schönes Talent ist nicht in den 
drei rcaoirartig farbigen Frucht- und Blumenstill
leben K. von Freyholds, in Molls freien Farben
paraphrasen über Naturmotive oder in vielen 
anderen Bildern der Ausstellung, mit deren Auf
zählung im Einzelnen nichts gethan wäre. Die 
Frage ist in jedem Fall: was wird aus diesen 
Talenten? Man wäre schon sehr zufrieden, wenn 
diese begabten Männer sich nur zu einer so 
solide fundierten Geschicklichkeit und geistvollen 
Wandlungsfähigkeit zu erziehen vermöchten, wie 
E. R. Weiss es gethan hat — neue Arbeiten von 
ihm beweisen seine Einfühlungsksaft wieder —, 
oder wenn man Resultate der Selbsterziehung 
eines Tages zu sehen vermöchte, wie Carl Hofer 
sie in dieser Ausstellung vorlegt. Seit J. Meier- 
Graefe hier zuerst von Hofer sprach Qhrg. V. 
S. 424) hat dieses Talent in Paris mit den 
Einflüssen der Zeit unermüdlich gerungen und 
vieles verarbeitet, um seine Monumentalität flüssig 
zu machen. Es scheint als käme es nun in einer 
neuen Weise zu sich selbst, trotzdem es auch mitten 
noch im Grecoeinfluss und in einem modernisierten 
Bairock steckt. In seinem „König von Thule“ ist 
ein neues Leben, das der malerischen Veirtiefung 
und der Selbständigkeit fähig scheint. Bei der Fülle 
ableakendcs Einflüsse wird die Konzentration auf 
sich selbst aber täglich schwerer. Darum wirkt 
die Kollektion Max Beckmanns in dieser Ausssiellung 
besonders sympathisch. Dieser Maler lässt sich von 
seiner Besstmmung durch von aussen kommende 
Tendenzen nicht abziehen. Der Erfolg ist, dass 
seine Bilder bei häufigerer Betrachtung in dem 
Maasse gewinnen, wie die andern verlieren. Vor

204



κ. F. VON FREYHOLD, BLUMENSTRAUSS

allem seine Stilleben sind Proben ernster und guter 
Malerei.

Im Mittelpunkt der Ausstellung' stehen die 
grossen Entwürfe Edvard Munchs für eine Universi
tätsaula. Sie sollen, der Angabe des Katalogs nach, 
dreimal grösser ausgeführt werden. Man darf billig 
bezweifeln, ob Munch imstande sein wird so grosse 
Flächen zu beherrschen. Sclhon die Grösse der aus
gestellten Entwürfe scheint bedenklich. Denn es 
ist manche Leerheit auf der Leinwand. Daneben 
aber ist es bewunderungswürdig, wie sich selbst im 
grossen Format der Charme des Munchschen 
Dekorationsstils erhalten hat. Die Riesenflächen 
erscheinen wie leicht und sicher hinaquarelliert. 
Es ist in dieser Malerei des norwegischen „Revoluti
onärs“ etwas Einschmeichelndes. Hinter der freien 

Linien- und Fairbenornamentalitat steht eine sehr 
intensive Naturbeobachtung. Es leben wenige, die 
aus der Naturfarbe so die Kompositionsfarbe ge
winnen können, die die Natur aus ihren male
rischen Grundelementen wieder so aufzubauen ver
stehen, die in die scheinbare Flüchtigkeit so viel 
Richtigkeit legen können. Munch beweist mit 
diesen schönen Arbeiten, dass es ihm gelungen ist, 
sich zu entwickeln „nach dem Gesetz, wonach er 
angetreten“. Damit wird er den jungen Talenten 
in doppelter Weise zu einem Vorbild. Er weist die 
Talente auf sich selbst zurück und lehrt, dass das 
allgemeine Gültige vor allem in der Brust jedes 
Einzelnen liegt.

Dieses Nebeneinander eines in seiner Weise 
allgemeingültig gewordenen Persönlichen und vieler
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ALFRED PARTIKEL, DER GARTEN

Versuche einer tendenziös noch gefesselten Jugend 
ist das, was man die Ethik dieser Herbstausstellung 
nennen könnte.

Was daneben von Plastik da ist, wirkt zufällig. 
Bemerkenswert sind zwei schöne Figuren Hallers, 

ein wenigstens interessanter schreitender Jüngling 
Kolbes, die für ein Hamburger Geschäftshaus be
stimmten Plastiken Gauls (zwei ausgezeichnete Schaf
gruppen, ein etwas konventionelles springendes 
Pferd und ein ganz unmöglicher Merkur, der be-

FRiEDR. ΛHLERS-HESTERMANN, PARISER BRÜCKE
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weist, dass Gaul dem Menschen gegenüber versagt) 
und die akademisch kalte aber in ihrer Art untadel
haft gearbeitete grosse Gruppe zweier Reiter und 
eines Stieres von Tuaillon.

Der endgültige Eindruck der Ausstellung ist, 
dass die Kunst unserer Zelt ein Steckenpferd reitet 
und dass es vielleicht gut ist, wenn sie es so scharf 
reitet. Denn um so eher reitet sie es tot.
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PAUL CÉZANNE, STILLEBEN MIT PASTETE
PHOTOGRAPHIE VOLLARD

CÉZANNE
VON

MAURICE DENIS

Etwas wie ein Widerspruch st:eckt im Ruhm
Cezannes; diesen auseinanderzusetzen ist nicht 

leichter als Cézanne selbst zu erklären. Der Fall 
Cézanne scheidet die Leute unmittelbar in zwei 
Lager; hier stehen die, welche die Malerei grad- 
heraus lieben, dort die andern, welche der eigentlichen 
Malerei das angenehme Beiwerk — literarisches oder 
anderes — vorziehen. Ich weiss ja, man glaubt unter 
allen Umständen, Malerei zu lieben. Der Streit hier
über wird nicht mehr mit dem leidenschaftlichen 
Ernsttwie früher geführt. Snobismus UndSpekulation 
zogen das Publikum in das Gezänk der Maler und 
es nimmt daran der Mode oder dem Interesse gemäss

I

Teil. Dies Publikum war durch die Kritik und die 
Händler geschickt abgerichtet und so konnte, An
feindungen zum trotz, die Apotheose eines grossen 
Künstlers gelingen, der selbst für die, die ihn am 
stärksten lieben, ein schwieriger Künstler bleibt. — 

Niemals hörte ich einen Bewunderer Cezannes, 
der mir klare und genaue Gründe seiner Bewun
derung anführen konnte; selbst bei den Künstlern 
ist dies selten der Fall, bei denen, die am un
mittelbarsten Cezannes Kunst verspüren. Ich ver
nahm Worte wie Qualität, Geschmack, Wich
tigkeit, Interesse, Klassizismus, Schönheit, Stil . . . 
Von Delacroix oder Monet kann man in kurzen
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Formeln eine begründete deutliche Meinung ab
geben. Jedocla, bei Cézanne genau zu bleiben, 
welche Schwierigkeit!

Das Geheimnis in das der Meister des proven- 
calischen Aix sein ganzes Leben hüllte, trug nicht 
wenig dazu bei jenes Dunkel der Kommentare zu 
vermehren, das andererseits seinem RulF auch zu
gute kam. Er war ängstlich, furchtsam, unabhängig 
und einsam. Er beschäftigte sich ausschliesslich 
mit seiner Kunst, war in ständiger Unruhe und 
meist mit sich unzufrieden. So entging er bis in 
seine letzten Jahre der öffentlichen Neugier. Fast 
alle, welche sich auf sein Verfahren berufen, kannten 
ihn nicht. Der Schreiber dieser Zeilen gesteht, dass 
er um 1890, zurZeit der ersten Besiuche in Tanguys 
Bude, Cézanne für einen Mythus hielt, vielleicht 
für das Pseudonym eines Künstlers, der sich anderen 
Forschungen nun hingab, und dass er seine Existenz 
bezweifelte. Er hatte seitdem die Ehre ihn in Aix 
zu sehen. Der Eindruek, den er empfing, verbunden 
mit den Mitteilungen Emil Bernards beleuchten 
etwas des Meisters Ästhetik. —

Bei dessen Tod stimmten die Zeitungsberichte 
in zwei Punkten überein. Was auch diese Aufsätze 
inspirierte, so darf man sie zweifellos für das genaue 
Abbild der durchschnittlichen Meinung halten. Zu
nächst stellen die Nachrufe den Einfluss Cezannes 
auf einen grossen Teil der Jugend fest; weiter, dass 
er sich um den Stil bemühte. Man kam also über
ein, dass Cézanne eine Art Klassiker ist, und die 
Jugend ihn als einen Vertreter des Klassizismus 
ansieht.

Unglhcklicherweiseist es schwer — ohne allzu 
dunkel zu sein — diesen Klassizismus zu definieren.

Betritt man nach langem Alleinsein auf dem 
Land eins der traurigen Provinzmuseen einer der 
Totenstädte, wo Verfall, Verlassenheit, Schimmel
geruch und die Stille die Stunde sozusagen anflehen, 
dass sie umkehre, so scheidet man schnell die aus
gestellten Werke in zwei Arten : einmal die Trümmer 
alter Amateurkabinette, andererseits die neuen Säle, 
worin die Kommissionen der Republik die schofeln 
Neuerwerbungen aufspeichern, die sie auf den jähr
lichen Ausstellungen kaufen, so wie es der Zufall 
der Atelierintriguen oder der Ministergunst will. 
Dann fühlt man unerbittlich den Gegensatz von 
alt und neu; ein Schüler von Lebrun steht auf ein
mal mächtig geschlossen da und scheint die trocke
nen Analysen oder dreisten Fairbenphotographien 
unserer Dekorierten weit und bestimmt zu über
treffen !

Nehmen wir in dieser Umgebung — nur eine 
Hypothese — einen Cézanne an. Dann begreifen 
wir besser. Wir können ihn nicht in die neuen 
Säle hängen; unter den Anekdoten der Schwafler 
stimmte er nicht. Man müsste ihn notwendig zwi
schen die alten Meister hängen, denen er auf den 
ersten Blick durch Vornehmheit, Haltung und Stil 
sich nähert. Gauguin sagte einmal, und dabei dachte 
er an Cézanne: nichts gleicht einem alten Bild mehr 
als ein Meisterwerk. Altes Bild oder Meisterwerk 
können wir uns nur im Gegensatz zu dieser 
mittelmässigen heutigen Malerei vorstellen. Und 
schon steht nur eine sichere Bessimmung der Klassi
schen da: der Stil, das ist die durch das Zusammen
fassen erzeugte Ordnung. Im Gegensatz zur mo
dernen Malerei wirkt ein Cézanne an sich durch 
die Einheit der Komposition, der Farbe und, um 
alles zu sagen, der Malerei. Das Vermischte, diese 
Illustrationen des Feuilletoniomans, womit die 
Wände des Museums, das ich mir vorstelle, voll
tapeziert sind, wollen unsere Teilnahme durch den 
dargestellten Gegenstand allein erregen. Der Rest 
besteht aus Studien, die bemüht sind, des Künstlers 
Virtuosität vorzuführen. Ob ein Cézanne nun gut 
oder schlecht ist — gleichviel er ist wahrhaft ein 
Bildnis.

Nehmen wir jetzt — zum Zweck neuer Er
kenntnis — das Möglichere an, drei Werke der 
gleichen Gattung, drei Stilleben hingen zusammen; 
ein Manet, ein Gauguin, ein Cézanne. Sofort schä
len wir Manets Gegenständlichkeit heraus: er imi
tiert die Natur „gesehen durch ein Temperament“ 
und übersetzt eine artistische Erregung. Gauguin 
ist eigenwilliger. Er deutet die Natur dekorativ, 
ja hieratisch. Vor dem Cézanne denken wir nur 
an die Malerei: weder der dargestellte Gegenstand 
noch des Künstlers Eigenwilligkeit hemmen unsere 
Aufmerksamkeit. Wir entscheiden nicht so rasch, 
ob hier die Natur gedeutet oder nachgeahmt ist. 
Wir spüren, diese Kunst steht Chardin näher als 
einem Manet oder Gauguin. Wenn wir auch beim 
ersten Hinsehen sagten: das ist ein Bildnis, ein 
klassisches Bildnis, so gewinnt jetzt das Wort einen 
ganz klaren Sinn, den des Gleichgewichts, des Aus
gleichs zwischen subjektiv und objektiv (eigen
willig und gegenständlich).

Die Wirkung, die der Cézanne des Berliner 
Museums hervorbringt, ist, zum Beispiel, besonders 
bezeichnend. Wie sehr man auch Manets „Treib
haus“ oder Renoirs „die Kinder Berard“ schätzen 
mag, oder wie sehr man die Landschaften Monets
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und Sisleys bewundert — die Cezannes, die dort hän
gen, bewirken, dass wir jene uaBercchteswcisc, ver
anlasst ' durch den verhängnisvollen Gegensatz, der 
Masse modernen Produktion zurechnen. Die Cezannes 
stehen vor uns wie Werke einer anderen Zeit, ebenso 
fein und schwierig aber kräftiger als die Arbeiten 
der Impressionistenschule.

¼
So fassen wir Cézanne als Gegenspiel heutiger 

Malerei, als Gegenspiel des Impressionismus.
Er beginnt, beeinflusst von Delacroix, Daumier 

und Courbet; die alten Museumbilder leiten schon 
sein erstes Tasten. Die Stürmer seenne Zeitbeugten 
sich nicht so unter den Alten. Es kopiert diese 
und im Hause seines Vaters überraschen uns eine 
Umarbeitung Lancrets und ein Christus in der Vor
hölle nach Navarete.

Man muss die Art der Frühzeit, da die Spanier 
ihn beeinflussten—wie ricgsobcaPostsäts beiPellesin 

oder das Bild Empereres, die mit dem Spachtel 
gemalt sind—scheiden von den Arbeiten der zweiten 
Epoche, seiner frischen und nuancierten Manier. In 
beiden Epochen tritt Cézanne als der Reaktionär auf, 
vernichtet ^eZutaten cintägigcsEinfälle,dicsc nackte 
Sensibilität der modernen Kunst und verwandelt die 
Elemente, die seiner Verwandtschaft zum Klassischen 
gerecht wcsrca, in harmonische, dauerhafte For
meln. Aus der ersten Zeit sieht man, was für ihn 
Courbet, Delacroix, Daumier und Manet bedeuten, 
wie cs inaea durch seine Arbeiten nahe kommt 
und einige IZscs klassischen Strebungen stilgemäss 
weitesbildet. Zweifellos erreicht es nicht die Ergeb
nisse ruhiger Schönheit und die Fülle eines Tizian, 
sondern Greco vermittelt ihm die Venetianer. 
Baudelaire schrieb Manet: „Sie sind der erste De
kadente des Kunst“. Damit fasste er die Gebrech
lichkeit heutiger Kunst, der Cézanne, wie wis 
glauben, Gesundheit giebt. Es stellt ein venetiani-
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scher Dekadenze verwandtes Ideal auf und verspricht 
uns damit eine Renaissance.

Ich möchte bei diesem Iehrsamen Vergleich 
zwischen Greco und Cézanne etwas verweilen. 
Dieser nervöse, etwas tolle Greco brachte mit seiner 
entgegengesetzten Arbeit in die siegreiche, jubelnde 
Reife der VVnetianischen Schule ein System leiden
schaftlicher Dissonanzen und Verzerrungen, die zum 
Urbild spanischer Malerei wurden. Aus diesem 
Greisenfieber einer grossen Zeit gebar sich die 
kräftige gesunde Art eines Zurbarans und Velas
quez. Während Greco sich im Raffinieren des 
Naturalismus und der Einbildungskraft gefiel, rea
gierte Cézanne a uf das Ende von Naturalismus und 
Romantik anders und schrieb seine Empfindsaimkeit 
in einer kräftigen, rationellen Synthese auf.

Der nämliche Streit, die Vereinigung von Syn
these und Sensibilität bewegt die zweite Periode 
Cezi^i^i^c^esji^s^i^t^lnlief^i^-t diesmal Pissarros UndMonets 

Impressionismus die Grundlage,auf der er die Gegen
bewegung klassischer Übersetzung auf baut. Er 
ordnet die farbigen Kontraste, die man durch das 
Studium des freien Lichts fand, die Regenbogen
schimmer der neuen Palette. Er richtet sie mit der 
gleichen Strenge, die er in der Frühzeit beim Auf
bau der Gegensätze von Sclhwarz und Weiss an
wandte. Gleichzeitig fügt er dem summarischen 
Modele seiner ersten Figuren die kluge Farbigkeit 
seiner Kompositionen und Stilleben bei. Diese 
zweite Manier darf man vielleicht seine Blütezeit 
nennen.

Der Impressionismus — darunter verstehe ich 
die allgemeine Bewegung, die seit zwanzig Jahren 
das Gesiclht der modernen Malerei sowie im beson- 
dern die Kunst Manets und Renoirs veränderte — der 
Impressionismus besass eine synthetische Strebung; 
denn er zielte darauf eine Sensation zu übersetzen, 
einen Seelenzustand zu objektivieren; seine Mittel
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jedoch waren analytischer Art, da die Farbe ihm 
das Resultat unendlich vieler Kontraste bedeutete; 
vermittelst des zerlegten Prismas setzten die Im
pressionisten das Licht zusammen, sie teilten die 
Farbe und vervielfältɪgten die Reflexe und Nu
ancen; zum Schluss ordneten sie ebenso die ver
schiedenen Grau wie die Farbentöne ein. Hierin 
besteht der Grundfehler des Impressionismus. Der 
,,Fifre't von Manet in vier Tönen ist notwendig 
synthetischer, geschlossener als der wundervollste 
Renoir, wo das Spiel von Licht und Scihatten 
den mannigfaltigsten Reichtum von Nuancen er
zeugt. (Hier handelt es sich um den Renoir von 
früher; man weiss, dieser grosse Künstler entwickelte 
und erweiterte seiner Manier im Sinn der Synthese 
und Überlieferung.) In einem schönen Cézanne 
steht die nämliche Grösse Einfachheit und Strenge 
wie in einem Manet und zugleich bewahren die 
Nuancen die Frische und Pracht, die in den Bildern 
Renoirs blühen. Einige Monate vor dem Tod 
sagte uns Cézanne : „Ich wollte aus dem Impressio
nismus eine feste dauerhafte Sache machen, etwas 
wie MuseumskunsLtt Darum bekundete er solche 
Bewunderung für die frühen Pissarros und vor allem 
die ersten Monets. Monet war der Einzige unter den 
Lebenden, für den er eine grosse Scihatzung bewies. 

(„Ah! die Juryvon 1867, 
das war eine Schweine
bande! wiesen die einen 
Monet zurück.“ Ichglaube, 
es handelt sich um den 
Sommer, der dem Künst
ler gehört.)

So bemühte er sich, 
zuerst vom lateinischen 
Instinkt, dann vom natür
lichen Geschmack geleitet 
und zuletzt im Vollbe
wusstsein der Kraft und 
seiner selbst, eine Art 
Klassik des Impressionis
mus zu schaffen. Zu dem 
beständigen Kampf gegen 
die Kunst seiner Zeit nährte 
sich seine starke Persön
lichkeit von dieser Idee 
und fand hierin die Be
rechtigung seiner Stilver
suche: hieraus schöpfte et- 
das Material für sein Werk. 
In dieser Zeit, da die 

ganze künstlerische Sensibilität hinstrebte das Recht 
des artistischen Kunstwerks zu begründen, da die 
Improvisation — „dieser geistige Taumel, der aus 
Erregung der Sinne wächst“ — gleichzeitig die 
Übereinkünfte eines veralteten Akademismus wie 
die nötigen Methoden vernichten wollte, gelang es 
der Kunst Cezannes das wese∏tliche der Sensibilit'ät 
zu erhalten, indem die Reflexion der Erfahrung 
untergeordnet wurde. Für die chronometrische 
Votierung der Phänomene stellte er seine Studien 
nach der Natur hin und verstand es die Erregung 
des Augenblicks bis zum Erschöpfen jeglicher Mög
lichkeit mit dem Kalkül und der Absicht zu ver
binden. Er komponierte seine Stilleben, variierte 
die Zeichnung VonLinienundMaassen, Veerefltedie 
Draperien nach vorbedachtem Maass, vermied das 
Beiwerk des Zufalls und suchte die plastische Schön
heit, jedoch, ohne etwas vom wirklichen Motiv 
einzubüssen, vom ursprünglichen Motiv, das man 
nackt in seinen Aquarellen greift. Damit meine ich 
die köstliche Symphonie der nebeneinandergesetzten 
Töne, die zunächst sein Auge entdeckte, die dann 
seine Vernunft mit gleich ursprünglicher Kraft aur 
dem logischen Zusammenhang der Komposition, 
der Pläne und Architektur stützen wollte.

Nichts kunstmässigeres giebt es als dieses
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Beimühen, Stil und Senssbilitat zu verknüpfen. Die 
Disziplin, die andere in der Nachahmung der Alten 
suchten und mitunter fanden, die er in seiner Früh
zeit den grossen Künstlern der Vergangenheit oder 
seiner Zeit noch schuldete, entdeckt er am Ende in 
sich selbst. Hierin ist das Bezeichnende und We
sentliche Cezannes festgestellt. Seine Geistesart, 
sein Genie erlauben ihm nicht, von den Alten un
mittelbar zu profitieren. Gegen diese steht er ge
nau so da wie gegen die Zeitgenossen. Seine Ur
sprünglichkeit wächst in der Berührung mit denen, 
die er nachahmt oder die ihn beeinflussen: darum 
seine Linkischkeit, seine selige Naivität, darum auch 
seine unglaublichen Ungesclhickliclbkeiten, zu denen 
ihn sein Ernst verpflichtet. Für ihn fragt es sich 
nicht, eine Studie zu stilisieren wie es schliesslich, 
ein Puvis de Chavannes macht. Er ist Maler aus 
Natur, Klassiker aus dem Ursprung. Wenn ich 
einen Vergleich mit einer anderen Kunst wagen 
darf, möchte ich sagen, dass ich zwischen Cézanne 
und Veronese das gleiche Verhältnis finde, wie 
zwischen der Herodiade Mallarmes und der Bere
nice des Racine. Mit neuen oder wenigstens er

neuten und verjüngten Elementen, ohne der Ver
gangenheit irgend etwas äusser den nötigen Formen 
abzuborgen (hier die Bindung von Alexandriner 
und Tragödie, dort das überlieferte Fassen des Bildes 
als Komposition) finden sie, Maler wie Dichter, die 
Sprache der Alten wieder.

Der eine wie der andere wollen sich peinlich 
im Nötigen ihrer Kunst bescheiden und nie die 
Grenzen überschreiten. So wie der Schriftsteller 
die ganze Kraft des Ausdrucks dem schulden wollte, 
was ausserhalb des Gedankens und Gegenstandes 
steht, dem reinen literarischen Besitz — wie Klang 
der Worte, Satzmass, Bewegung der Synthese, — 
so war der Maler vor allem Maler. Malerei schwankt 
stets zwischen Nachahmen und Erfinden. Sie ko
piert genau soweit als sie vorstellt. Das sind nur 
Varianten. Mag sie nun eine objektive Natur 
wiedergeben oder übersetzt sie sonderlich des 
Künstlers Bewegtheit, sie muss, wie immer, eine 
Kunst schöner IKssnmntheit sein, unsere Sinne 
müssen in ihr das Objekt der wesentlichen Kunst 
entdecken, die runde Abstraktion des Dargestellten, 
unmittelbares Genüge und rein ästhetische Freude. 
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Die Kunst Cezannes ist von Beginn an jene wesent
liche, eigentliche Kunst, desen Definition dem Kri
tiker schwierig ist, desen Verwirklichung unmög
lich erscheint. Er will die Natus nicht genau nach
ahmen und dusch keine beiläufige Sentimentalität 
oder Ideologie Teilnahme wecken. Wenn er ent
wirft, eint es Farbe und Form ohne literarische 
Voseingcaommeancit: er ist dusch sein Mühen eher 
Cinnm perssishznTeppichweber verwandt als einem 
Delacroix, der eine Szene der Bibel oder Shake
speares mit lyrischen oder dramatischen Absichten 
in farbige Harmonien übersetzte. Das ist vielleicht 
nus eine negative Bemühung, jedenfalls beweist 
sie einen unerhörten Instinkt füs Malerei. Einfach: 
er malt. Renoir sagte mir einmal: „Wie es das nur 
macht. Er kann keine zwei Fashflecke auf eine Lein
wand setzen, ohne dass es sehr gut ist.“ Ob das 
nun diese aufgcteiltca Bilder sind, Akte, unwahr
scheinlich in einer nicht existierenden Landschaft 
gruppiert, Äpfel in einer schiefen Schüssel mit 
einem banalen Tapeteaniatesgsunr: immer e^^t 
sich eine schöne Linie, ein schönes Gleichgewicht, 
eine üppige Folge von Wohlklang und Abgestimmt- 
heit. Das Geschenk der Frische und die neue Ur
sprünglichkeit seiner Funde machen seine geringsten 
Skizzen noch interessant.

„Er ist“, sagt Serusier, „der reine Maler. Sein 
Stil ist der Stil des Malers, seine Poesie die des 
Malers. Die sinnvolle Wahl des dargestellten 
Gegenstands verschwindet unter dem Zauber der 

farbigen Form. Vor dem Apfel eines gewöhnlichen 
Malers sagt man: „den möchte ich essen.“ Vor 
einem Apfel Cezannes: er ist schön. Man will ihn 
nicht schälen, man kopiert ihn. Dasin besteht 
Cezannes Geistigkeit. Mit Absicht sage ich nicht 
Idealismus, denn des ideale Apfel wäre etwas Gutes 
für die Schleimhäute, abes der Apfel Cezannes redet 
zum Geist auf dem Wege der Augen.“

„Eines muss man noch bemerken, sagt Serusier, 
„die Abwesenheit des Objekts. In seiner ersten Zeit 
gab er irgendeinen bisweilen kindlichen Gegen
stand; nach seiner Wandlung verschwindet der 
Gegenstand, nur ein „Motiv“ (Anlass) ist noch da; 
dies Wort gebrauchte Cézanne“.

Auch dies eine kostbare Lehre . . . Vermischt 
man nicht alle Arten, Musik, MalereiundLiteratur? 
Auch dagegen kämpfte Cézanne. Es ist ein ur
sprünglicher Meister, ein Primitiver, der zu den 
Quellen seiner Kunst zurückkehrt und den bega- 
bearea Uranfang verehrt, die Notwendigkeit. Er 
hält sich an die gründlichen Elemente, welche aus
schliesslich die Kunst zu malen konstituieren. Vom 
übrigen, den verdächtigen Raffinements und zweifel
haften Kniffen, will er nichts wissen. Vor das 
Motiv gestellt lehnt er alles ab, was von Malerei 
ablenkt und seine kleine Sensation aufs Spiel setzt 
(er bediente sich der Redeweise der Ästhetiker seiner 
Jugend); er vesmeidet Augcatäushherei und Litera
tus zugleich.

(Fortsetzung folgt.)
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GIPSMASKE, LEBENSGROSS. BERLIN 

ABB. I

DIE NEUEN FUNDE AUS TELL EL-AMARNA
VON

Hedwig Fechheimer

Die Freilegung einer Biidhauerwerkstatt aus der 
ersten Hälfte des vierzehnten Jahrhunderts 

V. Chr. dπrch dieEXjiedkiondei-D duts cDenOñen O 
Gesellsciiaft ipiz/i} hat den Besitz an ägyp
tischen Skulpturen um wichtige Stücke bereichert. 
Die neuen Funde vertiefen die Kenntnis der Kunst 
von Teil H-Amarta, und bestätigen zugleich unsere

Anm. Die Abbildungen dieses Aufsatzes danke ich dem 
Entgegenkommen der Deutschen OrieDe-GesellscEafe.

Überzeugung von den strengen künstlerischen 
Maximen, die die ägyptische Plastik beherrschten. 
Id dem Atelier wurden nämlich StudinDköpfn aus 
Gips gefunden, über der Natur abgegossene, dann 
überarbeitete Bildnisse, oder Por^tstudien in engster 
Atlehnung an das Modell, die sich von den gleich
zeitigen Bildwerken wesentlich unterscheiden. Die 
Existenz solcher Modelle und ihr geringer Einfluss 
auf die endgültige Gestalt der Werke muss endlich
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ABB. 2

auch die Ungläubigsten davon überzeugen, dass die 
ägyptischen Skulpturen nicht unzulängliche Ver
suche SchwaaheeNaturalistenjSondern die Resultate 
eines Form willens sind: die ägyptischen Künstler 
wussten, wie alle grossen Meister, dass es nur „einen 
einzig möglichen Irrtum in der Kunst giebt: Nach
ahmen“.

Diese Masken, in denen uns der momentane 
Abdruck lebendiger Personen erhalten ist, bilden 
merkwürdige Gegenstücke zu den ägyptischen 
Mumien, die einen Teil einer uralten Bevölkerung, 
wenn auch transformiert, in seiner greifbaren Leib
lichkeit aufbewahrt haben. Sie fesseln den Be
trachtet, der in ihnen das Menschliche aufsucht, dem 
Künstler waren sie nicht Vorbilder, sondern Studien
material. (Einen solchen Abguss nach dem Leben 
mit überarbeiteten Augen zeigt die Abb. i.) Das 
bekräftigen in der Ausstellung mehrere sehr ver

schiedenartige Köpfe mit dem Ansatz der Krone, 
die wohl den regierenden König darstellen. Einer 
unter ihnen (Abb. z) ist sicherlich das reifste Er
gebnis vieler vorangehender Studien und plastischer 
Umscihreibungen des fesselnden Kopfes. In den bis
her bekannten Bildnissen König Amenophis IV. in 
Paris und Berlin (Abb. Jahrgang XI Seite 373) sind 
die verträumten jünglinghaften Züge dieses Kopfes 
in zarter plastischer Modulation herausgearbeitet. 
Der Künstler Thutmes fand einen anderen Stand
punkt. Sein Kopf ist kühn in einen fast harten 
Dreiecksumriss hineingeschrieben ; kräftig ladet über 
den Augen die Stirn aus, Jochbeine und Kinn 
zeichnen sich bestimmt ab, und zwischen diese 
plastischen Kernpunkte sind vibrierende Flächen 
straff eingespannt, ein prachtvoller Kontrast der 
Formen, der die Materialität und Geistigkeit des 
Modells gleicherweise abbildet. Eine grossgestimmte
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ABB. 3

Natur, die — zugleich intellektuell und gläubig — 
über die unvermeidliche Brutalität des Heldentums 
hinausgewachsen ist,wurde in dem Biidwerk würdig 
und ohne Romantik hingestellt. Dieser Kopf lässt 
an ein merkwürdiges Stück des Kairener Museums 
denken, an eine auf Amenophis IV. gedeutete 
Sphinx aus Gneis oder Quarz, einem Material von 
fast unwahrscheinlicher Härte, das Stahl nicht an
greift, das der alte Meister mit seinen Werkzeugen 
jedoch so zu glätten und zu polieren verstand, dass 
die 5 ʒ cm lange, 3 3 cm hohe Arbeit „beim ersten 
Blick an eine Fayence erinnert“. Der Sphinxkopf 
kommt dem in Berlin befindlichen in der Anlage und 
Verteilung, in der kräftigen Plastik der Formen nahe, 
während die aus 1 J Stücken wieder zusammenge
setzte Büste (Abb. 3), ein Kalksteinmodell mit Spuren 
von Gold zwischen verblichenem Rot und Blau, 
mehr den bisher bekannten Fassungen des Kopfes 
gleicht. In seiner meisterhaft ausgewogenen Ge
samtform, der wundervoll kühlen und doch emp

fundenen Plastik der erhaltenen Partien, deren 
kostbarste die Lippen in ihrer ursprünglichen Form 
und Beimalung sind, ergreift noch die einstige 
Vorzüglichkeit des Kunstwerkes, dessen ausge
glichene Formen von leeren dekorativen Zügen 
frei waren.

Die Funde aus Teil el-Amarna erwecken bei 
vielen, die dieser Kunst fernstehen, den Eindruck, 
als Unterschiedensie sich Wesentllihvondersonstigen 
ägytischen Plastik. Und doch UagenWerke anderer 
Zeiten, die der zwölften Dynastie oder Sethos I., 
eine ebenso eigenartige künstlerische Physiognomie. 
Die Künstler von Teil el-Amarna sind die Erben 
und Vollender der in formaler und psychologischer 
Hinsicht verfeinerten Kunstübung zur Zeit Thut- 
moses IV. und Amenophis III. In der zwölften 
und achtzehnten Dynastie wurden die künstlerischen 
Ausdrucksmittel unter dem BesUeben, in die pla
stische Gestalt das Bild der geistigen Persönlichkeit 
mit aufzunehmen, allmählich differenzierter. Am 
stärksten war dieser Drang zum psychologischen 
Erfassen des Modells bei den Künstlern, die unter 
dem unmittelbaren Eindruck der Person des Ketzer
königs standen, zumal in einer so revolutionären 
Zeit. Denn kein Umsturz ergreift Menschen und 
Dinge stärker an der Wurzel als der religiöse. So 
erfasste auch den bildenden Künstler die Gewalt 
der neuartigen, alles umwälzenden Psyche.

Ein zwingendenAnUieb muss den jungen König 
bewogen haben, die überlieferte Gotterreligion und 
die Residenz Theben, den rechtmässigen Mittel
punkt eines Weltreichs, zu verlassen, um dem 
einzigen Gott eine Stadt und ausechliesseichnn Kult 
aufzurichten und zum Zeichen der inneren Wieder
geburt seinen Namen in Ech-n-aton — „Der Sonne 
wohlgefällig“ — umzuändern. Eine· SIsIs in Kairo, 
(Abb. Jahrgang XI, Seitn 374) zeigt ihn, in der 
Glut seiner Andacht vor . dem Bild der Sonne 
knieend, der sich seine Arme entgegendrangen. 
Zum ersten Male erscheint in diesem Bild die vor
geschriebene Kulthandlungals unmittelbare Gebärde 
der Seele. Das erhaltene, dem König zugeschriebene 
Gebet an die Sonne sprichtningespannlesVereenken 
in die Gnade des einzigen Gottes, in seine endlose 
Liebe zu dem Erschaffenen aus, die zum erstenmal 
in einer Seele gleichfalls die Liebe zu allem Leben
digen weckt:

Frühmorgens gehst du am Horizont auf und 
leuchtest als Sonne am Tage.

Die Finsternis flieHt, wenn du deine Strahlen 
spendest.

A
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*

A

Die BewohnerAgyptens sind 
fröhlich :

Sie erwachen und stehen auf 
den Füssen, wenn du sie 
erhoben hast.

Sie waschen ihren Leib und 
greifen nach ihren Klei
dern.

Sie erheben ihre Hände dich 
zu preisen . . .

Die Bäume und Kräuter 
grünen, die Vögel flattern 
in ihren Nestern

Und heben ihre Flügel, dich 
zu preisen . . .

Die Fische im Strom sprin
gen vor deinem Antlitz, 

Deine Strahlen dringen in 
das Innere des Meeires...

Der die Luft spendet, um 
jedes seiner Geschöpfe zu 
beleben,

Wenn es aus dem Leibe 
kommt am Tage seiner 
Geburt.

Du öffnest ihm den Mund 
und es redet;

Du machst wessen es bedarf.
Das Junge im Ei spricht 

schon in der Schale,
Du schenkst ihm darin Luft, 

um es am Leben zu er
halten . . .

Es kommt aus dem Ei um 
zu reden . . .

Es geht auf seinen Füssen 
fort, wenn es heraus
kommt

Wie viel ist, was du ge
macht hast! . . .

Du schufst den Nil in der 
Tiefe und fuhrst ihn 
herbei nach deinem Be
lieben

Um den Menschen zu er
nähren.

Alle fernen Länder, deren 
Lebensunterhalt schufst du 

Und setzest einen Nil an 
den Himmel, dass er zu 
ihnen herabsteige.

2 2 I



rkliefbild der Königsfamilie. Kairo, bemalter Kalkstein. 0,44 m hoch 
abb. 4

die aus ihr folgenden 
Bedürfnisse des Gemüts 
zeichnen die Kunst von 
Teil el-Amarna aus. Sie 
bezeugt keine Revolu
tion der Kunst, sondern 
des Menschlichen. In 
den hieratischen Kom
plex der ägyptischen 
Kunst dringt das per
sönliche Erlebnis und 
beginnt die Konven
tionen dieses alten, fest
gegründeten Stils auf
zulockern. In dieser an 
fesselnden ja packenden 
Bildwerken reichen Zeit 
bereitet sich die Auf
lösung vor.

Neu im Gegenstand 
und in der Verwendung 
der plastischen Mittel 
wirkt das Kalkstein
relief, das mit den an
deren für Kairo be
stimmten Werken durch 
die Güte des Sir Gaston 
Maspéro für einige Zeit 
im Berliner Museum 
ausgestellt ist, wodurch 
diese einzigartige, ge
schlossene Darstellung 
der Kunst von Teil el- 
Amarna ermöglicht 
wurde (Abb. 4). Es 
wurde als Mittelbild

eines Hausaltars mit beweglichen Flügeln erkannt, 
das die Königliche Familie im besonderen Schutz 
des Sonnengottes darstellt. Ein kräftig profilierter 
AtchitektuttaEmnn umschliesst die Tafel. Verblasste 
Reste der einstigen Beimalung, türkisblaue und rote 
Farbflecken sind mitdemgelben Grund in Jahrtausen
den zu einer wundervollen Patina verschmolzen. Die 
Steinf^che ist hier nicht wie sonst bei Hoch- und 
Flachreliefs zwischen den Figuren abgetragen, so 
dass diese mehr oder weniger erhaben sich von 
dem geglätteten Reliefgrund abheben; vielmehr 
treten die flachmodellierten Figuren hinter die 
Vorderwand zurück, sie sind in den St^n^^^^ 
eingelassen. Der eigentliche Reliefgrund blieb — 
zerstückt — als Vorderfläche stehen. Seine scharfen

Er schlägt Wellen auf den Berget wie der Ozeat 
Utd befeuchtet ihre Acker in ϋκη Städten.
Wie schön sind deine Beschlüsse, du Herr der 

Ewigkeit.
Die gesteigerte Religiosität, die das Leben des 

Königs gänzlich bestimmte — so sehr, dass sie ihn 
zum Nachteil der ägyptischen Weltmacht der Gewalt 
und der Kriegsführung entfremdete — ergriff auch 
die dem König verpflichtete Kunst. Das neue Pathos 
gab selbst dem engeren Leben eine neue Gefühls
betonung: kleine häusliche Szenen werden Gegen
stand der Kunst und von der gleichen bewegten 
Empfindsamkeit durchdrungen.

Nicht neue plastische (künstlerische) Gesichts
punkte, sondern eine neue religiose Erfahrung und 
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Ränder umgrenzen—unter 
dem Einfluss des einfallen
den Lichts — als Schatten- 
und Lichtbänder die ver
senkten Figuren. Bald er- 
Scheinensiealssinnlose^on 
ihren Körpern abgetrennte 
Silhouetten, bald halten 
sie dem Auge groteske 
Flachenausschnitte ent
gegen, die zum Ausdeuten 
vermuteter Formen reizen. 
Besionders bei Oberlicht 
(die Abbildung wurde bei 
Seiitenlicht hergestellt) lässt 
sich ermessen, wie sehr der 
Meister des Reliefs mit den 
barocken Scihatten rech
nete. An den Innenkon
turen der Hauptgestalten 
lässt er die Ränder steil 
anstehen, Arabesken gleich 
umgeben sie die Körper. 
An den Gesicihtern sinken 
sie flach ab. So gleiten 
Sclhalttenlinien, an- und 
abschwellend, neben den 
Formen her. Die Figuren
komposition wird von 
einem barocken Lineament 
durchkreuzt, dessen Kur
ven ein eigentümliches 
Formerleben spiegeln;
nach kurzem Anlauf laden 
sie üppig aus, um plötz
lich im spitzen Winkel Granitstatuette einer Prinzessin. Kairo. unvollendet 
umbrechend, in entgegen- 0>25 m HOCH
gesetzter Richtung zurück- ABB’ 6

zufahren. AusdiesemEmp- 
finden entsteht auch der gleichfalls barocke Kon
trast der dünnen und schwellenden Formen, der 
üppigen Scihenkel und der schmalen Gelenke: 
unedle spindelförmige Biidungen, die sich von 
der strengen Formgebung des ägyptischen Basreliefs 
weit entfernen und an Beispiele abgeleiteter Kunst 
erinnern.

Das Kapriziöse dieser Stilvairiation fliesst aus 
dem verwirrenden Doppelsinn des Formspiels. Die 
Logik der Formen ist geradezu auf den Kopf ge
stellt. Der ebene Reliefgrund hängt als starre 
Vorderwand da, die ausgesparten und die geformten

Teile der Fläche haben die 
Rollen getauscht. Es ist der 
komplizierteste Flächen
stil, den Plastiker erfunden 
haben, und kein anderes 
Volk hat sich wieder an 
das versenkte Relief ge
wagt, das in Ägypten seit 
dem alten Reich neben dem 

immer häufiger 
verwendet wird.

Der raffinierten Flä
chenformation entspricht 
im Aufbau der Figuren 
das ständige Ausweichen 
vor der genauen Symme
trie, die trotzdem die Ge
samtanlage beherrscht. So 
ist das stehende Mädchen 
nach rechts gerückt; die 
Königin, im Gegensatz zu 
der ausladenden Gestalt des 
Königs, mit den kleinen 
Kindern eng zusammen
gedrängt. Das stehende 
Kind auf ihrem Schoss 
balanciert die Armhaltung 
des Königs aus. Flatternde 
Fingerspitzen erinnern an 
die preziösen Formen auf 
archaisierenden hellenisti
schen Reliefs. Ruhepunkte 
geben die feinen Orna
mente der Fältelung gegen
über den steil ausgestreck
ten Sonnenhänden. Nach 
der Seite des Königs
tasten die rechten, nach 
der Seite der Königin die

linken Strahlenhände des Idols mit dem Zeichen 
des Lebens; gegen die göttlichen Urausschlangen 
an den Kronen ist jedesmal ein Händepaar ausge
sandt. Viel bemerkt wird der ausladende Kontur 
der Kinderköpfe, der den Biegungen der Gesamt
silhouette, zum Beispiel den vorgestreckten Armen, 
das Gleichgewicht halten muss. Er ist ebensowenig 
naturalistisch zu begründen, wie der ausgebildete 
Frauenkörper der kleinen Prinzessinnen, die noch im 
Kindesalter stehen. Solches sind Formparaphrasen, 
wodurch eine Zeit den Ablaulf der ihr eigentüm
lichen inneren Erregung zeichnet, und die bei häufi-
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etwas schlaffen nesabsinkcadea Formen: 
in der flachen gesenkten Brust, den ab
fallenden Schultern, die auf hohem Hals 
den vorgestseckten Kopif tragen; in den 
ncsabhäagcarca Händen, die, sich leise 
wölbend, in das Gesamt der Formen ein- 
geZen und somit sich den vosgcrsäagtcn 
und zurühksiakcaren Kurven verbinden. 
Kopf und Hände scheinen dusch einen 
Impuls bewegt. Die ausgleichende Mo
dellierung des jetzt uabcmaltca Körpers 
suggeriert den Schimmer belichteter Haut. 
Dies und die Stärke des Natuswirklich- 
keit, des im Gesicht, zumal in den Nasen
flügeln, in Mund und Kinn erseicht ist, 
erhöhen das Momentane des Figus. In 
diesem Betonen individueller Züge bildete 
Thutmes Anregungen aus dem mittleren 
Reich fort. Das Berliner Museum besitzt 
ein kleines Meisterwerk dieser Zeit aus 
hartem grünen Sclhiefer, die Halbfigus 
einer Königin: in ihs hat ein Vorläufer 
die K.nrcheakrnstruktirn des Kopfes 
schon ebenso bündig bezeichnet, die Flä
chen durch eiagctsagcac Details wie Falten 
und AuBcariaBe geteilt und kompliziert.

Klug ist bei des Kalkste'mfigur die 
Fülle und Besonderheit der Fosmen bis 
zum Kopigesteigert, des über dem schlan
ken Hals wie absichtlich isoliert steht, 
während die früheren Künstler die ein-

gesem Wiederholen leicht einen Stil ■in eine Manier 
veszersen. Ähnliches kann man in des spätgotischen 
Skulptur feststellen.

Die Statuette der Königin (Abb. 5) ist ein 
Meisterstück der Tell el-Amasna-Kunst. Des auf 
des Abbildung noch fehlende Sockel mit den 
Füssen und das Pfeilesende am Kopf wurden spätes 
aufBcfuarca. Fasbreste am Kopf, das Zitrraca- 
gelb des Stirnseifs, die schwarzen Linien der Augen 
und zaste Spuren von Rot auf den Lippen heben 
noch jetzt die stumpfe Helligkeit des Kalksteins. 
Die altägyptische Fassung der stehenden oder schrei
tenden Figur ist in dieses Statuette aufgelockert. 
Die Komposition mit dem Rück^pfeiles stammt 
von den Meistern des alten Reichs, die eine Plastik 
elementar, als gegliederte Raumfosm auf einfachen 
stcscomctriscnca Grundlagen aufbauten. Des Bild
hauer Thutmes sucht, obwohl er das alte Schema 
beibehält, die individuelle Form und den Ausdruck 
des bewegten Lebens auf. Er findet ihn in den 

heitliche Gesarmtform dadurch zu wahren suchten, 
dass sie den Kopf dusch ausgeb^Rete Haarmassen 
odes ein Tuch zusammeashhlossen. In dieser Arbeit 
ist des sehr betonte, nach hinten verlängerte Kopf 
wichtig für die allgemeine Frrmhewcguag: Bauch 
und Brüste sind elliptisch gebildet und nach unten 
gesenkt, die Aufwärtsbewegung des glcihngeformtea 
Kopfes bewirkt den Ausgleich des Massen. Aus 
dem Lineament des Figus erwächst dieser aus
ladende Schädel ebenso notwendig wie bei den 
stehenden Kindern des Re^ef^nes, was die inter
essante, dem Kaisenes Museum gehörige Granit
statuette (Abb. 6) ebenfalls bestätigt. Auch diese 
formale Lösung wurde schon früher gefunden. In 
der Granitstatuette eines sitzenden Mannes im 
Berliner Museum, Nr. 10115, nach dem Stil dem 
mittleren Reich ^gehörend, benutzte ein älterer 
Meister gleichfalls den verFängesten Schädel als 
Mittel des Formausgleichs: die Gesamtmodulatioa 
endet befriedigend in diesem Kopf, dem von vorn
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die auegebrnitetnn Ohren das nötige Gewicht geben. 
Übrigens dienen auch die hohen, kegelförmig 
geschwungenen Kronen und Mitren ägyptischer 
Statuen, Zeichen der Königswürde, in vortrefflicher 
Weise dem gleichen plastischen Zweck. Das ele
mentare Formmotiv: dem gegliederten Gesicht und 
seiner Fülle plastischer Akzente eine ruhige, konische 
Form entgegen/ohaben, ist alt und schon bei einer 
Königsfigur der zweiten Dynastie wirksam ver
wendet. Neu, und ganz aus dem Geist der Teil 

el-Amarna Kunst erfunden ist die gegenständliche 
Ausdeutung der Form als eines überlangen durch 
Flächen und Kanten interessant komplizierten Schä
dels. Welches Leben diese Konstruktion auch der 
Vorderansicht eines Kopfes verleiht, zeigt die 
Abb. 7. Die strengen Kurven des Mundes und 
der Nasenflügel, die Linien der Lider und Brauen, 
wie der Kontur des Gesichtes erfordern diese ge
wichtige Schädelform, die wiederum die Bildung 
der Ohren bedingt. Das Ganze ist nicht Natur-



nachahmung, sondern Komposition, Focmeclebnis 
eines Künstlers. Eine Vorstellung ist abgebildet, 
nicht ein Modell. Solche Formvorstnllungnn mögen 
häufig auf Anregungen der Natur zurückgehen; 
im ScEaffnnsotozess spricht nicht mehr die Herkunft 
mit, sondern der innerlich VorgeeshriebeneVerlauf. 
Ein ähnlicher unfertiger Kinderkopf aus sehr hartem 
violettem Sandstein, der für Kairo bestimmt ist, 
trägt noch die schwarze Vorzeiclinung der Augen; 
er führt, mit anderen Ealbvollendntnn oder erst an
gelegten Stücken des glücklichen Fundes, in die 
ägyptische Wnrkstattpcaxis ein.

Besonders deutlich weist die Seitenansicht des 
braunen Sandsteinkopfes (Abb. 7), der weniger 
dutcEmodellintt ist, auf die tektonische Absicht, 
während ein gleicher im Besitz des Berliner Mu
seums (aus der vorangngangnnnn Grabung) in seinen 
vielfältig abgnsntzten Flächen und Buckeln das neue 
detaillierte FormgefüEl der Zeit anzeigt. So scheint 
Tell d-Amarna der Ausgangspunkt der differen
zierten plastischen Anschauungen zu sein, die sich 
am reinsten erst ein halbes Jahrtausend später in den 
Schieferköofnn der ssiiiiscEen Periode zum Beispiel 
dem berühmten grünen Kopf des Berliner Museums 
ausprägen, deren künstlerische Herkunft aus Ägyp
ten nun nicht mehr zu bezweifeln ist.

Eines der besten Stücke des ganzen Fundes und 
der Teil el-Amarna Kunst ist der dem Museum zu
Kairo gehörige Torso aus Sandstein (Abb. p). Die 
Illusion des lebendigen Fleisches ist in dem harten 
violetten Stein vollständig erreicht; elastisch wach
sen die Formen auseinander hnrvoc, grenzen sich in 
bestimmten, doch weichen Biegungen gegen die 
Luft ab.

Nnbnn dec Statuette dec Königin kommt ihr 
grösserer Kopf aus braunem Sandstein (Abb. 1 o) 
zuc Geltung, der nach L. Borchardts Vermutung, 
ebenso wie din anderen mit Zapfen versehenen 
Köpfe und Gliedmaassen, zu einec polychromen 
Gruppe gehörte. Das berühmte, gleichfalls ausge
stellte Köpfchen dec Teje aus der Sammlung James 
Simon erweist für diese Zeit Versuche, die in 
Ägypten übliche Bemalung dec Figuren durch 
verschiedenfarbiges Material zu ersetzen, was mit 
dec gesamten Neigung der Teil el-Amarna Kunst 
zu einem begrenzten Naturalismus gut zusammen
stimmen dürfte. Borchardt nimmt an, dass zu 
den dunkelgelben Köpfen und Gliedern bekleidete 
Körper aus weissem Alabastec gehörten. Endlich 
sei noch auf den wichtigen Fund einer plastischen 
Gcuppe aus Kalkstein Eingewiesen. Bei einem 

solchen koloristischen Verfahcen verliert und ge
winnt die Kunst. Sie verzichtet auf ihr stärkstes 
Übergewicht über die Natur: die unantastbare Ein
heitlichkeit des Materials, die das Kunstwerk gegen 
die Gestalten der Wirklichkeit auf das Bessimmteste 
isoliert und ihm die Kcaft des Totaleindcucks ver
bürgt. Sie gewinnt neue optische Reize, neue pla
stische Sensationen: es entsteht eine eher kostbare 
als rane Kunst. Füc solche Differenzen wac diese 
Zeit besonders empfänglich; und in Ägypten be
deutete wie überall die zusammengesetzte poly
chrome Skulptur ein Anzeichen künstlerischer Ent
artung.

Neben dem Koplf der Statuette ist dec Sandstein
kopf dec Königin sehr umgeacbeitet, grossflächig, 
und auf die wesentlichen Formen reduziert. Ist das 
kleine Porträt individualisierter, so suchte dec 
Künstler im harten Stein den allgemeinen Ausdruck 
eines beseelten Lächelns auf, das auch spätere 
Künstler immer wieder reizte. Man muss sich 
hüten, in diesem reizvollen Lächeln das ZeicEen 
eines besonders hohen Könnens zu sehen, während 
es ein Ausweichen der Plastik aus iEcec eigenen 
SpEace der Körpnrgnstaltung in das interessante 
Gebiet dec psychologischen MensdaenerfocscEung 
anzeigt. Es kann jedenfalls dem Kunstwect einer 
Arbeit nichts hinzufügen; denn es bereichert nicht 
unser Erleben von Gestalten, sondern rührt an die 
Seele.

Diesen Wecken fügen wir den Abguss nach 
einem fertigen Bildnis hinzu (Abb. 1 i), der eine 
sehr persönliche Auffassung innerhalb der festen 
plastischen Konvention erkennen lässt. Das Werk 
leitet zu dem Abguss eines Königskopfes, als Ameno
phis III. bezeichnet, über. Diese Arbeit reicht in dec 
sehr strengen Focmerfindung wie in der plastischen 
SchlichtEeie und Solidität an Wecke des alten 
Reiches heran.

Die Wecke aus dem Atelier des TEutmes zeigen 
innerhalb der KunstvonTellel-Amarna eine eigene 
Handschrift, die sich deutlich von der Ace des 
Künstlers unterscheidet, dec den Berliner Modell
kopf des Königs schuf IEre Formgebung erscheint 
kräftiger, sacElicEec neben der extremen psycho
logischen DuccEdcingung der Form, die bei dem 
Berliner Kopf zu der besonderen plastischen Zart
heit und Differenzierung führte, in der ihm das 
Kalksteinköpfchnn einec Prinzessin (Abb. Heft I 
dieses Jahrgangs, Seite 70) und das Reliefbild 
des Königs (Äbb. Jahrgang XI, Seite 37 5) nahe 
stehen.
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BERLIN
Im Deutschen Theater kann man 

zurzeit Lessings „Emilia Galotti“ 
sehen. Eigentlich müssten sich bei 
jeder Aufführung die Künstler neu

UNSTAUS
ster Observanz im Theater versammeln, um demon
strativ bei der Stelle zu applaudieren, wo Conti sagt: 
„die Kunst muss malen, wie sich die plastische Natur 
das Bild dachte. ..“ (In Paranthese: dann würde der 
Schauspieler, der den Conti giebt, sich vielleicht auch 
herbeilassen diese bedeutende Stelle etwas weniger 
flüchtig zu sprechen) denn diese Worte haben mit 
Bezug auf die neuesten Bestrebungen einen pro
grammatischen Wert. Die Maler kehren in gewisser 
Weise zu dem Magister von Wolfenbüttel zurück. 
Lessing schwebten allerdings, als er diesen Lehrsatz 
formulierte, ganz andere Kunstwerke vor als unsern 
Jüngsten. Er dachte an den Laokoon und vielleicht an 
RafFael Mengs, während die Maler heute an Neger
plastiken und Kubismus denken. Aber das macht dem 
Lehrsatz nichts aus. Nur war Lessing so köstlich klug 
in das Apodiktische seines Ausspruchs nebenbei noch 
schnell einen Zweifel graziös einzuflechten: „Die Kunst 
muss malen, wie sich die plastische Natur — wenn es eine 
giebt — das Bild dachte ...“ Picasso spricht nicht in dieser 
feinnnWeise beiseite: „wenn es eine giebt.“ Er zweifelt 
so wenig daran wie die Neger es 
thaten, als sie ihre alten Fetische 
schnitzten. Beides, Negerplastiken 
und Picassos Malereien der späteren 
Zeit waren in der Neuen Galerie in 
diesen Wochen nebeneinander aus
gestellt. Mit beiden ist wenig zu 
beginnen. Denn unter den Neger
plastiken sind es nur wenige Stücke, 
und in ihnen nur wenige Punkte, 
wo wirklich ein gestaltender Formen
instinkt zum Ausdruck kommt; und 
in den Arbeiten Picassos fehlt die 
Gestaltung überhaupt. An den drei 
oder vier wertvolleren Negerplasti
ken erkennt man wenigstens, dass 
diese primitiven Schnitzer ein Bild 
der plastischen Natur in sich trugen. 
Sie empfanden das Konkave konkav, 
das Konvexe konvex, sie empfanden 
alles ■ eindeutig und drastisch. Sie 
bildeten, ohne unmittelbar ein Mo
dell vor Augen zu haben, von einer 
starren Konvention zu bestimmten 
Zielen hingelenkt:, wie sie sich die 
plastische Natur dachten. Picasso 
möchte es nun als Maler ebenso

STELLUNGEN
machen, wo doch zwischen ihm und den Negern die 
ganze Kunstgeschichte liegt;, wo er mit Modellen im 
Atelier eingesperrt ist und sich Konventionen selbst 
ersinnen soll das heisst, wo er sich, wie Münchhausen, 
selbst am Zopf aus dem Sumpf ziehen muss. Der EflFekt 
ist, dass man allgemach von dem ganzen Künstler 
nichts mehr sieht wie einen über den Sumpf hervor
ragenden Zopf und ein Paar Hände, die krampfhaft 
daran zerren.

Bei Fritz Gurlitt gab es andere Proben der fetisch
haft geheimnisvollen Kunst moderner Drastiker. 
Henri Matisse versucht mit den schönen Farbenflecken 
seiner Stilleben und mit den geistreichen Verein
fachungen seiner Aktzeichnungen ebenfalls der „plasti
schen Natur“ auf die Schliche zu kommen. Aber man 
hört ihn doch schon — oder noch — leise und zweifelnd 
vor sich hin murmeln (er ist eben kein starrer Spanier, 
sondern ein geschmeidiger Franzose) „wenn es eine 
giebt“. Georg Lassnitzer hat plastische Akrobaten
gruppen mit künstlicher Ornamentalitat aufgebaut, als 
wolle er zeigen, was die „plastische Natur“ sich alles 
gefallen lässt, und dass man — sogar mit toternsten Stil
gebärden — mit dem menschlichen Koirper auch künst
lerisch jegliche Art von Akrobatik treiben kann. E. L. 
Kirchner malt mit wenig Witz und viel Behagen grosse 
Hesperidenbilder, die einfarbig gemacht und auf ein

E. HECKEL, LANDSCHAFT
AUSGESTELLT IM GRAPHISCHEN KABINET (NEUM Ann), BerlIn



h. J. DELBRÜCK, SITZENDES MÄDCHEN 
AUSGESTELLT IM GRAPHISCHEN KABINET (NEUMANN), BERLIN

Zehntel der Grösse gebracht eine gewisse dekorative 
Wirkung haben würden und der talentvolle Franz 
Heckendorf beweist mit neuen Landschaften, dass die 
Ölfarbe noch immer viel stärker ist als seine formende 
Anschauungskraft. In seinen unkultivierten Bildober
flächen spiegelt sich die Unkultiviertheit der modernen 
Berliner Malkunst.

In Neumanns Graphischem Kabinet deutete Heckel 
mit drei Bildern, von denen wir eines abbilden, an, dass 
er wohl einer der Ursprünglichsten unter seinen Ge
nossen ist. Da das Kabinet eine grössere Ausstellung 
seiner Arbeiten plant, soll demnächst mehr von ihm 
gesagt werden. Auch Hasler, von dem das Kabinet 
Lithographien zeigte, ist ein ursprüngliches, feines und 
vielleicht auch der Stärke fähiges Talent. (Wie diese 
Kunsthandlung denn überhaupt gut zu unterscheiden 
versteht.) Hasler hat Züge von Karl Walsers Liebens
würdigkeit, doch hat er auch den Ehrgeiz zur exotisch 
romantischen Monumentalität des Delacroix. Er ist eine 
Hoffnung. Ebenfalls ein Kommender ist Hans J. Del
brück, ein Coπnteiceüler, der neben W. Rösler gear
beitet hat. Er ist noch etwas zu geschickt, um persönlich 
sein zu können. Aber man hat den Eindruck eines im 

besten Sinn verständigen und IntelligentenTalents. 
Die Kollektion des Dachauers Walter Klemm, der 
jetzt Professor in Weimar geworden ist, weist dann 
hinüber zu der Orlik-Ausstellung bei Amsler < Rut- 
hardt. Von jedem dieser beiden Künstler könnte 
man sagen, er sei künstlerisch ein Faktotum. Sie 
brauchen beide nur hinzusehen und sofort machen 
sie die Dinge — selbständig — nach, sie in einer 
neuen Weise nuancierend. Beide sind vorzügliche 
Techniker und geborene Lehrernaturen. Beide 
sind darum auch bessere Zeichner als Maler. Beide 
sind darum halb immer kunstgewerblich. Klemms 
Aquarelle, Semn vanGoghschenjE^j^c^r^i^smen, sind 
in ganz künstlerischer Weise reizend; sie sind bei 
aller prononcierten Modernität gefällig. - Und 
Orliks Reiseskizzen aus Afrika, Asien und Europa 
sind in ihrer modernen Eleganz und geistreichen 
Beweglichkeit wie fein geschliffene Feuilletons.

An der Kunst Martin Brandenburgs, die in 
einer Kollektivausstellung im Kiinstlerhaus gezeigt 
wurde, rauscht die wildbewegte Zeit spurlos vor
über. Er sitzt abseits, eingesponnen in roman
tischen Ideen und bittersüssen Märchenstim
mungen. Ich habe seine Malerei neulich die 
Kunst eines unerlösten Menschen genannt. Besser 
weiss ich sie nicht zu charakterisieren. Sie ist ge
danklich, künstlerisch und sogar technisch uner
löst; sie ist nicht erlöst vom Stoff, nicht vom 
Modell, nicht von der Materie und nicht von der 
Literatur. Und doch ist es eine Kunst, von der 
aus man mit einer gewissen Ergriffenheit an die 
ernste und strenge, an die von Liebe zur Kunst 
aufs edelste erfüllte Persönlichkeit Brandenburgs 

denkt, von der aus man, die Diogeneslaterne in der 
Hand, einen Menschen glaubt grüssen zu müssen.

K. Sch.

KÖLN
Der deutsche Werkbund hat es übernommen, die 

Beteiligung des deutschen Kunstgewerbes der Welt
Ausstellung San Franzisko 1915 zu organisieren und 
künstlerisch zu leiten. Damit ist für die deutsche Abtei
lung auf der grossen Panama-Ausstellung, für die sich 
bekanntlich einKomitee unter derFührungderHamburg- 
Amerikalinie gebildet hat, ein fester Kern gesichert, der 
die besten Leistungen deutscher Qualitätsarbeit in 
einem geschlossenen künstlerisch abgerundeten Bilde 
zusammenfassen wird.

POTSDAM ■
Der Wettbewerb um den Erweiterungsbau des Rat

hauses in Potsdam, dessen Ergebnisse vorliegen, stellt 
dem Architekten insofern eine kniffliche Aufgabe, als 
mit der Fassade und dem Grundriß des vorhandenen 
Gebäudes zu rechnen und noch dazu das Grundstück 
für den Neubau unregelmässig zugeschmtten ist. Der 
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Grundriss durfte, trotz des keil
förmigen Terrains, keine dunkle 
Stelle aufweisen, und neben der 
Frage nach dem praktisch geforder
ten Zusammenschluss bestimmter 
Raumgruppen ergab sich für den 
empfindenden Architekten das Pro
blem, ob nicht trotz des schwer 
zu bewältigenden Formats eine 
künstlerisch entwickelte Raum
folge für den repräsentativen Teil 
zu erreichen sei. Glückliche Lö
sungen in dieser Hinsicht zeigen 
Krischen und Liebenthal, in einem 
mit dem dritten Preis ausgezeich
neten und einem angekauften Ent
wurf. Sie nehmen die Achse der 
runden Eingangshalle im alten Bau 
zum Ausgangspunkt. Im Vergleich 
hierzu giebt der Grundriss des 
ersten Preisträgers, Landsberg, 
mehr ein geschicktes Aneinander
reihen als jene durchdachte Steigerung in einer klaren 
Folge.

Wie sehr in diesem Falle die innere Gestaltung für 
die Wahl des Entwurfes entscheidend sein muss, lehrt 
das Fassadenproblem am Marktplatz. Dass sich der An
bau neben der Säulenordnung und dem Turmbau des 
alten Rathauses zurückhaltend zu benehmen habe, galt 
den CinnichtigenBewerbeenalsselbstverstandlich. Dazu 
gehört auch die Forderung, die neue Fassade in einem 
anderen Maassstab zu gliedern als die vorhandene, damit 
beide nicht miteinander in der Wirkung konkurrieren. 
Wohingegen die unter den Entwürfen mehrmals wieder
kehrende Lösung, die alte Säulenordnung nach Bedürf
nis zu verlängern und den Turm auf die Mittelachse 
dieser schematischen Einheit hinüberzuschieben, nicht 
nur Gedankena:rmut verrät, sondern auch die Grenze 
zwischen alt und neu trügerisch verschleiert. 
Landsberg steckt zwar die Grenze ab, stellt aber 
durch den mit der alten Ordnung übereinstimmen
den Saulenmaassstab seines Eckrisalits, eine hinkende 
Figur her, die er selbst in einer Variante durch ein 
korrespondierendes Risalit an der Nordseite zu korri
gieren sucht, was praktisch eine Utopie bedeutet. Von 
den preisgekrönten Entwürfen versucht nur der von 
Krischen und Liebenthal dem Eckbau durch einen andern 
Maassstab von Unterbau und Säulengnihhoss ein selb
ständiges und zugleich reserviertes Gesicht zu geben. 
Sympathischer wird jedoch dem Freunde Potsdams ein 
anderer Vorschlag derselben Architekten sein: dieMarkt- 
front so zu lassen wie sie ist, das heisst das Knobelsdorf- 
sche Eckhaus mit dem schmalen Verbindungsbau zum 
bisherigen Rathaus zu erhalten. Nicht allein Pietät 
fordert zur Annahme dieses Vorschlags auf, sondern vor 
allem die Erwägung, dass der nicht allzu grosse Platz

WALTER KLEMM, KAFFEEHAUS. AQUARELL 
AUSGESTELLT IM GRAPHISCHEN KABINEt (NEUMANN)» BErlIN

im Stadtschloss, der Schinkelschen Kirche, dem Palazzo 
Barberini und dem alten Rathaus bereits verschieden
artige und lebhafte Architekturen genug besitzt: jeder 
neue Akzent würde den Platzraum völlig zerstören. 
Darum mag sich der Architekt des Erweiterungsbaues 
draussen mit den Seitenfronten und der Rückfront am 
Blücherplatz bescheiden: die Durchbildung des Innern 
stellt ihm die ehrenvolle Aufgabe, sich der architek
tonischen Tradition Potsdams würdig zu erweisen.

A. G.

STUTTGART
Einer der geschicktesten Schüler von Ad. Hoelzel 

hatte von Theodor Fischer den Auftrag erhalten, am 
K. Kunstgebäude ein Wandbild zu schaffen. Die ziem
lich widersinnige Aufgabe, in eine gewölbte Brunnen
Nische ein Flachenbild zu malen, wurde von A. H. Pel
legrini relativ gut gelöst. Seine knieende Jünglingsfigur 
verband mit einer glücklichen Fern Wirkung eine so 
zarte Farbigkeit, dass man einige zeichnerische Schwä
chen und Entgleisungen willig übersah. Für die prinzi
pielle Wichtigkeit der dekorativenBestrebungenHoelzels 
war die Leistung des jungen Schweizers ein schöner 
Beweis. Dass sein Werk aufs heftigste befehdet und 
innerhalb kurzer Zeit zweimal mit Tinte besudelt 
wurde (das zweitemal mit dem erstrebten Resultat sei
ner völligen Zerstörung) wirft auf die seltsamen Kunst
verhältnisse Stuttgarts ein scharfes Licht.

Pellegrini ist für Stuttgart, wenn man den Unter
schied des Gesamtniveaus in Betracht zieht, etwa das
selbe was Pechstein in Berlin bedeutet: er produziert 
von Zeit zu Zeit Bilder, die auf den ersten Eindruck 
eine faszinierende dekorative Wirkung haben, ohne 
dass man doch ein Furchtgefühl vor drohender oder
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schon VorhandenerVerarmung ganz unterdrücken könnte. 
Für eine Aufgabe mehr kunstgewerblichen Charakters, 
wie sie die figürliche Ausmalung einer kräftig ornamen
tierten Saaldecke im Vereinslokal des Künstlerbunds 
(ebenfalls im K. Kunstgebäude) bedeutete, war Pelle
grini aber sicherlich ganz besonders geeignet. Leider 
beschlossen damals (im Frühjahr d. J.) seine „Kollegen“ 
mit Stimmenmehrheit, dass Pellegrini seine überaus 
reizvollen Bilder wieder entfernen müsse. Die Wir
kung dieses Verfahrens auf die öffentliche Meinung 
blieb nicht aus. Sofort nach der Enthüllung des 
neuen Bildes verfiel das Stuttgarter Publikum, das vor 
Jahresfrist Fischers Kunstgebäude am liebsten selber 
abgerissen hätte, von neuem in dasselbe Stadium einer 
ebenso gedankenlosen wie heftigen Entrüstung, in der 
es wiederum von einem grossen Teil der Presse wacker 
bestärkt wurde. Als bald darauf Pellegrinis Jünglings
figur zum erstenmal besudelt wurde, meinte eine an
gesehene Zeitung, die bei ihrer ersten Kritik auf das 
Ereignis im Künstlerbund hingewiesen hatte: „das Vor
gehen sei überflüssig, weil man annehmen musste, dass 
über kurz oder lang das Gemälde doch wieder entfernt 
werde“. Wenig Wochen später war die traurige Buben- 
that mit dem gewünschten Erfolg wiederholt.

H. O. S.

KÖLN
Ein Kiinstlertheater nach den Plänen Henry van 

de Veldes wird auf der Deutschen Werkhund-Ausstellung 
errichtet. Das Theater wird für 600 Zuschauer ge
baut, es wird mit einer dreiteiligen Bühne, nach einer 
besonderen Idee van de Veldes, versehen sein, auf 
der während der ganzen Dauer der Ausstellung ge
spielt werden soll. Van de Velde ist als Theater
bauer noch wenig hervorgetreten, seine Haupt
leistung auf diesem Gebiete war bisher das vor kur
zem vollendete Théâtre des Champs Elysees in Paris. 
In Köln ist ihm nunmehr Gelegenheit geboten, eine 
von ihm seit vielen Jahren verfolgte Idee für die 
Ausgestaltung der Bühne zu verwirklichen und prak
tisch zu erproben. Wie das Münchner Künstlertheater, 
das mit der Ausstellung „München 1908“ ins Leben 
trat, durch die Reliefbühne der formalen Durch
bildung der modernen Bühnenkunst wichtige Dienste 
leistete, so wird auch die Kölner Versuchsbühne die 
Lösung des künstlerischen Theaterproblems, wie es 
sich seither entwickelt hat, beeinflussen. Die be
deutendsten deutschen Theaterleiter haben der van 
de Veldeschen Idee der dreiteiligen Bühne lebhaften 
Beifall gezollt und begrüssen das Koljner Ausstellungs
theater als den geeignetsten Rahmen für neue Ver
suche. Das Werkbund-Theater in Köln wird also im 
Sommer 1914 bedeutsame Aufgaben zu erfüllen 

I haben.
Die Werkbundausstellung wird ferner eine Reihe 

von Sonderausstellungen enthalten, und zwar von 
Peter Behrens, August Endell, Josef Hoifmann, Kolo 

Moser, Adalbert Niemeyer, Hermann Obrist, Bernhard 
Pankok, Bruno Paul, Rich. Riemerschmiil, Henry van 
de Velde, Otto Eckmann und Josef Olbrich.

Für die beiden zuletzt Genannten werden Freunde 
und Schüler die Auswahl aus ihrem Werk vornehmen; 
den lebenden Künstlern dagegen ist anheim gegeben 
worden, ihre Ausstellung zu gestalten, wie sie es für 
gut finden und von ihrem Entwicklungsgang gerade das 
in Dokumenten und Beispielen vorzuführen, was ihnen 
selbst bedeutungsvoll und charakteristisch erscheint.

LÜBECK
Das Kaiser Wilhelm-Volkshaus. Senator Possehl, der 

dem Wohle seiner Vaterstadt schon viele Mittel flüssig 
machte, hat in hochherziger Weise Lübeck eine neue 
Stiftung gemacht, indem er ein Volkshaus erbauen 
lassen will, das Räume für eine öffentliche Bücher- und 
Lesehalle, für Volksvortrage und Ausstellungen ent
halten und die Bausumme von 620000 Mark nicht 
überschreiten soll. Voraussetzung der Schenkung war, 
dass der Bauplatz vom Senat unentgeltlich zur Ver
fügung gestellt, dass der Senat die Verwaltung des 
Hauses übernehmen werde und dass das Haus in har
monische Beziehung zu einem Kaiser Wilhelm-Denk
mal gebracht werde, das Tuaillon in Auftrag gegeben



worden war. Die Voraussetzungen erfüllten sich. Der 
Senat stellte das Areal des alten Lübecker Bahnhofs 
zur Verfügung und lud Behrens, Fischer, Billing, Litt- 
mann und die Lübecker Architekten zu einem Wett
bewerb ein. Das Preisgericht hat dahin entschieden, 
dass der Auftrag dem aus Lübeck gebürtigen Regie
rungsrat ErichBlunck in Berlin übertragen wird. Äusser 
seinem Entwujrf kamen nur die Entwürfe von Peter 
Behrens in Betracht; denn die übrigen Ideen waren 
Kompromisse zwischen charaktervoller Architektur, die 
mit persönlichem Willen gestaltet und dem Bedürfnis 
der Zeit sachlich und esnst Rechnung trägt und 
jener „malerischen“ Architektur, die Altes aacZaZmt 
ohne den Geist des Alten zu begreifen und den Puls
schlag der Zeit nicht fühlt. Es ist Sache der Bauherren 
zwischen diesen Architekten zu wählen. Dusch die 
Wahl des Architekten, den sie für ihre Bauten bestim
men, charakterisieren sie sich selbst, lassen die Mitwelt 
erkennen, ob sie aktuell empfinden, Typen ihrer Zeit 
sind oder ob sie, fern dem Tumult der Zeit, einer Ver
gangenheit nacZträumen und einmal Gewesenes in 
künstlichen Träumen zu einem gespeasthrZafthn Schein
leben neuerwecken wollen. Lübeck ist eine stille Stadt, 
in der an langen Hafenkais wenige, kleine Schiffe freund
lich rasten, in der das Leben schwerfällig dahinscZleicht, 
in der des Handel, der einst im Zeitalter der Gotik 
und der Renaissance die Welt umspannte, heute müh
sam den Bürger ernährt. Wenn diese Städter einmal 
alsBauherrn auftreten, so kann es also nicht verwundern, 
dass sie ihr Holstentor mit einem Gebäude beaachbasa 
wollen, in dem das Gotische noch weiter vegetiert. Sie 
wissen ja kaum, dass die Welt gar nicht mehr gotisch 
ist. Ja, es erschien mir selbst fast scherzhaft, dass Petes 
Behrens den Lübeckern ein Haus bauen sollte. Doch 
dann sah ich mich in seine Entwürfe hinein. Ich ver
gegenwärtigte mir den starken Eindruck, den ich jüngst 
auf dem Isaaksplatz in Petersburg von der deutschen 
Botschaft empfangen hatte, deren vertikale Strenge so 
gross und ruhig in den blauen Himmel steigt, vor dem 
Enckes Gruppe sich frei und leicht abZebt, und 
ich fand in seinen Entwürfen für die Lübecker Auf
gabe die gleiche Übersichtlichkeit, die ruhige Ordnung, 
die in ihren Achshnbhzihnuaghn klar entwickelten 
Massen: der lebendigste Ausdruck des Norddeutschen 
unserer Zeit, hart, nach festgefügtem Organismus, nach 
Klarheit strebend, mächtig dastehend. Der Architekt 
Peter Belirens hätte hier mit dem Bildhauer Louis 
Tuaillon ein Gemeinsames schaffen können, das eines 
der typischsten Denkmäler unserer Zeit hätte werden 
können. Die besten Werke sind die ungeschriebenen, 
die ungestalteten. Das bleibt eine schmerzliche, bittere 
Wahrheit. Immerhin die Lübecker haben Charakter
festigkeit bewiesen, indem sie Blunck wählten, gegen 
den Zeitgemässen einen Unzeitgemässen, der mit einer 
monströsen Tneatcrarcnitektur den Alpdruck des gei
stigen Lübecks von heute erhöhen wird. O. G.

NÜRNBERG
Der Nürnberger Trichter.

Ueber die Nürnberger Kuastvesnältaissh orientieren 
zwei Bücher, die sich in einer merkwürdigen Weise 
ergänzen und widersprechen. Das eine Buch ist die 
offizielle Beschreibung der Städtischen Kunstsammlung 
im AusstellunBsgebäurh am KOaiBStZor; das andere ist 
ein Besicht über die Neuerwerbungen des Nürnberger 
Kupfersticnkahiaets. Das erste Buch, der heschreibeare 
Kaitalog, lenkt den Blick in einer wahrhaft drastischen 
Weise auf die moderne Kunstsammlung der Stadt, die 
in einem neuM Millirneahau in der Nähe des Bahnhofs 
anspruchsvoll unterBebsacnt ist. Es ist zu schwer zu 
erklären, dass in einer GrosssJtadt wie Nürnberg von 
Leibi, Trübner, Carl Schuch, Liebermann, Menzel, 
Uhde, Böcklin, Th. von Alt, A. von Keller und von 
allen anderen wahrhaft guten Malesn unserer Zeit, dass 
von Biidhauern wie Hildebrand, Gaul, Tuaillon und 
anderen ihres Qualität überhaupt Werke nicht vrrnaaren 
sind — nur Feuerbach ist mit seiner grossen Ama- 
zrahnschlacZt vertreten, doch ist dieses Bild vor vielen 
JaZren der Stadt als Geschenk zughfallha - und dass die 
vorhandenen Werke ein wahrhaft klägliches Gesamtbild 
von der neueren deutschen Kunst geben. Nürnberg be
sitzt, wie aus dem Text des Katalogs hervosBeht, eine 
Reihe opferwilliger Mäcene, mit deren Hülfe offenbar 
das Gute ebenso gefördert werden könnte wie nun das 
Schlechte gefördert wird; und auch in der Stadtver
waltung scheint viel guter Wille zu sein. Um so lauter 
muss es gesagt werden, dass jedes Opfer für eine nach 
solchen Prinzipien, wie sie in dem Führer zum Aus
druck kommen, geleitete Galerie verloren ist. Es liegt 
klar zu Tage, dass die städtische Kunstsammlung eines 
Leiters bedarf, der zur modernen Kunst lebendige Be
ziehungen hat, der weiss, was er will und wollen muss, 
und des seine Absichten charaktervoll rurcnzusetzea 
versteht. Über das jetzt bestehende Regime - als Ver
fasser des Katalogs zeichnet Dr. Fritz Traugott Schulz, 
Konservator am Germanischen National-Museum — be
lehren allein schon die Beschreibungen der Kunstwerke; 
sie Behoren zum Schlimmsten, was im deutschen Kunst
betrieb bekannt ist. Und das will etwas sagen. Man 
geniesse, zum Beispiel, folgende Proben, die sich leicht 
vermehren lassen.

Ein ängstliches Bildnis Fr. A. von Kaulbachs wird als „flott 
hinBeworfene Studie“ bezeichnet. Von einem Bildnis Schoners, 
Schüler Anton von Werners, was der Katalog ausdrücklich her
vorliebt, heisst es: „Besonders fein und -Viduaüsiert: ist die Augen
partie“. Vojn Lenbach wird gesagt:: „Seine Begabung und scharfe 
Charakterisierung, verbunden mit bezauberndem Kolorit, stellten 
ihn bald an die Spitze der Biidmskimstler Deutschlands“. Hans 
Blum, Fränkisches B^ɪ^<^l^-^iɪmä<^<^l^h^ɪ^i: „Sommerliche Stimmung 
durchflutet das reizvolle Motiv“. Hubert von Heyden, Hühner: 
„Um einen Napf mit Wasser stehen zehn Hühner und ein 
Hahn, teils trinkend, teils hierzu sich anschickend“. Chr. Μ. Baer, 
Bei der Arbeiit: „Ein wegen der vorzüglichen Wiedergabe der 
mannigfachen Farbtöne beachtenswertes Bild“. K. Schultheiss, Als 
der Grossvater die Grossmutter nahm: „Ein. sonnig erdachtes 
Familienidyll, das durch den Gegenstand unmittelbar anspricZt“. 
Fr. Baer, Ausbliclk: „Bei stark postoser Technik ist dieses Bild
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ein bezeichnendes Beispiel moderner Freilichtmalerei. Ein be
stimmtes Moitiv liegt ihm niche zugrunde, vielmehr ist es freie 
Phantasie“. O. Gampect, DonautEal: „Seine eigentliche WeiEe 
erhält das Bild durch den in breitec AusdeEnung gegebenen 
Himmee . . . “ P. Rittec, die Einbringung der RnicEsklninodinn 
in Nürnberg im JaEre 1424: „Man begreift die grosse Vec- 
eEcung, die man in Nücnbecg diesem Gemälde entgegenbcingt, 
wenn man bedenkt, dass der Kiiustlec seinen Figuren die Bild
nisse von Bürgern, Bürgerinnen und Kindern seiner Viiterstadt 
gab. Dadurch ist es zu einem volkstümlichen Kleinod Nürn
bergs geworden, dem man die Begeisterung seines ' Urhebers 
an dec ruhmreichen Geschichte dec ehemaligen freien Reichs
stadt deutlich anmerkt“. H. Rasch, NacE dem Sturm: „Er
greifender Ernst ist die Signatur des Bildes“. R. Zimmermann, 
Wassecfall bei Mondschetnbeteuchtung: „Der Reiz des Bildes 
liegt in der VortreifflicE gelösten DurcEdringung des nächt
lichen Dunkels mit verhaltenen, sich keineswegs vocdcängenden 
Effekten“. A. Falcke, Beim Blumenpflücken: „Die weich ge
prägten Konturen dec Gestalt fliessen in wolEthuendnc Har
monie in die breit Eingesetzte Landschaft über“. A. Johnssen, 
Am WiesenbacE: „Eine still verklärende Poesie verleiht dem 
Bilde einen wohligen Schimmer . . .“ Von A. Lüdke Eeisst es, 
er strebe „in dec Auffassiung nach Wiedergabe dec religiösen 
Stimmung in dec Natur“.

Diese Würdigungen sind den beschriebenen Bildecn 
durchaus kongenial. Man sieht schon aus diesen An
deutungen, was füc eine Menge von Publikumskunst 
schlimmster Art in dec Städtischen Kunstsammlung 
Nürnbergs angeEäuft ist. Dec Vecfassec dec Beschrei
bungen , dec zugleich auch Leiter des Kunstvereins ist, 
schreibt in einem NacEtcag: „Die Kunstsammlung am 
KonigstEoc ist ein wichtiger Faktor im Kunstleben Nürn
bergs geworden. Möge sie sich in gleich erfreulicher 
Art, wie bisher, weitncenewickeln’.“ Wir möchten 
unsererseits diesen Satz so umstilisieren: die Kunst
sammlung ist eine Blamage füc Nücnbecg. Möge sie 
sich in einer ganz anderen Weise wie bisher entwickeln 
und viele, viele TEaten der IntztenJarcn ungeschehen 
machen !

In welchem Sinne selbst eine Galerie relativ kleinen 
Bestandes gut und vorbildlich geleitet werden kann, 
darauf weist im Gegensatz Eieczu dec Bericht Dc. Walitec 
Stengels über seine Neuerwerbungen des Kupferstich- 
kabinets in Nücnbecg hin. Man Eöct eine ganz andere 
SpcacEe, erkennt sofort, dass ein geborener Organisator 
im KupfnrseicEkabinee innere und äussere Ordnung ge
schaffen Eat (es mag nicht leicht gewesen sein!), dass 
dec Sinn füc künstlerische Qualität dort regiert, dass 
mit modernem Bewusstsein die Bestände ergänzt werden 
und dass klug und frei ein Ausgleich gesucht wird 
zwischen dem Lokalen, dem national Bayerischen, dem 
DeutscEen im weitesten Sinne und dem international 
Gültigen. Die abgebildeten Neuerwerbungen sind zum 

Teil seEc schön; keine von ihnen ist bedeutungslos. 
UnwillkuclicE denkt man darüber nach, warum eine so 
tüchtige Kraft, die die Tendenz Eat lebendig aufzubauen, 
in einec Stellung ist, wo sie sich nicht EinreicEend be- 
eEätignn kann und warum jener verantwortungsvolle 
Posten so unzulänglich oder gar nicit besetzt worden 
ist. Nürnberg wirft, wie die Dinge jetzt liegen, sein 
Geld füc moderne Bildec geradezu zum Fenstec hinaus. 
Und doch könnte es mit den verfügbaren direkten und 
indirekten Mitteln sehr wohl eine Sammlung schaffen, 
die dec alten Kunstkulituc dieser Stadt würdig wäre. Es 
gehört dazu nuc einer jener modern empfindenden 
Galerieleitec, wie wic sie in Bremen und Hamburg, in 
MannEeim, Köln, Frankfurt und anderswo so ecfolg- 
ceicE an dec Arbeit seien.

K. ScheflFlec.

DRESDEN
Dec Kunstsalon Emil Richter Eat ein neues Graphi

sches Kabinet eröffnet, in dem dauernd Ausstellungen 
moderner GcapEik veranstaltet werden sollen. Die 
erste Ausstellung zeigt Arbeiten junger Dresdener 
Künstler.

MÜNCHEN
Einen ausführlichen BericEt über die vom Direktor 

Braune geschaffene Neuocdnung dec neuen PinakotEek 
werden wic im nächsten Hefte bringen.

In dec Modernen Galerie waren Bildec und Radie
rungen und ZeicEnungen von Max Oppenheimer aus
gestellt.

In dec Galerie Caspari giebt es im Januar eine Ge
dächtnisausstellung füc Emil Lugo.

HANNOVER
Die Stadt Eat fünf Bildec von FeuecbacE erworben: 

ein KίndncstandcEnn (zweite Fassung), ein Selbstbildnis 
aus dec Sammlung Seegec, ein Mädchen mit einem toten 
Vogel, ein Nonnenbildnis (aus dem Besitz des Prof. 
BluntscEli) und ein Ständchen.

Kattowitz
Im städtischen Ausseellungsgebäudn fand die erste 

deutsche Kunstausstellung statt, die im wesentlichen 
Bildec, Plastiken und Graphik enthielt und in deren 
Katalog eine Reihe dec besten deutschen Künstlernamen 
mit vortrefflichen Wecken aufgeführt sind.



CHINESISCHE SKULPTUREN

Der Notiz über eine Ausstellung chinesischer Ge
mälde, Bronzen und IteramischerArbeiten im Ham
burgischen Museum für Kunst und Gewerbe folgt hier 

die Anzeige einer ähnlichen Veranstaltung in Berlin. 
Friedrich Perzynski stellte in einem Raume der Kunst
gewerbeschule aus, was er von seinen Reisen in China 
heim brachte. An Umfang lässt sich seine Sammlung 
nicht messen mit Dr. Voretzschs Besitz. Den ayo Ge
mälden dort steht hier ein einziges gegenüber, Per- 
zyński wandte sein Hauptaugenmerk den Werken 
plastischer Kunst zu. Das ist ein Eingeständnis. Per- 
zyi^ki hätte gewiss gern mehr Gemälde mitgebracht. 
Dass er es nicht that, hat seinen guten Grund. Es 
giebt nicht, was wir suchen, was wir in japanischen 
Samimlungen als altceineslscer Malerei kennen und ver
ehren gelernt haben. Das vorige Mal war ausführ
licher hiervon die Rede, und Perzynskis Sammlung be
stätigt, was damals gesagt wurde. Auch das eine Bild, 
das er fand, gehört nicht mehr der klassischen Zeit. Es 
dürfte nicht höher einaufzudatieren sein als in die Epoche 
der Mingkalirr. Gewiss ein reizendes Stück. Wie die 
kahlen Zweige der Bäume oben zu einem Geflechte ver
wachsen, wie die kleinen Figürchen unten als farbige 
Flecke das entzückt das Europäerauge vielleicht
noch mehr, als es den strengsten Geschmack des ostam- 
tischen Kenners befriedigt.

Veirtreter der drei Religionen sind in eifrigem Ge
spräch vertieft. Es geht friedlicher zwischen ihnen zu 
als unter ihren europäischen Kollegen. Im Denken 
der Ostasiaiten wohnen Konfuzianismus, Taoismus und 
Buddhismus nebeneinander, gleichsam icelcetenwelir 
übereinander gelagert. Ich habe in einem Büchlein 
über ostaslatiicee Kunst zu zeigen versucht, wie diesen 
drei Weltanschauungen, die den überhaupt möglichen 
drei Grundrichtungen menschlichen Denkens ihren Ur
sprung verdanken, verschiedene Kunstformen parallel 
gehen, nicht so dass jede dieser Religionen, als solche, 
Kuesticeöpfuegen besonderer Art gezeitigt hätte, son
dern in dem allgemeineren Sinne, dass dieselbe Geistes
haltung, die in den drei philosophischen Systemen sich 
ausdrückt, zugleich eine eigene Kunstform zeugen 
musste. Kungfutse und Laotse sind die Denker Chinas. 
Buddha ist Inder, und so tief die Wirkung seiner Lehre 
in Ostasien reichte, sie ist ihrem Ursprünge nach frem
des Gut. Es scheint, dass seine Denkform auf ostailati- 
schem Boden nicht hätte wachsen können. Und die 
Jünger Buddhas brachten die Bilder ihres Göttereimmrls 
mit sich aus der Fremde. Es ist noch immer eine Streit
frage, wie weit die klassische Antike an der Bildung des 
Buddhatypus selbst beteiligt war. Von vornherein muss 
es feststeeen, dass der griechische Apollo die Züge des 
Buddha höchstens modifizieren konnte. Denn die Ge
stalt als solche entstammt einem ganz und gar anders 
orientierten künstlerischen Vorstellungskreiie.

Nach China jedenfalls gelangt das Kultbild des Er
leuchteten als ausgebildeter Typus. Und auf dem glei
chen Wege wanderten die Bilder der übrigen Glieder 
des buddhistischen Pantheon nach dem Osten. Es findet 
in China nicht eigentlich eine Entwicklung statt, son
dern eine Rezeption und Anpassung. Wir haben nur 
eine sehr unvollständige Vorstellung von dem Zustande 
der chinesischen Plastik vor der Zeit der buddhistischen 
Invasion. Die kleinen tönernen Grabbeigaben, Men
schen, Pferde, Kamele, von denen auch Perzynski ein 
paar Proben zeigt, sind mit den Flachreliefs der Hanzeit 
zunächst das einzige sichere Material, insofern keine 
Abhängigkeit von fremden Vorbildern sich erweisen 
lässt. Kein Entwicklungsgesetz klärt das zeitliche Ver- 
^knis der VerscHedenenTypen cHneskc:h-bu^ltkth^M 
Kultbilder. Eine eingehende Erforschung indischer Pla
stik wäre die Voraussetzung. Aber hierfür sind kaum 
noch die ersten Schritte gethan. Und es besteht wenig 
Hoffnung, solange alle Augen wie gebannt auf die 
provinziellen Kunitäusieruegen von Gandara gerichtet 
sind. In China stehen die barock bewegten Gestalten 
derHimmelskönige neben dem ägyptisch formrestrregen 
Kwanyin-Idol. Und auch in Japan stellen sich anschei
nend UnentwickekereTypen dieserWachtgottheitenzeit- 
lich so nahe neben die voll ausgebildeten Beispiele der 
Gattung, dass die Entstehung der einen aus den anderen 
nicht vorausgesetzt werden kann.

Perzy^ki hat zwei Torsi solcher Himmrlsköeigr, 
deren Aufgabe es ist, die Gläubigen des Buddha gegen 
alle Widersacher zu schirmen, mitgebracht. Sie sind 
von bemaltem Ton und dürften der T’ang-Zelt ange
hören. Dem achten Jahrhundert entstammen die näch
sten Verwandten in Japan. Aber in den Grotten von 
Lung-Men, wo diese Tempelwäcetrr vielfach in Stein 
gemeisselt vorkommen, stehen unter ihrem Schutz Gott
heiten von jenem anscheinend archaischeren Typus, der 
sich in China bis in die Zeit der Wei-Dynastie zurück
verfolgen lässt, in Japan der Epoche der Kaiserin Suiko 
zugewirien wird. Gewiss sind die kleinen Bronzefiguren 
der Kwannon, die der kaiserliche Hausschatz in Japan 
verwahrt, chinesischer Import. Ähnliche Statuetten in 
vvi■gotdererBronze, schon zierlicher als die oft bäuerisch 
schweren Heiligenbilder in Japan, brachte Perzyr ski aus 
China. Aber auch die grossen hölzernen Kultbilder der 
Kwannon, die sich in Japan erhalten haben, gehören nicht 
als ureigenste Schöpfung dem Inselvolke, sondern sind 
im Zusammenhang mit der hernesiihere Plastik der Zeit 
zu verstehen, wo allerdings nicht die feinsten Arbeiten 
der sondern die vielfach derberen Stein
bildwerke sich erhalten haben. Sowohl der Typus der 
f^aschetrageedre Kwannon wie jene andere mit den zur 
Seite der Arme hernlrdrrfallendrnBɑndere, deren Enden 
sich leicht umrollen, die beide in demberUemtrn Horyuji- 
Tempel bei Nara (Japan) durch zwei der wundervollsten
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Holzstatuen repräsentiert sind, finden sich in mehreren 
Exemplaren in Perzynskis Sammlung. Die ostasiatische 
Plastik hat nie Edleresgeschaffen als die Kwannonstaituen 
dieses ältesten Typus. Er wurde nur zierlicher und 
äusserlich reicher in der Folge, aber er verlor seine stil
voll plastische Haltung.

In Griechenland verfolgt man leicht, wie aus dem 
gebundenen Apollotypus des sechsten Jahrhunderts die 
porträthafte Menschendarstellung im Verlaufe des fünf
ten und vierten Jahrhunderts sich entwickelt. In China 
steht man wieder vor dem fertigen Typus. Es ist nicht 
schwer, zu glauben, dass die überlebensgrossen glasierten 
Tonfiguren der Lohan, von denen im VorigenJahre die 
ersten bekannt wurden, schon der T'ang-Zeit ihren Ur
sprung verdanken. Man braucht nur an die erschreckend 
IebenswalirenPriesterportrats injapan zu denken, wie das 
Lackbild des Priesters Gien im Okadera, das dem achten 
Jahrhundert angehört. Aber Zwischenglieder fehlen. 
Und wenn nicht das Material wäre, nicht überdies eine 
Inschrift aus dem Anfang des SeeliheennenJahrhunderts, 
die schon von einer Restaurierung spricht, so würde 
man unbedenklich um fünf Jahrhunderte hinuntergehen. 
Eine kleine Zahl dieser Jünger des Buddha hat in den 
Höhlen von Ichou die Stürme der Jahrhunderte über
dauert, um heut von europäischem Sammeleifer mehr 
als je bedroht zu sein. Man kann es in dem Aufsatze, 
den Perzyn'ski in der Neuen Rundschau (Oktoberheft) 

veröffentlichte, nachlesen, wie man „Jagd auf Götter“ 
macht. Die Ausbeute steht nun hier. Ein ganzer Lohan 
und der Torso eines zweiten. Stumme Zeugen einer 
grossen Vergangenheit, einer technischen Meisterschaft, 
die immer wieder in Erstaunen setzt.

Noch haben wir zur chinesischen Plastik kein anderes 
Verhältnis als das des Amateurs. Wir geniessen, aber 
wir begreifen nicht. Alles ist rätselvoll, und wird es 
bleiben, solange nicht die Quellen dieses Stromes ent
deckt sind. Dann auch wird man erst zu entscheiden 
haben, wie weit überhaupt die buddhistische Skulptur 
Chinas und Japans ein Kapitel oitasiatischer Kunst ist. 
Bisher erscheint sie aus dem Zusammenhang gelöst, eine 
Provinz der in Indien entstandenen buddhistischenKunst 
überhaupt und darum ostasiatischer Kunst nur in einem 
bedingten Sinne zuzuzählen, so wie die deutsche Kunst 
historisch nicht mehr ohne die aus der italienischen 
Renaissance übernommenen Elemente denkbar ist, deren 
Formen aber niemals aus den Voraussetzungen des 
deutschen Bodens zu erklären sind. Und wer den 
Umkreis nordischen Kunstgeistes abzustecken unter
nimmt, wird Gebiete vernachlässigen müssen, die dem 
Historiker unerlässlich sind. So in Ostasien. Aber das 
hindert nicht, dass die buddhistische Skulptur hier einige 
ihrer feinsten Blüten zeitigte, und wir geniessen ihren 
Duft vielleicht noch reiner, weil keine rationell fassbare 
EntwicklungsgeschicJhte ihn beschwert. Curt Glaser.

Uktionsnachrichten
PARIS

Bei George Petit wurde vom 
I.-4. Dezember die Sammlung 
Edouard Aynard unter reger Teil
nahme versteigert. Es überwiegen

in dieser Bildersammlung die alten Gemälde. Unter 
den Namen neuerer Künstler sind vor allem Delacroix, 
Rousseau, Corot, Cazin, Ingres und Puvis de Chavannes 
zu nennen. Delacroix brachte verhältnismässig gute 
Preise. Zwei Zeichnungen, ein Pastell und ein Aquarell, 
wurden mit 1620 und 3900 Frs. bezahlt. Eine Kopie 
Delacroix', nach Raffael — von der Ingres, ohne den 
Maler zu kennen, entzückt war — brachte 3500 Frs. 
Einen Puvis de Chavannes (Fischerfamilie) bezahlte 
Bernheim sehr hoch mit 40000 Frs. Ein guter Fro
mentin brachte 18000 Frs; ein Cazin 13 000 Frs. Die 
kleineren Arbeiten von Rousseau, Corot und Ingres er
zielten keine nennenswerten Preise.

Auch für die älteren französischen Zeichnungen und 
Pastelle gab es keine Phantasiepreise, doch wurden die 
geforderten Summen durchweg überschritten. Die 
Hauptsache waren die alten Meister, Sienesen und 

Italiener. Für ein handgrosses Bild von Jean Malonel, 
Madonna mit Kind, wurden r2$ 000 Frs. bezahlt (Ferai), 
für ein Frauenporträt von Corneille de Lyon 27000 Frs. 
Ein Fra Angelico brachte r09000 Frs. (Kleinberger) und 
die Predelle von Giovanni di Paolo den höchsten Preis 
des Tages, 160000 Frs. (Kleinberger). Derselbe Händler 
erwarb auch einen Mainardi für 38000 Frs. Zwei Bilder 
von Filippo Lippi wurden mit 44000 und 44r00 Frs. 
bezahlt. Die Preise der übrigen italienischen Bilder 
gingen nur wenig über die geforderten Summen hinaus.

Von den niederländischen Primitiven brachte ein 
Hendrik met de Bles ɪ 1 000 Frs., ein fraglicher H. van 
Eyck r3 000 Frs. und eine Madonna aus der Brüsseler 
Schule 3 r 000 Frs.

Die holländischen Meister waren nicht bedeutend. 
Ein ,,Ecce homo“ von Rembrandt erreichte mit Mühe 
44000 Frs., eine grosse Grablegung nur 8200 Frs. Ein 
mit joooo Frs. angesetzter Ruisdael ging mit 24000 Frs. 
fort. Nur ein Frauenportrat von Jansen van Ceulen 
wurde stark umworben und mit ɪ 8 000 Frs. bezahlt. 
Die Gesamtsumme für die 86 Nummern betrug 
i 290 r40 Frs.
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CHRONIK
Berlin hatte einmal eine Nationalgalerie. Eine von 

Hugo von Ischudi ausgebaute Mustersammlung moder
ner Kunst. Doch das ist lange her; sie ist schon beinah 
vergessen. Als Tschudi gehen musste, als seine Samm
lung in Gefahr war plötzlich der Willkür preisgegeben 
zu werden, gab es Lärm in der Presse. Aber das war 
ɪm Grunde nur der Politik, nicht der Sammlung wegen. 
Denn wie könnte es sonst jetzt so still der Thatsache 
gegenüber bleiben, dass die beste deutsche Staatsgalerie 
für moderne Kunst seit mehr als zwcí Jahren in ihren 
wichtigsten Teilen geschlossen ist, dass sie seit zwei 
Jahren „umgebaut“ wird. Ein tüchtiger Geschäftsmann 
hätte die wenigen I^t^íi^l^ll^<^^lbrüche, die Einbauten und 
die Wandbespannungen in sechs Wochen machen lassen. 
Er hätte sich dazu natürlich einen Architekten bestellt, 
der weiss worauf es ankommt, der entschlossen handeln 
kann, und nicht einen, der jede Kleinigkeit monatelang 
ausprobiert und schliesslich — man wird es sehen, man 
sieht es in der Porträtgalerie schon — doch nur Ge
ziertheiten zustande bringt. Es herrschen überhaupt 
ɪn der Bauabteilung der Königlichen Museen unglaub
liche Zustände. Die Verschwendung öffentlicher Gel
der ist schon beinahe phantastisch. Zuerst sind Un
summen in den berüchtigten Kalk versenkt worden, 
dann wurden Tausende für Baumasken ausgegeben, 
damit die Herren Architekten die Wirkungen der Ver
änderungen, die sie an Messels Plänen glauben vor
nehmen zu müssen, besser beurteilen können; und 
schliesslich wird in der Nationalgalerie nicht nur viel 
Geld, sondern auch so viel Zeit vertrödelt, dass es fast 
aussieht, als solle das LebenswerkTschudis tendenzvoll in 
Vergessenheit gebracht werden. Die IdeeJustis, die Na
tionalgalerie umzubauen und den Bildern ein besseres 
Licht zu schaffen, ist lobenswert und ist hier auch laut 
gepriesen worden; wenn diese relativ kleine Verbesse
rung nun aber damit bezahlt werden soll, dass die Ga
lerie in IhrenwesentlichenTeilen auf Jahre hinaus dem 
Publikum entzogen wird, — denn es ist noch kein Ende 
abzusehen — so wäre es besser beim alten geblieben. 
Es scheint als ob die Direktion der Nationalgalerie dem 
bauleitenden Architekten gegenüber machtlos ist, und 
dass überhaupt ein wahrhaft trojanischer Krieg auf den 
ausgedehnten Bauplätzen zwischen Museumsleuten, 
Ministerium und Architekten herrscht. Das Publikum 
aber muss die Kriegskositen bezahlen.

∙⅛
In dem „Profanbau“, einer in Leipzig erscheinenden 

Arctitekturzeitsctrift, erhebt der Geheime Baurat A. 
Knoch aus Hannover die Stimme, um gegen das zu pro
testieren, was hier im Oktoberheft über das Rathaus 
von Hannover angemerkt worden ist. (Nachdem er 
vergebens versucht hat, in einer nicht eben sympathi
schen Weise, das Interesse des nun von ihm Angegrif
fenen auf sein höchst unerqmckhctas Buch: „Kunst und 

Kunstirrtümer im Monumental- und Städtebau“ hinzu
lenken.) Er nennt meine Kritik „maassstablos“. Er 
meint, es sei schade, dass ein ernster Kritiker nicht ge
zwungen werden kann „präcise“ zu sagen, was falsch ist 
und wie es anders hätte gemacht werden sollen. Es 
schieden dann bei der Beurteilung der Architektur alle 
diejenigen Elemente aus, die gewiss das Gute wollen, 
aber doch nicht von Beruf aus vollbefähigt sind, sach
liche, ernste Architekturkritik zu üben, oder die glau
ben, souverän oder mit ein paar abfälligen Worten alles 
abthun zu können. „Es ist bedauerlich, zu sehen, in 
welcher Weise der Beurteiler in ,Kunst und Künstler' 
den Bau, wie er glaubt, ,kritisiert hat'; das ist keine sach
liche Kritik, das ist nur ein Herunterreissen, ohne dem, 
was gut ist, gerecht zu werden. Solche Kritik schadet 
der Sache nur und Herr Schefffer hat doch nützen 
wollen“. Der Geheime Baurat und alle andern National
liberalen der Kunst, die ihre Unentschiedenheit so gern 
hinter der Forderung nach „Sachlichkeit“ verbergen, 
mögen es sich merken, dass es stets entscheidend ist, 
wer hinter einer kurzen, scharf abweisenden Kritik 
steht, welche Persönlichkeit „souverän mit ein paar ab
fälligen Worten“ eine schlechte Sache abthut. Allen, 
denen meine deutliche Meinung über das Rathaus von 
Hannover in die Glieder gefahren ist und die nun von 
einer Kritik ohne sachliche Begründung sprechen, sei mit 
einigem Selbstgefühl gesagt, dass ich nach der positiven 
Wirkung meiner bisherigen Arbeiten über die Fragen 
deutscher Baukunst der Detaillierung in jedem einzelnen 
Fall überhoben bin. Ich darf, im Gegensatz zum Ge
heimen Baurat Knoch, fordern, dass ein Nein von mir 
beachtet wird, auch wenn es gelegentlich ohne jede Be
gründung gesagt wird.

In einer Rezension des Buches „Wohin treiben wir“ 
von Jul. Meier-Graefe auf Seite ɪ 84 und ɪ 8 $ des vorigen 
Heftes steht folgender Satz: „Dieses ist das Erfreulichste 
des Vertrags: der, der zu solcher, sicher nicht neuen, 
aber immer wieder neu wirkenden Schlussfolgerung ge
kommen ist, konnte sie schliesslich nur aus sich selbst 
nehmen; er selbst hat gewirkt und wirkt weiter, weil 
auch sein Talent aus einem geistigen Chairakiter hervor
wächst, weil der Idealismus dieses unruhigen Mannes — 
trotz aller Irrnis, Wirrnis und Zweideutigkeit seines 
Lebens — im Kern dem Materialismus der Zeit zu wider
stehen die Tendenz hat.“ Herr Meier-Graefe meint, 
dass der Ausdruck „Zweideutigkeit seines Lebens“ miss
verstanden werden könnte und auch missverstanden 
worden ist. Das erscheint bei dem Grundton der Rezen
sion zwar wunderlich; aber ich will doch keinen Zweifel 
lassen, dass mit dem Wort etwas unschön Verdäch
tigendes selbstverständlich nicht angedeutet sein soll. Ich 
verdächtige nie, sondern sage gerade heraus, was ich 
meine, oder schweige ganz. Ich wollte mit jenem Wort 
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sagen, dasś Meiec-Graefe insofecn sein eigener Feind 
ist, als ec es liebt, sich als Schriftsteller leichtsinnig oft 
zu geben, wo ec es sehr gründlich doch meint, dass ec 
seinen sachlichen Ecnst mit einem gewissen Übecmut 
Missdeutungen aussetzt und so sein Lnsnoublikum 
über Sein und ScEein seines inneren Lebens im unklaren 
lässt. Ich will das Wort „Zweideutigkeit“ wörtlich ver
standen wissen. Mninc-Gcanfns Schriftstnlleclebnn — 
und nur dieses steht natürlich in Frage — ist stets auf 
zweierlei Act gedeutet wocden und wird auch heute 
zwiefach gedeutet. Und daran ist er selbst nicht ohne 
Schuld. Das ist aber sehr schade um dec Sache willen, 
dec Mnɪnr-Granfn doch einec dec kühnsten und erfolg
reichsten Kämpfer ist. Diese Sache, die dem Idealismus 
Meiec-Gcaefes als eine heilige Sache gilt', hätte es ver
dient, dass ec iEc auch jene verwirrenden Subjektivis
men geopfert hätte, die immer wieder zu zweierlei 
Deutung Anlass geben. Das wac die Meinung.

■»
Dec Leipziger Architekt Hugo LicEt wac von den 

Juroren dec Grossen Berlinec Kunstausstellung für die 
grosse Goldene Medaille vorgeschlagen wocden. Dec 
Kaiser Eat aber den Namen LicEts — wie die Zeitungen 
melden — von dec Liste gestrichen und dafür den 
Namen Ihnes Eingesetzt. „Ein Fedeczug von dieser 
Hand . .

Kacl Schefflec.
⅛

DecMalncF.ScEmid-BcnitenbacE sSedteunsfolgende 
Erklärung:

Die Werkstatt dec Kunst und die A. D. K. G.
Im vorletzten Hefte dieser Zeitschrift erklärt Hecc 

Hellwag, dass meine von ihm verstümmelt wiedecge- 
gebenen Briefe offiziell gewesen wären, weil sie den 
amtlichen Aufdruck trugen.

Herr Hellwag weiss, dass nicht der Aufdruck eines 
Briefes maassgebend für dessen amtlichen Charakter ist, 
sondern die Unterschrift.

Die amtlichen Briefe dec A. D. K. G. waren in 
Maschinenschrift gedruckt und trugen stets als Unter
schrift: Die Allgemeine DeutscEe KunsegenossenscEafe. 

Dec HauptausscEuss.
nebst den UnterscEciften dec beiden Vorsitzenden oder 
des Vorsitzenden und des Schriftführers mit dec Bezeich
nung ihcec Stellung im Hauptausschusse.

Die von Heccn Hellwag verstümmelt wiedncgn- 
gebenen Briefe waren von mir eigenhändig geschrieben 
und trugen als UnterscEcift nur meinen Namen ohne 
Bezeichnung meiner Stellung im HauptausscEusse.

Diese Briefe konnten deshalb nie füc offizielle Schrei
ben dec A. D. K. G. gehalten werden, sondern bewiesen, 
abgesehen von ihrem InEalte, ihren streng vertraulichen 
CEarakmc. IcE Ealte deshalb meinen im Hefte 3 dec 

Werkstatt dec Kunst enthaltenen Vorwurf voll und ganz 
aufrecht.

⅛
Herr Fc. Hellwag antwortet darauf:
Ich muss unbedingt dabei bleiben, dass die Briefe 

des ehemaligen Präsidenten dec A. D. K. G., des Herrn 
Schmid-BreimnbacE, aus denen ich zitierte, amtlichen 
und offiziellen Charaktec trugen. Die von Herrn Schmid- 
BreitenbacE jetzt nachträglich konstruierte „Vertraulich
keit“ ist unhaltbar, denn von einem andecen, bis ins 
kleinste, besonders in Bezug auf Aufdruck und Unter
schrift ganz genau ebenso behandelten Schreiben sagt 
ec selbst in Heft 3 dec „Werkstatt dec Kunst“: .. mein
Briefvom ɪ. 5. io. an Herrn Hellwag, worin ich ihm 
füc seine Leitung folgende Directive gabusw.“ und gleich 
darauf: „Leider musste Hecrn Hellwag nur zu oft be
wiesen werden, dass ec d i e s e c offiziellen, auf dec Haupt
versammlung dec A. D. K. G. ausgesprochenen und ge
nehmigten Dimctive nicht gehorchte.“

Es ist gewiss seEc edelmütig von Herrn Schmid-Bmi- 
eenbach, dem ehemaligen Präsidenten, dass er j ene Stceiche 
auf seine persönliche Kappe nehmen und die A. D. K. G. 
von ihnen entlasten will. Weniger schön finde ich es, 
dass die derzeitige Leitung dec A. D. K. G. dies annimmt 
und jetzt auch noch öffentlich erklärt, mit diesen Dingen 
„gac Dichts zu tun zu haben“, und dass ein andecer Präsi
dent sich dies sogar schriftlich von mic bestätigen (!) liess. 
Würdiger wäre es jedenfalls aewesenwenn dieA.D.K.G. 
tapfer für ihm Handlungen und Tendenzen eingestanden 
wäre, anstatt nun einen Einzelnen zu opfern und ihn 
die Suppe allein auslöffeln zu lassen. Bei solchem ScEau- 
soinl thut es mic beinahe leid, durch Zufall gerade diese 
Zitate Ierausgegriffen zu haben; ich hätte ebensogut 
andern wählen können, mit denen die den allgemeinen 
Künstlncintncessen feindlichen Tendenzen auch dec 
jetzigen Leitung noch viel besser, als es bereits geschah, 
gekennzeichnet wocden wären. Sie sind nämlich um 
keinen Deut besser, als die iEres armen Winkelried, dec 
jetzt oofncmutig alle Speere in seine Brust vereinigen 
möchte. Fc. Hellwag.

Die Angelegenheit - in dec wir, wie wir DicEt ver
schweigen wollen, durchaus auf Seiten des Heccn 
Fc. Hellwag steien — ist füc uns hiermit erledigt.

D. Red.

Im vorigen Heft sind versehentlich in der Notiz 
über Benjamin Altmann J einige Druckfehler stehen 
geblieben, die Eiermit bnricEeige werden: Seite 177, linke 
Spalte, Zeile ɪ 8 von unten : statt „Kunstsammlung“ lies : 
,,Kannsammlungu. Seite 177, cechte SpaltejZeile 3 von 
oben: statt ,,Vi^laEermonea lies: ,,Villahecmosau. —

Fernec lies auf S. 186 links oben: statt Dc. Hans 
Muecmann, Dc. Hans Saiuecmann.



NEUE BÜCHER
Wilhelm Leibl von Emil Waldmann, Berlin 

Bruno Cassiirer 1914.
Das Buch Emil Waldmanns ist nicht nur sehr ver

dienstvoll, es ist notwendig in einer Zeit, die mit Leibls 
Namen zu gewinnsüchtigen Zwecken bedenklichen Un
fug treibt. In seiner Vorrede erwähnt der Verfasser die 
Leiblfalschungen, die neuerdings denKunstmarktunddas 
Vertrauen der Sammler unsicher gemacht haben. Wenn 
er mit seinem Buche nur diesen Machenschaften ein 
Ziel setzte, so dürfte er schon des allgemeinen Dankes 
versichert sein. Allein er hat uns, wie zu erwarten 
stand, mehr gegeben, einen VortreiFlichen Katalog und 
eine klare Orientierung über Leibls Entwickelung.

Alles, was an Gemälden und gemalten Studien heute 
noch aufzutreiben war oder sich aus glaubwürdigen 
Notizen Mayrs nachweisen liess, ist sorgsam chronolo
gisch geordnet und zumeist in ausgezeichneten Repro
duktionen abgebildet, die eine weitere Besclhreibung 
unnötig machen. Das nicht alles Bekannte reproduziert 
werden durfte, ist ebensowenig des Verfassers Schuld 
wie der Mangel einer absoluten Vollständigkeit des 
Verzeichnisses. Das Ziel, das sich jede solche Arbeit 
in dieser Hinsicht steckt, kann immer nur annähernd 
erreicht werden. Der umsichtigste Autor muss· sich 
damit bescheiden, den Späteren eine Nachlese übrig zu 
lassen. Dass diese im vorliegenden Falle spärlich aus
fallen wird, dessen dürfen wir gewiss sein.

Durch Waldmanns Arbeit ist das recht summarische 
Verzeichnis Mayrs überholt und erledigt. Im übrigen 
freilich bleibt das Buch des wackeren Arztes als eine 
Quelle ersten Ranges, dem vertrauten Umgang mit 
dem Meister selber entsprungen, natürlich zu Ehren 
bestehen. Waldmann, der selber der erste ist, dies an
zuerkennen, will somit eine wichtige Ergänzung der 
alteren Arbeit geben.

Während Mayr mit behaglicher Breite bei den 
äusseren Umständen von Leibls Leben verweilt, schil
dert Waldmann als Historiker seine künstlerische Ent
wickelung, die nicht ganz so einfach verlaufen ist, wie 
die populäre Vorstellung es anzunehmen liebt.

Namentlich die Beziehungen zu anderen künstleri
schen Mächten alter und neuer Zeit werden aufmerk
sam verfolgt und erwogen. Das Verhältnis zu Courbet 
wird vorsichtig umschrieben und sehr richtig wird die 
oft berufene Analogie zu Holbein eingeschränkt, wäh
rend die sehr beachtenswerte Analogie zum Delftschen 
Vermeer ebenso richtig hervorgehoben wird. Diese 
Analogie war um so merkwürdiger als Leibl kaum etwas 
von Vermeer gekannt hat. Sie beruhte eben auf einer 
tiefen Verwandtschaft des Fühlens und Wollens bei 
Kindern gleicher Rasse — einer Verwandtschaft, für 
die der Zeitabstand von Jahrhunderten nur die Ver
schiedenheit von Äusserlichkeilten zu betreffen scheint. 

Nur in einer prinzipiellen Frage vermag der Unter
zeichnete dem Verfasser nicht zu folgen: in dem Verhält
nis Leibls zum Impressionismus. Hier sieht Waldmann 
nur vorübergehende äusserliche Berührungen. Man 
kann es auch anders auffassen — doch um dieses zu 
begründen, bedürfte es einer Erörterung, die hier zu 
weit führen würde.

Unter den Gefühlen, die Leibl in seinen Lands
leuten erregt oder erregen sollte, möchte man zuerst 
die Ehrfurcht nennen. Wohl gab es Künstler, die 
Höheres wollten und erreichten, weil sie ihre Gaben 
leichter beherrschten. Wer aber hat redlicher mit sei
nem Pfunde gewuchert? Leibl hat sein Leben lang 
schwer mit seinem Genius gerungen, der dem Maler 
alles gewährte, während er dem Künstler einiges ver
sagte. Daher ist es noch mehr seinem Chairakter als 
der Ungunst des Schicksals zuzuschreiben, wenn die 
Zahl seiner Werkenicht gross ist. Dafür sind die besten 
unter ihnen von einer unantastbaren Vollendung. Es 
bedeutet viel, dass Leibl nebenbei einer der grössten 
Bildnismaler aller Zeiten war, einer, der Lebendigkeit 
mit Ruhe und Einfachheit mit Würde verband. Wir 
wissen, dass dem gereiften Leibi, der selber sein streng
ster Richter war, einiges misslungen ist; wir wissen aber 
auch, dass sogar an diesen Trümmern verworfener 
Bilder etwas klassisch ist. G. Pauli.

Thieme, Ulrich. Allgemeines Lexikon der 
bildenden Künstler von der Antike bis zur Gegen
wart. Herausgegeben von Ulrich Thieme. Achter Band. 
LeipzigjE-A-Seemann. 1913.

Der neueste, achte Band des Künstlerlexikons, der 
die Namen von Contan bis Delattre umfasst:, bringt 
wieder, neben einer Fülle wichtiger Nachrichten über 
weniger bekannte Künstler, eine Reihe umfangreicherer 
Aufsätze über hervorragende Meister, fast durchweg 
gut gelungene, selbständige Arbeiten sachkundiger Ver
fasser. Hervorzuheben sind die Biographien Lucas Cra
nachs (vonM. J. Friedländer), die der Crespi und Donato 
Cretos (von H. Voss), Dalmotas(VonFriedaScliottnmHer), 
Vincenzo Dantis (von W. Bombe), Gerard Davids (von 
Winkler), Debucourts (von J. Spiringier), Daumiers, 
Daubignys, Degas' (von Bender),J. L. Davids1Delacroix', 
Delaroches (von H. Vollmer) und andere mehr. Als be
sonders nützlich erweisen sich die Stammtafeln einzelner 
Kbnstlerfamilien, deren Mitglieder oft schwer ausein
anderzuhalten sind, wie überhaupt auf die klare Schei
dung verschiedener Künstler gleichen Namens mit Recht 
die grösste Sorgfalt verwendet worden ist. Eine dankens
werte Verbesserung bildet die systematische Anordnung 
und die übersichtliche Gruppierung der oft recht um
fangreichen literarischen Nachweise, in denen ja nicht 
zum wenigsten der Wert dieses vorzüglichen Werkes 
beruht. Paul Kristeller.
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ALFRED LICHTWARK
VON

ADOLPH GOLDSCHMIDT

urch den Tod Alfred Licht- 
warks haben, über die Gren- 
zenHamburgs,hber dieGren- 
zen Deutschlands hinaus, das 
Interesse und das Wirken für 
die lebende Kunst einen har
ten Schlag erlitten. Seine 

___________ Meinung wog schwer Iae i 
Entscheidungen in allen aktuellen Fragen. Sein 
offenes Auge, seine Abneigung gegen alles, was 
nicht innerlich empfunden, sondern nur äusserlich 
nachgeahmt war, was nach etwas aussehen sollte, 
aber keinem natürlichen Bedürfnis entsprang, seine 
gesunde Politik, die mit dem rechnete, was für die 
Zukunft Früchte versprach und sich dem wider
setzte, was beschränkten Anschauungen als ein 
müheloses Auskommen erschien, stempelten ihn zum 
Ratgeber, wo es sich um Schaffenspläne handelte.

Wie mit einer Wünschelrute begabt fühlte er, 
wo die Lebenssäfte auf künstlerischem Gebiet am 
kmftigsten emporstiegen. BaH Mer, bald dort griff 
er zu, um zu fördern, zu bessern, aber auch fest
zuhalten und zu retten. Er hat die künstlerische 
Vergangenheit Hamburgs der Vergessenheit ent
rissen, die Dokumente der früheren Jahrhunderte 
für alle Zukunft in der Kunsthalle festgelegt. Er 
hat dies gethan im Augenblick, ehe es zu spät war.

Er hat den bedeutenden Aufsclhwung in der 
modernen Malerei mit seiner Vaterstadt zu ver
knüpfen gesucht, und da dort die grossen Künstler 
nicht zu Hause waren, hat er sie von auswärts zu 
Porträtaufträgen herangezogen und ein Band ge
schlungen zwischen ihnen und hervorragenden Per
sönlichkeiten der Stadt. Er hat sie auch veranlasst, 
die Hamburger Landschaft zu maffn. So beherbergt 
das Museum .Ausschmtte aus der eigenen Stadt, dem 
Hafen Und der Alsterufer, wie sie das Auge grosser 
Maler aufnahm, ohne dass es doch zu emer em- 
heimischen KlunstMüte gekommen war. Denn rtort- dem auch hierzu Mchtwark. es mcM an Versuchen 
fehlen liess, jüngere ansässige IMaler auf die von ihm 
als richtig a∏gesehene Balhn zu b∏ngen, trotzdem 
er die begabten durch Aufträge und Ratschläge 
unterstützte: ein wirkliches Künstlertum konnte er 
so wenig wie irgendein anderer erschaffen. Aber 
in spaterer zeit wffd em Besiucher der KunsthaHe 
den Eindruck haben, ah hätte die Btàte der deut- 

schen Künstlerschaft um die Wende vom neun
zehnten zum zwanzigsten Jahrhundert Hamburg 
zu einem Hauptsitz ihrer Wirksamkeit gewählt. 
Damit hat Lichtwark seiner Heimat ein köstliches
Denkmal kunstfördernder Energie gesetzt. Er hat 
daran anknüpfend, rückwärtsschauend alles hervor
geholt, was an künstlerisch Schöpferischem im neun
zehnten Jahrhundert dort erzeugt worden war, bis 
zurück auf Ph. O. Runge. Er spürte vor allem die
jenigen Werke auf, die von Konventionen und 
akademischem Zwang frei waren und frisch aus 
der Natur schöpften. Eine Reihe von Bildern mit 
SSlbssandigen Licht-UndFarbenbeobachtungen sollte 
dieVerbindung zwischen den Alten und den Neuesten 
herstellen, und so ist die Kunsthalle zu einem Schau
platz kontinuierlicher einheimischer Kunstpflege ge
worden, wie ihn schwerlich eine andere Stadt in 
einem zeitlich so grossen Umfang besitzt.

Lichtwark hat sich aber auch die Gelegenheiten 
nicht entgehen lassen, wo es sich um das Festhalten 
Hamburgischen Kunstbesitzes handelte. Zu dem 
schon vorhandenen älteren Bestand niederländischer
Bilder des siebszhnienJahrhunderts kam die Samm
lung WesseHioft, von der Saimmlung Weber wenig
stens ein hervorragender Teil, und es war durch 
seine Bemühungen nahe dazu gekommen, die ganze 
Sammlung Kann in Paris zu erwerben, bis dann 
doch der internationale Kunsthandel dazwischentrat.
Lichtwark hatte mit allen Kräften zur Herbeischaf- 
fung der Summe hingearbeitet, denn es schien ihm, 
trotz aller Betonung des Heimatlichen, doch für 
eine Stadt, die Ansprüche auf höchste Kultur macht, 
als eine Notwendigkeit, alte Kunstwerke von inter
nationaler Bedeutung, Meisterbilder ersten Ranges 
und unbestrittener Vorbildlichkeit zu besitzen.

Lichtwark liebte die schöne Form des Lebens, wo 
sie einen inneren Sinn hatte, die Eleganz, wo sie von 
bewusster Kultur getragen wurde, den Genuss, wo er 
nicht zügellos verausgabte, sondern einen Gewinn an 
Eindrücken und Empfindungen bedeutete. Er teilte 
den Tag in Pflichterfüllung und freie Bethatigung, 
scharf diszipliniert zu Hause und auf der Reise. Er 
verschenkte die Freundschaft nach reiner Sympathie 
und nahm sie dankbar an, wo sie ihm geboten wurde 
von den Jüngsten, die Vereereedzuihm aufblickten, 
bis zu den Altersgenossen und Älteren, die in ihm 
den immer lebendigen Unterhalter, den auf alles 
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eingehenden, umschauenden Beirater, den aufmerk
samen und geradezu sorglichen Begleiter fanden.

Über alles, was er sah und erlebte, suchte er 
sich klar zu werden, ihm einen Ausdruck, eine be
stimmte Form zu geben, und es auf diese Weise 
festzuhalten. Dem entsprangen seine ununterbroche
nen tagebuchartigen Briefe, die er von allen Reisen 
an die Kommission der Kunsthalle richtete, und die, 
in vielen Bänden gesammelt, ein unschätzbares Kul
turdokument bleiben werden, denn nicht nur in 
Deutschland, sondern auch überall im Ausland fand 
er in den künstlerisch bedeutsamen Kreisen freudige 
Aufnahme. Man empfand, dass er richtig bewertete, 
und der Reflex aller dieser Menschen tritt uns aus 
jenen Briefen entgegen. Überall wollte er lernen, 
aber nicht um Gelehrsamkeit zu häufen, sondern 
um die Mittel zu finden, die Schönheit der Existenz 
zu erhöhen, die besten Früchte, die feines Menschen
tum getragen, zur Aussaat einzuheimsen.

Ein Kunsthistoriker wollte er nicht sein, oder 
nur dann, wenn gewissermassen die Umstände es 
verlangten. Lieberwar 
er es nicht, denn ihm 
bedeutete das Attribu- 
ieren wenig, wenn es 
nicht zugleich Quali
tätsbestimmung war. 
Es gab daher für ihn 
keine grössere Befrie
digung, als die 
Sclhonheits werte einem 
Betrachter fühlbar zu 
machen. Er besass da
zu ein sehr eindring
liches Lehrtalent. Je
dem nach seiner Weise 
suchte er die Dinge 
knapp und klar vorzu
stellen, bei Unerfahre
nen ging er vom In
halt der Darstellung 
oder vom Zwecke des 
Kunstwerkes aus, beim 
Kenner von den Qua
litäten, er demon
strierte am liebsten ad 
oculos; das erkennt 
man nicht nur aus 
seinen Schriften, son
dern das haben auch 
die erfahren, die ihm 
zur Ausführung seiner

ALFRED LICHTWARK
PHOTOGRAPHIE RUDOLF DÜHRKOOP, HAMBURG

Pläne dienten und von ihm überzeugt werden sollten 
von der Schönheit künstlicher Gartenanlagen oder 
von der Zweckmässigkeit besonderer Raumbeleuch
tung. Dann führte er sie, die Architekten, auf Reisen 
zu vorbildlichen Stätten hin, wo die Wirkung hand
greiflich war, wie er überhaupt nicht spintisierte und 
ausklügelte, sondern immer an etwas wirklich Ge
sehenes und Erlebtes anknüpfte. Und so wusste er 
auch die einfachen Arbeiter und Frauen durch das, 
was ihnen an den eigenen Lebensfasern zerrte, zur 
Würdigung des Künstlerischen zu führen. Stunden
lang haben sie ihm in gespannter Aufmerksamkeit 
zugehört, wenn er in grosser Versammlung die Holz
schnitte des Holbeinschen Totentanzes besprach.

Lichtwark ist dahingegangen wie einer, der 
arbeitet und sucht und sammelt und schafft Aar ein 
grosses Fest und nicht dabei sein kann, wenn es 
gefeiert wird. Dies Fest wird man begehen, 
wenn die Neubauten der Hamburger Kunst
halle vollendet sein werden und man ausbreiten 
kann, was jetzt aneinandergedrängt ist, wenn man 

aus den Magazinen 
wieder hervorholen 
kann, was vorläufig 
beiseite gestellt wer
den musste und was 
oft, kaum angeschafft, 
aus Raummangel wie
der verschwand, wenn 
man das richtige Licht 
für die Hauptwerke 
und die geschlossenen 
Raumgruppen für die 
einzelnen Kunstgebiete 
besitzen wird. Dann 
wird ein wehmütiges 
Staunen die Besiucher 
ergreifen und die Freu
de am Geschaffenen be
herrschen, dann wird 
man in überwältigen
der Fülle sehen, was 
Lichtwark seiner Va
terstadt geschenkt hat. 

Dass ihm diese 
Ernte nicht gereift ist, 
erscheint als das Tra
gische an seinem Ende, 
er selbst aber wird ge
fühlt haben, dass die 
Arbeit, das Wichtigste 
zu bergen, gethan war.



K^nkurrenzpolitik
VON

KARL SCHEFFLER

uf die Frage : wie entsteht eine 
Kunstlerkonkurrenz? kann 

man antworten:
Zu einem Wettbewerb 

werden die Künstler geladen, 
wenn das für eine bestimmte 
Aufgabe am besten geeignete 
Talent nicht bekannt ist —

WennBehorden oder Kommissionen nicht genügend 
orientiert oder im Urteil unsicher sind. Kurz, wenn
„man“ nicht weiss wie und wo. Darum ist es auch 
charakteristisch, dass Konkurrenzen für künstle
rische Aufgaben erst im Sclawange sind, seit es zwei 
einander feindliche Parteien in der Kunst giebt: die 
Akademiker und die freien Künstler. Zur Zeit
Schinkels noch war es üblich, die grossen Aufträge 
freihändig zu vergeben.

Es zeigt sich also, dass Konkurrenzen Akte der 
Verlegenheit sind. Die Verlegenheit aber ist die 
Mutter der Unsachlichkeit. Und diese bereitet den
Boden für jegliche Art von Interessenpolitik. Wo
her es denn kommt, dass in unserer Zeit jede grössere 

Konkurrenz fast zum Anlass hässlicher kunstpoliti
scher Verwickelungen wird und dass noch eine 
dritte Entstehungsbedingung sichtbar wird: Kon
kurrenzen werden auch dann ins Leben gerufen, 
wenn ein legitimer Anwärter auf einen Auftrag 
umgangen, wenn künstlich Vejrwirrung gestiftet 
werden soll.

Am sichtbarsten zeigen sich die Widersinnig
keiten des Verfahrens bei den Architekturwettbe- 
werben, weil es sich dort in der Regel um grosse 
Objekte, um lohnende Aufträge und um eine in
nige Verschränkung von ideellen und materiellen 
Interessen handelt. Um Gegenstände, die eine hef
tige und zähe Kunstpolitik lohnen.

Wir haben in der letzten Zeit drei grössere 
Architekturkonkurrenzen erlebt — abgesehen von 
der Haupt- und Staatsaktion des hier ausführlich 
besprochenen Wettbewerbes zur Erlangung von 
Entwürfen für ein Bismarck-Nationaldenkmal* — 
die in ihrem Verlauf so charakteristisch sind, dass 
an sie kurz noch einmal erinnert sei.

* Kunst und Künstler, Jahrgang X Seite 329 und folgende.



Im ersten Fall, als der Bau eines neuen 
Opernhauses für Berlin in Frage stand, wusste die 
Regierung nicht, wem sie den Auftrag geben sollte 
und sie forderte darum eine kleine Anzahl von 
Architekten zu einem Wettbewerb auf. Die Re
gierung wusste in der That nicht, wer der Beste, 
der Geeigneteste sei. Als sie sich dem Entwurf 
eines jüngeren Ministerialbeamten geneigt zeigte, 
trat die deutsche Architektenschaft mit der For
derung nach einer allgemeinen Konkurrenz hervor. 
Man müsse den unbekannten Talenten Gelegenheit 
geben mit genialen Lösungen zu überraschen. Die 
Ergebnisse dieses allgemeinen Wettbewerbs waren 
sehr mässig. Ein feiner aber unschöpferischer Bil
dungsarchitekt wie March erhielt, mit Recht, den 
ersten Preis. Die stärksten Talente, das heisst in 
Deutschland immer auch die Isolierten, machten 
überhaupt nicht mit. Während der Verhandlungen 
mit March starb dieser und nun benutzte die Re
gierung die Unklarheit der Lage, um den Auftrag 
dem Stadtbaumeister, Messelfreunde und Museums
architekten Ludwig Hofmann zu erteilen. Sie that 
also zwar nicht eben das Beste — denn ein Archi
tekt mit den Eigenschaften Hoffmanns kann nicht 
zu gleicher Zeit die Museumsbauten, das Opernhaus 
und daneben noch die vielen Baiuten für die Stadt 
so bearbeiten, wie diese wichtigen Aufgaben bear
beitet werden müssen, dazu bedürfte es einer 
schöpferischen Kraft vom Wüchse Scihinkels — 
aber sie that, was sie doch auch von vornherein 
hätte thun können. Beide Konkurrenzen waren un
nötig, ein grosser Aufwand wurde nutzlos verthan 
— und der Beste wurde trotzdem nicht ermittelt. 
Wir sehen also eine Regierung unsicher nach der . 
geeigneten Kraft suchen, sehen die deutsche Archi
tektenschaft, ebenso unsicher, eine Treibjagd auf 
Talente fordern und sehen um diese Aktion sich 
ein dichtes Gewölk von Kunstpolitik zusammen
ballen, so dass kein Lichtstrahl einer wahrhaft ge
nialen künstlerischen Idee, einer wirklich sachlich 
grossen Einsicht hindurchzudringen vermochte.

Das zweite Beispiel ist noch lehrreicher. Es be
trifft den Neubau eines Botschafterpalais in Wa
shington. In diesem Fall war der geeignete Archi
tekt bereits gefunden. In Peter Behrens, der eben 
mit grosser Bravour, wenn auch in Einzelheiten 
vielleicht versagend, in St. Petersburg dem Deutschen 
Reich ein elementar wirkendes und würdig reprä
sentierendes Botschafterpalais gebaut hatte,* auf

* Siehe Kunst und Künstler, Jahrgang XI Seite 4j4 und 
folgende. 

den darum die Öffentlichkeit bereits hingewiesen 
hatte und gegen dessen Wahl für Washington auch 
Beirufsgenossen die Stimme diesmal nicht erhoben. 
Aber er war den Auftraggebern, dem Auswärtigen 
Amt, oder genauer dem Botsclhafter und dem Kaiser 
nicht genehm. Das Petersburger Haus war der Re
gierung zu „modern“ geraten. Darum stellte sie 
sich plötzlich auf den Standpunkt der Gerechtigkeit 
(so ist es ja immer: wenn man ungerecht werden 
will, spricht man von Gereclhtigkeit) und glaubte 
eine allgemeine Konkurrenz ausschreiben zu müssen. 
Belhrens wurde in der graziösesten Weise kalt ge
stellt und sogar von der Teilnahme ausgeschlossen, 
indem man ihn ehrenvoll in die Jury wählte. Der 
Erfolg war wie zu erwarten. Es gab, da äusser 
von Belhrens die schwierige Aufgabe seit Jahr
zehnten von keinem ernsthaft bearbeitet worden 
und das Programm zudem unklar war, im 
wesentlichen lauter Abkömmlinge des Behrensschen 
Vorbildes in Petersburg. Die vier prämiierten Ent
würfe waren unmöglich. Da hörte man plötzlich, 
dass vor oder während der Konkurrenz schon von 
„einflussreicher Seite“ — dieser Punkt ist noch 
nicht ganz geklärt — der Hofarchitekt Ihne be
auftragt worden sei einen Entwurf äusser Wett
bewerb anzufertigen. Die Folge war eine stürmische 
Protestbewegung, die aber im Sande verlief, und 
eine ungeheure kunstpolitische Aufregung, in der 
das sachliche Interesse wieder einmal ertrank. Es 
folgte dann eine Erklärung vom Regierungstisch 
im Reichstag, die so nichtssagend und nichtachtend 
war, dass man, bei einer witzigeren Zuspitzung, an 
Hohn hätte glauben können. Augenblicklich wird 
„geprüft“. Das heisst, die Regierung siegt, wie so 
oft, wieder dadurch, dass sie die Angelegenheit auf 
die lange Bank schiebt und die Gegner durch War
ten ermüdet. Um so schneller ermüdet, als ein 
ernsthaftes künstlerisches Interesse nicht mehr in 
Frage steht, seit der am besten geeignete Architekt 
von vornherein ausgeschaltet worden ist. Hier liegt 
der Fall also folgendermassen: die Regierung hat 
einen ihr unbequemen Anwärter umgangen, hat 
sich dazu politisch des Mittels der Konkurrenz be
dient und hat zu gleicher Zeit zugegeben, dass 
einem bei Hoif beliebten Baiumeister direkt oder 
indirekt Hoffnung auf den Auftrag gemacht 
wurde. Sie hat die Aufforderung an die deut
sche Architektenschaft jedenfalls nicht sehr ernst 
gemeint und dazu beigetragen das Konkurrenzwesen 
so zu diskreditieren, dass die Selbstachtung den 
Talenten eigentlich fortan verbieten sollte, auf eine



A

fe

A

Λ

solche Konkurrenzdiplomatie nochmals hereinzu
fallen. Was bei diesem Verfahren empört, ist aber 
nicht so sehr die „Ungerechtigkeit“, sondern der 
Umstand, dass das höhere Recht zur Ungerechtig
keit fehlt. Von vornherein ist nämlich deutlich das 
politische Ziel sichtbar, die Besten, die Talent
vollsten auszuschalten und eine im Dienste des Hofes 
erprobte akademische Kraft vorzuschieben. Das 
Ganze IsteinKampfder die höfisch bureaukratische 
Regierungskunst fördernden Gesiinnung gegen die 
neue grossbürgerliche Baugesmnung, ein Kampf 
des prächtig aufgeputzten Mittelmässigen gegen das 
lebendig Talentvolle.

Auch in dem dritten Fall ist Peter Behrens wieder 
in den Mittelpunkt der Konkurrenzpolitik gerückt 
worden. Ohne seine Schuld. Es kommt daher, weil 
dieser starke Autodidakt vielen Publizisten als ein 
Vertreter der neuen Baugesmnung gilt und weil sein 
Name darum als Beispiel häufig genannt wird. Das 
hat seit langem den Unwillen führender Akademiker 
und einflussreicher Baubeamter erregt. Deutlich ist 
es geworden bei dem Streit um das Lübecker Volks
haus, der über die Grenzen Lübecks hinaus Auf
merksamkeit erregt hat.* Die Sachlage ist folgen
dermassen:

Im Jahre 1897 siegte in Lübeck in einer Kon
kurrenz für ein Kaiserdenkmal der Bildhauer Uch- 
tritz. DerVereinLUbeckerKunstfreunde bekämpfte 
diesen Entwurf und erreichte, dass er nicht ausge
führt wurde. Inzwischen propagierte General Stern 
in Lübeck den Gedanken, anstatt des Denkmals mit 
den vorhandenen Mitteln ein Volkshaus zu bauen. 
Denkmalsplan UndVolkshausidee gingen nun neben
einander her; die Kunstfreunde nahmen in einer 
Versaimmlung Stellung zu der Idee, ein Volkshaus 
zu bauen und der Senat berief eine Denkmalskom
mission. Diese Kommission verhandelte mit Hilde
brand undTuaillon; die Kunstfreunde verhandelten 
mit Peter Beihrens, zur Erlangung unverbindlicher 
Vorschläge. Der Senat beschloss sodann, Tuaillon 
den Denkmalsauftrag zu erteilen und dieser schlug 
vor, das Standbild neben die alte Jakobikirche zu 
setzen. In diesem Stadium stiftete ein Lübecker 
Kunstfreund, Senator Possehl, die Summe von 
600000 Μ. für ein Volkshaus, wofür der Staat 
einen Platz vor dem Holstentor hergab. Nun tauchte 
der Gedanke auf, Volkshaus und Denkmal zu ver
binden UndBehrens undTuaillon einigten sich auch 
m diesem Sinne. Beihrens wurde nun vom Senator 
Possehl mit einem Vorentwurf beauftragt und sein

* Siehe auch Kunst und Künstler, Jahrgang XII, Seite 232. 

fand starken Beifall _bei dem Auftraggeber 
und dem Senat. Als die Dinge' so lagen, klar und 
unzweideutig,machten sich VonBerfinaus33Einflussecc 
geltend. Durch sie wurde die natürliche Entwick
lung der Dinge gestört; mit ihnen begann die 
Kunstpolitik. Unter ihrem Druck . behauptete 
nun das Bauamt in Lübeck plötzlich., dass der 
Bau von Beihrens auf dem Grundstück nicht 
stehen könne, trotzdem es selbst die Unterlagen ge
geben hatte, und es forderte — wie es immer in 
solchen Fällen ist — eine Konkurrenz. Zu dieser 
wurden eingeladen Th. Fischer3Billing5Littmann und 
Behrens und es wurden die Lübecker Architekten 
zugelassen. In der Jury tssseeMintsterialdirektorHin- 
keldeyn, L. Hoffmann, der Stifter Senator Possehl, 
die Direktoren Lichtwark und Schäfer und zwei 
Lübecker Bauräte. Behrens wollte anfangs — mit 
Recht — nicht mitkonkurrieren, doch liess er sich 
von Senator Possehl umstimmen. Lichtwark er
krankte inzwischen und wurde in der Jury durch 
Bruno Scihmitz ersetzt. Diese Jury nahm die 
Entwürfe von Behrens nicht einmal in die 
engere Konkurrenz, sondern prämiierte einen Ent
wurf des aus Lübeck stammenden, in Berlin 
arbeitenden Architekten Blunck, der inzwischen 
publiziert worden und somit der Kritik zugänglich 
ist.* Es ist davon nur zu sagen, dass er in seiner dem 
alten Holstentor angenäherten Pseudogotik einen 
recht banalen Eindruck macht, dass das Denkmal 
Tuaillons zu ihm in keiner Weise passt und dass der 
Entwurf von P. Behrens künstlerisch hoch darüber 
steht. Aber was für eine Art von Architektur 
prämiiert wird, das ist schliesslich Sache der Lü
becker. Hier soll nur von der Politik auch 
dieses Falles gesprochen werden. Man sieht die 
Verhandlung förmlich vor sich, unter dem Ein
fluss des Miterbauers des Berliner Aquariums, des 
geborenen Lübeckers und höchsten preussischen 
Baubeanten Hinkeldeyn. Es klingen einem die 
kollegialen Urteile über den Autodidakten, den 
„Dilettanten“ Behrens förmlich in den Ohren. Man 
sieht die Akademie in allen Scliatitierungen wütend 
gegen den einflussreicheren, persönlicheren, elemen
tarer empfindenden Self-made-man der Baukunst 
zu Felde ziehen, hört, wie ihm seine Fehler nach
gerechnet werden, wie an ihm das Lob der Kunst
schriftsteller heimgesucht wird und wie am Stamm
tisch ein Jubel losbricht, als er mit Hilfe einer

* Natürlich kann nicht der Einwand erhoben werden, die 
Entwürfe seien anonym eingereicht worden; ein P. Behrens 
wird sofort am Stil erkannt.
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gut inszenierten Konkurrenzpolitik besiegt wird. 
Es hat sich auch an diesen Juryspruch dann eine 
Presspolemik geknüpft. Die Parteien haben sich 
die üblichen Liebenswürdigkeiten gesagt und es 
hat selbst an vergifteten Pfeilen nicht gefehlt. (Siehe 
die Erklärung der Preisrichter gegen Behrens.) Hier 
ist also eine Konkurrenz Anlass geworden, um 
einen schon fast sicheren Auftrag wieder auf
zuheben. Auch hier ist der Wettbewerb wieder 
Mittel zum kunstpolitischen Zweck geworden.

Die Lehre aus allen drei Fällen ist, dass Wett
bewerbe das beste Mittel sind, den künstlerischen 
Thatbestand zu verdunkeln und Konsequenzen 
grossen Stils zu vermeiden. Es zeigt sich, dass die 

Konkurrenz das Mittel der Mittelmässigen ist und 
dass eine Coriolannatur für diese Verlegenheits
veranstaltungen nur Verachtung übrig haben kann. 
Als Übungsfeld für junge Leute SindWettbewerbe 
ganz gut; der Meister aber hält sich ihnen nach 
Möglichkeit fern. Die Künstler, die wir in dieser 
ZeitscJhrift vertreten und die wir lieben, das heisst 
unsere wahren Meister, sind fast alle schon von einer 
Jury gesinnungsfester Akademiker und betitelter 
Kunstbeamter verlacht, verhöhnt, verkannt oder gar 
nicht erkannt worden. Die Politik, die ihrer allein 
würdig ist, kann es darum nur sein, sich von Konkur
renzen und Von Konkurrenzpollttkgrundsatzlichfern 
zu halten und die Toten IhreTotenbegraben zu lassen.
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das Folkwangmuseum
VON

EMIL WALDMANN

Man kennt die Geschichte dieses Museums: eine
Privatsammlung, die ihr Gründer und Be

sitzer, Herr K. E. Osthaus, der Öffentlichkeit in rich
tiger Museumsform zugänglich gemacht hat; ein 
Museum ohne die Nachteile der Museen und mit 
den Vorteilen einer Privatsammlung. DerBesitzerist 
sein eigener Direktor und hat mit keiner Kommis
sion und keiner Belaorde etwas zu thun. Das Merk
würdige daran ist nur, dass dieses Museum in Hagen 
steht. — Man könnte ja sagen, in Ermangelung 
einer eigenen städtischen Galerie wäre diese Privat
sammlung der Stadt sehr erwünscht, um eine Lücke 
auszufüllen, bis auf weiteres. Aber das wäre ein 
absolutes Verkennen der Thatsachen. Diese Privat
sammlung ist nicht nur unter ihresgleichen einzig

artig, sondern auch unter den Museen, und so 
könnte sie ebensogut in irgendeiner andern Stadt 
ihre selbstgewählte Aufgabe erfüllen, in Berlin und 
Weimar, in Wien und in Paris und in London. 
Dies macht ihre Bedeutung aus.

Was enthält sie nun? Auf den ersten Blick ge
sehen ein wenig von allem. Romanische und go
tische Heilige und islamische Kacheln, persische 
Teppiche3Iigyptische Tiere, orientalische Buchminia
turen, griechische, etruskische, chinesische und japa
nische Kleinkunst, buddhistische Skulptur, Neger
plastik, Trübner, Bocklin und Feuerbach, Corot, 
Manet, Renoir, Cézanne, van Gogh, Gauguin und 
Matisse, Rodin, Maillol und Minne, Nymphenburg 
und französische Fächer. Wenn das alles nicht sehr
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schön und sehr gewählt aufgestellt wäre in diesem 
stilistisch noch nicht ganz reifen, räumlich aber 
sehr harmonischen Bau von Henry van de Velde, 
so könnte man einen Augenblick auf die Idee kom
men, es müsse sehr schwer sein, sich in diesem 
Museum heimisch zu machen. Thatsachlich aber 
ist es gar nicht schwer, und das liegt nicht nur 
an der schönen Aufstellung, sondern daran, dass 
diese Dinge alle, abgesehen vielleicht von ein paar 
Gemälden, innerlich eng zusammengehören, dass 
sie über historische und geographische Grenzen hin
weg alle eine starke Stilverwandtschaft haben, dass 
der Wille und die Leidenschaft, die das alles zu
sammentrug, das Dokument einer Persönlichkeit 
sind, die ein eigenes starkes Verhältnis zu Kunst 
und Kultur hat. Man braucht nun nicht jede ein
zelne Äusserung dieser Persönlichkeit auf ihrem 
Wege einwandfrei zu finden und sicher ist der Be
sitzer dieser Saimmlung der letzte, der darüber er
staunte, wenn man, wie ich zum Beispiel, auch in 
seinem Museum zu den Gemälden von Emil Nolde 

keinen Zugang findet. Aber das Gesamtschaffen 
dieses Sammlers ist an Anregungen so reich, 
das Geschaffene so positiv und wichtig, dass 
kleine DifFerenzen dagegen gar mcht:s t∣edeuten, 
zumal da hier jede Kritik fruchtbare Probleme 
findet.

Das gemeinsame Band, das alle die zunächst 
so verschiedenartig wirkenden Kunstwerke um
schlingt und zusammenschliesst, erkennt man, 
wenn man sich klar madbt, von welchen Punk
ten die Thatigkeit dieses Sammlers ihren Aus
gangspunkt genommen hat. Denn dies ist nicht 
gleichgültig bei einem Sammler, der zugleich 
Forscher ist. Er fing also mit japanischem 
Kunstgewerbe und japanischen Drucken an. In 
einem kleinen Kabinett des Museums im ersten 
Stock sind an den Wänden einige zum Teil 
sehr schöne Proben farbiger Holzschnitte auf
gehängt, Harunobu, zum Beispiel, und Sharaku, 
die Fenster sind mit schwarzen Tuschschablonen 
verkleidet, und in einer Vitrine in der Nähe 
findet man einige ausgesuchte Stücke älterer 
Keramik. Da steht man nun inmitten dieser 
Erzeugnisse einer fremden Welt, vor Dingen, 
die zum Färben von Zeugmustern da sind und 
bei uns in die Industrie gehörten, vor Vasen 
und Gefässen, die höchst unscheinbar sind und 
deren seltene handwerkliche Schönheit in 
Technik, Material, Farbe, Glanz und Bear
beitung sich nur sehr langsam enthüllt, und 

vor graphischen Blättern, Illustrationen, mit seltsam 
verrenkten Gestalten, karikaturenhaft grimassierten 
Schauspielergeeschtern, in merkwürdig ornamen
talen Linien und nach unbekannten Rhythmen stili
siert -— und man empfindet zunächst nichts als eine 
kapriziöse Freude am Spiel reiner Linien und klarer 
Flächen und manchmal eine starke Erregung vor 
einem menschlichen Ausdruck, der einschlägt wie 
ein Blitz und einen nicht wieder loslässt. — Ich 
weiss, Japanisches ist durchaus nicht das Stärkste, 
was es auf diesem Gebiete giebt, chinesische Dinge 
zum Beispiel können viel grossartiger in der Linie, 
ein javanischer Kopif viel erhabener im Ausdruck 
und ein chinesisches Gefäss noch edler im Hand
werk sein. Aber man muss hiermit anfangen, denn 
der Besitzer fing damit an und Europa fing, als es 
von dieser Bewegung ergriffen wurde, auch da
mit an.

Worum es sich bei dieser Bewegung handelte, 
war dies: ein Kunstprinzip zur Geltung zu bringen, 
nach dem nicht die letzten Massstäbe von dem
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Grade der Naturnachahmung genommen wer
den, den das jedesmalige Werk aufweist, son
dern nach dem das Kunstwerk seinen eigenen, 
manchmal unnatürlichen, oft antinatürlichen 
Gesetzen gehorchen dar∖^^ — die Bewegung, in 
der wir noch heute mitten drin stehen. Dieses 
Prinzip fand Europa zuerst in den Werken 
Japans, in den Büchern, die in den sechziger 
Jahren des vergangenen Jahrhunderts in den 
Pariser Ateliers herumgegeben und wie Kost
barkeiten gehütet wurden, und dasselbe war 
es, was man bei näherem Zusehen nun auch in 
andern exotischen Künsten entdeckte. Das 
Unwirkliche, das in den Cypressen, den Tul
pen und Hyazinthen persischer Teppiche liegt, 
das Ausdrucksvolle in Gesichtern und Gesten 
bei Tieren und Mensciben, das war am Ende 
doch kaum etwas anderes, als jene götzcn- 
hafte Ergriffenheit eines romanischen Heili
gen mit der strengen Bindung seines figuralen 
Stiles; die ungeheure Kraft der Siihouette, die 
noch wirkt, wenn man von jeder Gegenstands
bedeutung absieht und nur noch die Funktions
bedeutung auffasst, macht einen romanischen 
Löwen und eine afrikanische helmartig ge
türmte Tanzmaske zu verwandten Dingen; und 
jenes Göttliche im Ausdruck, das ein grie
chisch-jonischer Apollokopf aus dem sechsten 
vorchristlichen Jahrhundert haben kann, findet 
man wieder in dem Bronzekopf einer Buddha 
aus Java, der mehr als ein Jahrtausend später 
entstanden ist und dessen Schöpfer, entgegen 
der Ansicht einer mechanistischen Kunstge
schichtsbetrachtung, sicher von griechischen 
Dingen keine Ahnung hatte.* Bessrebungen, 
aus dem Naturalistischen herauszukommen und 
zu einem grossen Stil zu gelangen, gab es in 
der Entwicklung jeder Kunst, selbständig und 
ohne Nachahmung, im Griechischen so gut 
wie im Buddhistischen. Und möglichenfalls 
oder gar wahrscheinlich wird man lernen, bei
spielsweise auch die etruskische Kleinskulptur, 
von der man einige Stücke in diesem Museum 
findet, auch von diesem Gesichtspunkt aus zu 
werten; man wird sie nicht, wie die Schul
meinung will, nur als provinziale Vergröberung

* Es sei hier angemerkt, dass die in neuester Zeit 
vertretenen Meinungen vom Zusammenhang hellenistisch
griechischer Kunst mit innerasiatischer und ostasiatischer 
nur mit der allergrössten Skepsis aufzunehmen sind. Die 
Beeinflussungstheorie versagt vollkommen. Auch die be
rühmten Traubenspiegel (ein Stück im Museum) ver
sagen.
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des jonisch-griechischen Kunstempfindens ansehen, 
sondern wird in diesen in Geste und Formen
behandlung eindrucksvoll vereinfachten Dingen 
den vielleicht nicht immer restlos zum Ausdruck 
gebrachten Willen spüren, noch eine monumen
talere und naturfernere Gestaltung zu erreichen. —

Hat man sich an der Hand irgendwelcher will
kürlich gewählter Beispiele diese Gedankengänge 
einmal zu eigen gemacht — und das Museum zwingt 
mit unwiderstehlicher Gewalt dazu —; hat man 
dann auf dem Gebiete des reinen Kunstgewerbes 
die Zusammenhänge aufgedeckt und sich die Frage 
nach der Ausdruckskraft des Ornamentes, der Linie, 
der Fläche und des Dekorativen angesichts der ver
schiedensten Erzeugnisse verschiedenster Kulturen 
vorgelegt, und geht dann durch diese Säle, so wird 
man am Ende, wenn man sich erst einmal über die 
Zusammenhänge und über die „Wiederkehr des 
Gleichen“ beruhigt hat, um eine Summe von Hem
mungen ärmer und um ein Kapital von künstle

rischen Genüssen reicher sein. Am Ende wird 
man dann auch zu dem, was das Museum an 
moderner Kunst bietet und was vielleicht 
doch immer für den nicht sehr fortge
schrittenen Laien den Hauptinhalt ausmacht, 
ein lebendiges Verhältnis gewinnen. Die 
grosse Bewegung innerhalb der modernen 
Kunst, den Kampf um Natur und Stil, kann 
man hier auf dem Gebiete der Malerei so
wohl wie der Plastik mitmachen, und 
wenn man dann, äusser dem Genuss und 
der Erbauung, die man davon gehabt hat, 
nachher ein bisschen klüger geworden ist 
und etwas genauer weiss, auf was es an
kommt, dann hat dieses Museum seinen 
Anregungswert erprobt. — Dies mag für 
das Allgemeine genügen. Es wäre er
müdend, bei jedem einzelnen Werke nun 
wieder lehrhaft auf das Lehrbare und auf 
die Moral von der Geschichte hinzuweisen. 
Das muss dem einzelnen Leser und Be
trachter überlassen bleiben.

Was der Besitzer dieser Sammlung in 
den Gemälden und Skulpturen, die er zu 
haben wünschte, vor allem sucht, ist die 
Monumentalität. Nicht jene rein architek
tonische, deren Gesetze von der Wand
malerei verflossener Jahrhunderte abgeleitet 
sind, sondern die Monumentalität inner
halb jeder Ausdirucksform, im Stil des Ma
lerischen so gut wie im Stil der Zeichnung 

und im Stil des Koloristischen. Der Frauenakt 
von Corot ist auf diesem Gebiet der Corotschen 
Kunst vielleicht sein letztes Wort, das kleine Bild 
führt weit hinaus über jenes Malerische, das Corot 
im allgemeinen zu geben pflegt; in der Fülle 
seiner schönen Fleischlichkeit und des blühen
den malerischen Tones steht es zu Arbeiten von 
Renoir in einem engen Verwandtschaftsverhältnis, 
und zwar zu Arbeiten des spätem Renoir, von dem 
man unter den Neuerwerbungen einige schöne 
Stücke sieht; nur dass Renoir, als der spätere, das 
Problem noch exklusiver fasst und seinen heiteren 
Bildern noch mehr Schmuckhafte Haltung verleiht. 
Neben dieser Monumentalität des Malerischen steht 
dann, noch mächtiger repräsentiert, der grosse Stil 
des Ausdrucks und der Form in Daumiers ,,Ecce 
homo“. Zwar ist das Bild durchaus nicht unmale
risch, aber wodurch es wirkt, das ist nicht so sehr 
seine malerische, wie vielmehr seine zeichnerische 
Form. Es ist ein Historienbild in dem Sinne wie
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Rembrandts Bibelszenen es sind, der psychologische 
und dramatische Ausdruck des Geschehnisses spricht 
mit einer Eindringlichkeit, wie sie eben nur Dau
miers Form damals geben konnte: die Silhouette 
der Hauptfigur, schlicht und still, der unerhört ein
drucksvolle Pilatus, die fünf oder sechs Neben
figuren, die uns die Illusion einer Menschenmenge 
vonHundertentuggerieren,unddas alles abstrakt,nur 
mit dem Nötigsten gegeben — das Bild nimmt eine 
Summe von Möglichkeiten vorweg, die im Laufe 
der Zeit erst ganz langsam verwirklicht werden 
sollten und die auch in Daumiers gemaltem Oeuvre 
so gut wie allein steht. Van Gogh ist nur ein 
Bruchteil davon. Auif derselben Linie liegt merk
würdigerweise auch das kleine, ziemlich unbe
kannte und in Durets Katalog fehlende Bild von 

Manet, „Die Granate“ (die Sig
natur ist 1871, nicht 1877 zu 
lesen — was ja auch besser 
zum Sujet passt). Man sieht 
auf den ersten Blick die sonst 
bei Manet nur noch einmal (im 
„Selbstmörder“) nachweisbare 
Verwandtschaft mit Daumier, 
eine derartig erregte Szene mit 
den dunklen ausdrucksvollen 
Silhouetten, die in phantasti
schen Linien vor den hellen 
Grund gesetzt sind, das ist sonst 
nicht seine Art. Dies enthüllt 
einen in Manet schlummernden 
Stilwillen, demgegenüber man 
das gegen Ende seines Lebens 
unwiderstehlich gewordene Ver
langen nach Monumentalauf
trägen besser versteht, als ange
sichts seines übrigen Schaffens 
und vor dem man nachträglich 
doch sehr bedauert, dass seine 
Bitte, im Stadthaus von Paris 
Wände mit Szenen aus dem 
modernen Leben zu schmücken, 
nicht erfüllt, ja nicht einmal 
beantwortet wurde.

Die grosse Phase des soge
nannten Impressionismus wird 
in dieser Sammlung mit Re
noirs „Lise“ ( 18 ó 7) erschöpfend 
charakterisiert. Das grosse Werk 
ist, laut Renoirs eigener Äusse
rung, sein Programmbild, es sind 

in ihm thatsächlich die Tendenzen dieser Malerei 
niedergelegt und zugleich verwirklicht. Hier hat 
Renoir seine Meisterschaft gefunden. Zögert er 
in dem vom Kölner Museum neuerdings erwor
benen Gruppenbild des „Ehepaars Sisley“ noch, die 
letzten Konsequenzen seiner neuen, an Manet ge
wonnenen Anschauung zu thun, indem er das 
Licht noch bändigt und vorsichtig in die ge
wünschten Bahnen lenkt, hier giebt er sich ganz 
der Erscheinung hin und findet das Gleichge
wicht zwischen der Plastik und dem Malerischen, 
diese Mmschenfgur, als Gestalt absolut eindeutig 
erfasst, bildet mit der Natur, der Landschaft, in 
der , · sie .steht, wirklich ein einheitlich gesehenes 
und einheitfeh gefugtes Ga∏zes in Licht u∏d 
Farbe. Die Diskrepanz, die bei Courbet manch-
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VINCENT VAN GOGH, LANDSCHAFT BEI ARLES. ZEICHNUNG

mal noch fühlbar bleibt, ist hier vollkommen 
überwunden, und die malerische Monumentalität, 
die der Impressionismus suchte, liess sich nun nur 
noch variieren und bereichern, aber nicht mehr 
überbieten. So versteht man, dass das Museum 
dieses Bild braucht und dass ohne dasselbe das 
Kapitel moderner Kunstgeschichte, das hier ver
handelt wird, um ein klassisches Werk einer klassi
schen Phase ärmer wäre.

Was Renoirs „Lise“ für den französischen Im
pressionismus bedeutet, das bedeutet Trubners 
„Dame in Grau“ aus der Mitte der siebziger Jahre 
für den deutschen malerischen Stil jener Epoche, 
der sich an Leibls Schaffen anschliesst. Aber es ist 
bezeichnend, dass das Museum nicht einfach eines 
von jenen Trübnerschen Gemälden erworben hat, 
die im Leiblschen Faihrwasser entstanden sind (etwa 
jene Gruppe, die der Bürgermeister Hofmiller der 
Nationalgalerie so wundervoll repräsentiert), son
dern sich gerade das Meisterwerk aus jener Zeit 
aussuchte, in der Trübner sich von Leibl trennt und 
seinen eigenen, auf eine härtere Form ausgehenden 
Stil schafft. Wohl ist dieses auch koloristisch sehr 
vornehme Bildnis von der letzten malerischen Voll
endung und von zartester Delikatesse; dabei aber 

hat es jene energische, ein wenig harte Modellie
rung im Inkarnat, die durchaus Trübners Eigentum 
ist und die sich dann bei ihm seither zu immer 
grösserer Stärke entwickelte und deren Strenge man 
wohl unterscheiden muss von der Holbeinschen 
Schärfe, der sich Leibl dann ein paar Jahre später 
zuwandte und die er gelegentlich sogar übertrieb. 
Ohne auf Rassenunterschiede allzu grossen Wert zu 
legen, darf man sagen, dass Trübner hier, bei aller 
den Franzosen ebenbürtigen malerischen Kultur, doch 
das Ideal einer deutschen Formenstarkeverwirklicht 
hat, die diesem Bilde den Charakter eines Monu
mentalporträts verleiht. Darüber hinaus ist auf die
sem Wege nichts Weiteres mehr denkbar. Dieser 
Gipfel einer veredelten Wirklichkeitskunst bildet 
den Gegenpol zur deutschen Romantik, wie sie in 
Bocklins „Pan und Kinderreigen“ einen nicht sehr 
glücklichen Ausdruck gefunden hat — man findet 
den Einklang zwischen der Konzejption und den 
malerischen Mitteln nicht:—, und zu dem heroischen 
Stil Feuerbachs, dessen statuarische Grösse und male
rische Schönheit in seinem „Orpheus“ in einer selten 
harmomschen vereimgung vor einem steht, und 
der, wie alle guten Bilder eines Künstlers, das ganze 
Wesen seines Meisters restlos enthält.
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PAUL GAUGUIN, REITER AM MEER

Hier schliesst ein Kapitel. Man hat die male
rische Form des französischen Impressionismus und 
die Ausdruckskunst des Vorläufers Daumier3 man 
hat die deutsche Wirklichkeitskunst, die deutsche 
Romantik, der die Monumentalität versagt blieb, 
und endlich den heroisch dekorativen Stil (äusser 
Marées) — in Werken, die alle in ihrer Weise ein 
Höchstes geben und 
daher als abschlie
ssend anzusehen sind. 
Wasnunkam,musste, 
da ein Klassisches 
erreicht war, notge
drungen auf einer 
andern Linie liegen. 
DieNachfolger muss
ten empfnden, dass 
ein Weitergehen auf 
diesem Wege die 
Verdeutlichung der 
Ideale vergröbert 
hätte, dass bei dem 
Kampf zwischen Na
tur und Stil die Ge
fahr zunächst einmal CHRISTIAN ROHLFS, HÜHNER. ZEICHNUNG

auf der Seite der Natur lag und dass das Element 
der Nachahmung ein wenig in den Hintergrund 
gedrängt werden musste. Die Grösseren haben 
dies instinktiv und naiv gethan, die Kleineren bis 
zu einem gewissen Grade bewusst und gar akade
misch. Die Landschaft des Impressionismus be
herrschte und erschöpfte Monet und man sah, wie 

er in seinem spä
teren Schaffen daran 
war, nicht nur das 
vom Impressionismus 
gewonnene maleri
sche Valeurprinzip, 
sondern auch die 
Form zu zerstören. 
Gegen diese Auf
lösung in Luft und 
Farbe erhob sich der 
Neoimpressionismus, 
der nicht mehr von 
der einfachen Impres
sion ausging, son
dern an ihre Stelle 
etwas Gesetzmässiges 
stellte. Er suchte das



Motiv der Erscheinung zu geben, er baute die 
Farbenwirkung nach dem Gesetz der Zerlegung 
und die Gegenstände der Natur wieder mit neuem 
Gefühl für die Struktur der Materie auf. In Seu
rats Biidern ist diese neue Entdeckung mehr inter
essant als· lebendig anschaulich verwendet und de
monstriert, man fühlt ein wenig das Skelett und 
die Rechnung, und es fehlt jene Sdbssherrlichkeit, 

der sowohl Monet wie Seurat ganz überwand und 
der mit seinen Mitteln eine Vision schafft, in der 
Wirkliches und Unwirkliches in unauflöslichem 
Wechselspiel durcheinander gehen, in der man den 
Glanz, die Sonne, das Licht, die Luft und die Farbe 
einer südlichen Landschaft spürt, ohne dass man das 
„Verweile doch“ zu sagen brauchte — weil der 
Eindruck nicht nur in seiner Flüchtigkeit wieder-

PAUL GAUGUIN, DAS MÄDCHEN MIT DEN ENTEN

welche die Natur so zauberisch macht; auch fehlt 
die Farbe. Zu freierer Seebstandigkeit gelangte 
Signac fast immer in seinen Aquarellen, in denen 
dieTechnik das Extreme der Idee unmöglich macht, 
gelegentlich auch in seinen Ölgemälden; in dem 
grossen Seinebild von 1900 hat er eine Stärke im 
Ausdruck und eine Freiheit im Natürlichen, die 
ihm nur in seinen glücklichsten Stunden zu Gebote 
standen. Das Letzte und Beste in dieser Richtung 
hat aber doch wohl Henri Edmond Cross zu gelɔen, 

gegeben, sondern mit neuen, abstrakten Mitteln 
nachgeschaffen ist. Der Genuss an der Erscheinung, 
in der Wirklichkeit vergänglich, hat im BildeDauer 
gewonnen.

Dies ist es ja am Ende auch, was van Gogh so 
wertvoll macht. Nur dass die Welt, die er kraft 
seiner starken Persönlichkeit schafft, um vieles 
grösser und reicher ist. Dass er sich gelegentlich, 
in der Stilisierung der Technik und der zeichne
rischen ornamentalen Energie des Pinselstrichs, mit 



deni Neoimpretsionltmus berührt, ist halb zufällig 
— er kam instinktiv zu äusserlich ähnlichen Re
sultaten. Man muss sehen, was er mit Millet, dessen 
sozialer Teil ihm verwandt ist, machte, wie er in 
seinen Kopien nach dem „Ersten Schritt“ und der 
„Heimkehr vom Felde“ sein Vorbild durch scharfe

AUGUSTE RODIN, EVA. BRONZE

Gliederung in der Modellierung und durch ein
dringliches Eingehen auf die Struktur der Gegen
stände lebendiger macht und es überall deutlich 
zum Sprechen bringt — dann wird man verstehen, 
was der Stil seiner eigenen Schöpfungen bedeutet, 
man wird die zwingende Eindringlichkeit seines 
„Olivenhains“ spüren, wo er allem, was da auf dem 

Bilde lebt, etwas merkwürdig Persönliches verleiht. 
Er hat die Dinge, die er malt, so lange angeschaut 
auf ihren Ertchrinungtwrlt hin, dass sie sich in 
seiner Vorstellung umschmelzen zu persönlichen 
beseelten Wesen, und in seinen glücklichsten Wer
ken hat er so die Monumentalität des persönlichen 
Ausdrucks erreicht, die Welt so gesehen, wie sie 
niemand zuvor gesehen hatte, und so dargestellt, 
dass man sie fortan so sehen wird. Denen, die im 
Monetschen Dogma gross geworden sind, mag dieses 
Neue zunächst hässlich erschienen sein; heute, wo 
man hier eine neue Wahrheit entdeckt hat, ist auch 
die Schönheit darin selbstverständlich, so sehr, dass 
ein grosser Teil des Dekorativen, das man heute 
sucht, sich damit bestreiten lässt. — Diese aufregende 
Aktualität, dieses manchmal allzu Persönliche wird 
man vor Cézanne nicht empfinden, wenigstens nicht 
vor den beiden schönen Landschaften, die über van 
Goghs Milletkopim hängen und die in ihrem herr
lichen Dreiklang von Blau, Grün und Braun ihrer
seits auch wieder eine ganz neue Art des Dekora
tiven bedeuten. Cézanne ist objektiver, er versteckt 
seine starke Persönlichkeit ganz hinter der Natur, 
seine Technik sagt nichts von seiner Erregung — 
er giebt nur die Dinge in ihrer letzten Klärung, klar 
wie eine Idee, ohne die leiseste Anwandlung von 
Begrifflichem, und schön wie eine Vision, ohne 
alles Zufällige; was er auf die Leinwand bannt, ist 
grosser Stil, weil es in der holdesten Unbekümmert
heit das aus der Erscheinung herausholt, was die 
Seligkeit des Anschauens vor der Natur bei ihm 
ausmachte; die braunen Häuser vor dem Grün der 
Bäume und das Grün vor dem Blau des Him
mels, aus diesen Verhaltniswertm schafft er sein 
Erlebnis neu in all seiner Schönheit und Einfach
heit. Auch er giebt eine Monumentalität der Land
schaftskunst.

Es ist merkwürdig, bei van Gogh wie bei Cé
zanne, die doch beide so monumental sind, kommt 
man fast nie dazu, angesichts ihrer Bilder zu be
dauern, dass es ihnen nicht gegeben war, grosse 
Wände zu schmücken. Gewiss ahnt man, ange
sichts der einen grottfigurigm Komposition von 
Cézanne im Treppenhause bei Pellerin, was für 
Möglichkeiten hier noch lagen. Aber vor einer 
Landschaft von ihm ist es einem beinahe gleich
gültig, wo man mit ihr ist, ob in einem grossen 
oder kleinen, einem hellen oder dunklen Raum. Sie 
braucht den Zusammenhang mit der Wand nicht. 
Dagegen, wenn man Gauguin ansieht, so sagt man 
sich oft, wie schön es gewesen wäre, wenn er gross-
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der „Contes Barbares“ 
oder das „Mädchen mit 
dem Fächer“ in diesem 
Museum unbefriedigt 
liessen. Aber sein Stil, 
so wie er gewachsen 
war, liesse sich wunder
voll einfach auf Wände 
übertragen, ohne irgend 
etwas dabei von seiner 
Schönheit einzubüssen. 
Das ist viel grossartiger 
als Puvis de Chavannes 
oder Maurice Denis 
(von dem ein feines 
Madonnenbild da ist), 
das enthält in voller 
Reinheit alles, was die 
neue Bewegung zu 
geben hatte, den stärk
sten Ausdruck an Linie, 
Fläche, Farbe und 
Rhythmus. Die ,,Contes 
Barbares“ sind vielleicht 

dekorative Aufgaben bekommen hätte. Nicht, dass doch Gauguins Meisterwerk. Man hat es früher 
seine besten Tafelbilder, wie etwa das Meisteirwerk bunt gefunden — heute, wo wir Mattisse erlebt 

haben, wirkt es ge-

EDOUARD MANET, DIE GRANATE

dämpft und beruhigt 
wie ein alter Teppich. 
Hier findet man wieder, 
was man in den edelsten 
Werken alten Kunstge
werbes fand, die Stilisie
rung der Menschenfigur, 
ohne dass man den 
Zwang fühlt, bei star
kem Gefühlsausdruck 
und bei absolut ein
heitlichem Charakter 
der Gesamtdarstellung. 
Diese beiden Menschen
kinder in ihrer reinen 
animalischen Schönheit, 
belauert von einem 
Satyr in europäischer 
Tracht (hat Gauguin 
an Verlaine gedacht?), 
gehorchen dem Linien
rhythmus des ganzen 
Bildes und sind doch 
sehr stark im mensch-



lichen Ausdruck. — Wohl ist Gauguins Kunst oft 
sehr nahe an Gesclhma^l^i^lkunst, manchmal nur 
dekorativ im kunstgewerblichen Sinne. Aber 
Meisterwerke wie diese sind fern von allem nur 
Getchmäckleritchen, man fühlt wie zu ihnen auch 
das Koloristische nicht „gestellt“ ist, sondern sich 
ergab aus der Monumentalisierung einer ganz neuen 
Farbenwelt.

niert, so bestimmt bei Hodler die Sprache der Linie 
und die Beseelung des Plastischen das ganze Bild
gefüge und auf der Grundlage dieser Elemente wird 
das Menschliche für Europäer zu einem noch grös
seren Eindruck gesteigert. Aber das ist kein Wert
urteil, diese beiden Künste ergänzen sich, sowie 
sich wesentlich französische und vorwiegend ger
manische Kunst immer ergänzen.

HENRI MATISSE, STILLEBEN

Was Gauguin nur zu erreichen glaubte durch 
seine Abwendung von allem Traditionellen und 
durch seine Hinwendung zum Exotischen, das ge
staltete auf dem Boden des Europäischen Hodler. 
Prinzipiell liegen seine Ideale ähnlich. Die Zusam
menstilisierung von Figur und Landschaft bei star
kem Herausarbeiten des körperlichen Gefühls und 
der seelischen Empfindung zeigt in reifster monu
mentaler Form sein „Frühling“ und, in der Villa 
Osthaus, sein in einem dazu erdachten Raum ange
brachtes Wandbild des „Auserwählten“. Wenn bei 
Gauguin das Koloristische und Flächenhafte domi-

Die letzte bisher erreichte Stufe auf diesem 
Gebiete bezeichnet Matisse. In seinem Stilleben 
und seiner wirklich herrlichen Landschaft geht 
er in der Klarheit der Organisierung noch einen 
Schritt über Cézanne hinaus; in dem grossen Wand
bilde der drei Frauen am Meer, wo er auf alles 
rein Malerische sowohl wie auf die Beseelung des 
Einzelnen verzichtet, wo er nur Komposition und 
nur stark fühlbaren Rhythmus sucht, nähert er 
sich dem rein Begrifflichen und Akademischen in 
einer für mein persönliches Empfinden bedenk
lichen Weise. Ob wir dahin kommen werden, die
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Klärung und Vereinfachung, die er hier treibt, 
einmal nicht als Verarmung zu empfinden, bleibt 
abzuwarten. —

Tuaillons feines Gefühl für den Rhythmus der 
bewegten Linie; Gauls plastische Monumentalität 
im Körperlichen ; Rodins ungeheure geistige Er
regung, welche die alten klassischen Formen der 
Skulptur mit neuem brausenden Leben füllt; Minnes 

Stil, um den Stil der Form und um den Ausdruck 
der Empfindung, dies alles ist auf dem Gebiete der 
Plastik am Ende der gleiche Kampf, die gleiche 
grosse Bewegung, die wir auf dem Gebiete der 
Malerei etwas näher betrachten konnten. —

Dies ist, nur in ganz groben Umrissen ange
deutet, der Weg der Entwicklung, den in diesem 
Museum die Kunst zum monumentalen Ausdrucks-

HENRI MATISSE, DREI FRAUEN AM MEER

seelisches Pathos, das eine neue Gotik schafft; Mail
lols Reaktion gegen Rodin, die eine neue statuari
sche Form von architektonischer Gesetzmässigkeit 
erzeugt; Hallers Kunst, die auch dies wieder neu 
beseelt; Hoetgers tiefes Raumgefühl, das dem Vo
lumen neue Bedeutung verleiht; und die abermalige 
Reaktion gegen das Architektonische, die Lehm
bruck wie Kogan durchsetzen; und Mattisse, der 
mit einem neuen Sinn für Modellierung die eben 
gewonnene Form seinerseits zerstört, um eine grös
sere Lebendigkeit zu erreichen — und das alles um 
des Gleichgewichts willen zwischen Ausdruck und 

Stil macht. Am Wege ist manches sehr Bedeutungs
volle erwachsen. Karl Hofers Kompositionen, an 
antiker Malerei zu neuer Kraft erstarkt, der früh 
verstorbenen Frau Paula Modersohn-Becker seelisch 
sehr starke Kunst, Rohlfs Landschafterstil und 
Munchs Expressionismus, der sich einer schönen 
Landschaft eindrucksvoll dokumentiert und für die 
ganze neue Bewegung sehr bedeutungsvoll wurde, 
fur jene Bewegung, deren dekorative Seite ein 
Tierstück von Marc gut veranschaulicht. Wenn 
man alles in allem nimmt, so ist die Gemälde
sammlung des Museums das Dokument einer 



neuen Bewegung, das einzige, das wir haben und 
das, als erstes, im Rheinland bereits starke An
regungen ausstrahlte.

„Der Künstler ist der Schöpfer schöner Dinge.“ 
Dieses etwas Usshdenhafte Wort, das einem von 
ungefähr einfällt, wenn man zum ersten Male 
durch die Säle dieses Museums geht und vor einem 
chinesischen Gefäss oder einer Juwelenhaften kleinen 

Landschaft von Renoir Halt macht, gewinnt tiefere 
Bedeutung, je länger man verweilt und je eindring
licher man ' sich den Gedanken hingiebt, der dieses 
Museum schuf Es sind schöne Dinge, ja; aber weil 
jedesmal hinter der Schönheit eine Wahrheit der 
Anschauung und eine Stärke des Erlebens verborgen 
ist, hören sie auf nur sinnlich schön zu sein, sie 
werden geistig bedeutend.

ANSELM FEUERBACH, ORPHEUS
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WILLIAM MULLER, JAGDSCHLOSS IN GROSS-GORSCHÜTZ. SAAL

ÜBER DIE DEUTSCHE BAUKUNST DER GEGENWART
• VON

WALTER CURT BEHRENDT

Die Meister und die Lehre 
ie deutsche Baukunst befindet sich gegenwär
tig in einem Zustand hoffnungsvoller Rekon

valeszenz. Fast völlig aufgerieben von den schweren 
Schlägen jenes Ruitursturzes, den die einseitig wis
senschaftliche Ausbildung menschlicher Gehirne im 
neunzehnten Jahrhundert im Gefolge gehabt hat, 
beginnt sie aHmüliHcli wkder neue Rrafte zu sam
meln, und ganz vereinzelt glaubt man sogar, schon 
Spuren eines sich verjüngenden Formenwillens zu

I

erkennen. Die Eingeweihten wissen freilich, dass 
dieser erfreuliche Zustand fortschreltenderBestrrung 
nicht durch eine Wiederbelebung verkümmerter, an 
sich aber gesunder Triebe erreicht worden ist, dass 
der Grnrtungtprozrss nicht etwa auf der natürlichen 
Wirkung aufgefrischter Blutsafte beruht, sondern 
dass es sich um die etwas unsicheren Resultate eines 
Heilverfahrens mittels künstlicher Ernährung han
delt. Die Baukunst hat zunächst einmal eine Art 
von Entfettungskur durchmachen müssen, während
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TH. FISCHER, GASTHAUS IN GM1NDERSDORF

der ihr, nach der Methode einer puritanischen Kau
salästhetik, jedweder Konsum von überflüssigen 
Ornamenten und Zieraten aufs strengste untersagt 
gewesen ist. Diese vortrefflichen Diätvorschriften 
haben bewirkt, dass die Architektur ruhiger und 
weniger turbulent geworden ist, dass sie die groben 
UnarteneinestkrupellotenDraufgängertumtabgelegt 
hat und dass an die Stelle 
überhitzter Tempera
mentausbrüche nunmehr 
eine kühlere, mehr kri
tisch intellektuelle Stim
mung getreten ist. Ein 
solcher Zustand befähigt 
nicht gerade zu imposan- 
ten,sch0pferisch-genialen 
Leisltungen, er beflügelt 
mehr den Geist als die 
Einbildungskraft, und so 
kommt es denn auch, 
dass sich die Baukunst der 
Gegenwart mehr durch 
die schlichte Ehrlichkeit 
ihrer Gesinnun gen, als 
durch die Fülle und die 
Wucht grosser Thaten 
auszcichnet, dass ihre 
Werke mehr durch die 
Klarheit der Erkenntnis, 
als durch die elementare 
Gewalt ihrer Ausdrucks
fähigkeit überzeugen.

Man wird jedoch, unter solchen 
Voraussetzungen, die fördernden Wir
kungen einer guten Gesinnung nicht 
unterschätzen dürfen. „Die gute Ge
sinnung allein ist es,“ schrieb Hans von 
Marees, „die dem Sein und Thun der 
Menschen Wert verleiht; sie hat eine 
notwendige und fortwirkende Kraft, 
und wem es gelungen ist, eine solche 
auf andere Individuen zu übertragen, 
der kann gewiss sein, dass sein besseres 
Teil nicht untergehen kann.“ Die tiefe 
sittliche Wahrheit, die dieses Wort 
enthält, erkennt man, wenn man 
an die Werke derjenigen Baumeister 
denkt, die heute als die unbezweifelten 
Autoritäten der deutschen Architek
tur gelten. Niemand wird, um die 
berühmtesten Namen zu nennen, die 

fachliche Meisterschaft eines Gabriel von Seidl, 
eines Friedrich von Thierscih, eines Ludwig Hoff
mann, ernsthaft in Frage stellen wollen. Die Be- 
Cufsgenossen verehren und bewundern in ihnen 
die weisen Hüter des KunstrecJhts, und willig 
unterwirft sich die Fachwelt bei allen wichtigen 
Wettbewerben ihrem praktisch erfahrenen Urteil.

FR. HÖGER, RAPPOLT*HAUS, HAMBURG
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Auch von den Bauten dieser Architekten ist fast 
stets mit Respekt zu reden. Die manuelle Geschick
lichkeit ist darin zu einer erstaunlichen Höhe ge
steigert, das Technische der Kunst ist zu reifster V oll- 
kommenheit entwickelt und man kann sich dem 
Augenreiz des Gesamteindrucks ebensowenig ent
ziehen wie dem Charme und der Grazie des Details. 
Man bewundert bei den Süddeutschen den fest
lichen Glanz und die heitere Stimmung, bei dem 

die Triebfedern dieser akademischen Kunst. Nir
gends wirkt aus diesen stolzen Saulenfronten und 
Kuppelbauten das grosse Erlebnis einer starken 
Künstlerpersönlichkeit auf den Betrachter zurück. 
Nirgends erkennt man Anfang und Ende der 
brillanten Dekorationskünste. Es lebt in diesen 
Werken eine künstlich geschaffene, nicht eine or
ganisch gewordene Harmonie; es ist eine unnatür
liche Reife darin, die die Arbeit der Saat und alle

HERMANN MUiTHESlUS, FABRIKGEBÄUDE IN MOWAWES BEI POTSDAM

Norddeutschen den strengen Ernst und die monu
mentale Würde der Komposition. Doch die Frische 
und Schwungkraft der einen und die korrekte 
Klassizität des andern vermögen nirgends recht in 
die Tiefe zu wirken; bei wiederholter und gründ
licher Betrachtung stellt sich alsbald eine gewisse 
Leere des Ausdrucks ein. Man erkennt allmählich, 
dass die glänzende Virtuosität der Mache im Grunde 
nichts als Ateliergeschicklichkeit ist, dass sie das 
unpersönliche Ergebnis einer ganz auf den äusseren 
Scibein gerichteten Akademieerziehung ist. Der In
tellekt und eine gewisse dekorative Begabung sind 

Mühen des Wachstums nicht zu kennen scheint. 
Und es zeigt sich in den Bauten dieser anerkannten 
Meister, mit wenigen Ausnahmen, ein peinliches 
Missverhältnis zwischen Wollen und Können, derart, 
dass die virtuelle Tüchtigkeit grösser, die Beherr
schung der rein technischen Mittel stärker ist als 
der seelische, gefühlsmässig wirkende Antrieb. 
Man verspürt kunstvoll gesteigerte Wirkungen, 
ohne doch auch nur annähernd gleich bedeutende 
Ursachen zu erkennen. Man vermisst mit einem 
Wort eine echte Empfindung, die allein dieses ge
waltige Formenpathos rechtfertigen könnte. Das



HUGO EBERHARDT, LAGERHAUS IN OFFENBACH

Ideal der schönen Form, das hier herrscht, ist gar 
nicht selbständig erlebt, sondern als Erziehungs
resultat aus der Lehre der Akademie gewonnen 
worden. Es führt ein abstraktes Dasein, wird an 
den Hochschulen der Architektur als das grosse 
unantastbare Vermächtnis der italienischen Renais
sancebaukunst gehütet und gepflegt und als solches 
immer wieder mit ehrfurchtsvollen Mienen einer 
unverdorbenen Jugend ins Herz gelegt. Vermag der 
Lehrling aber diesem faszinierenden Ideal nicht die 
Kraft des persönlichen Erlebnisses entgegenzusetzen, 
verfällt er dem verführerischen Blendwerk dieser 
seelenlosen Idealität, so wird er künftig allen ur
sprünglichen Kunstwirkungm verloren sein. Die 
grosse Form aber kann, so wie das Ideal, nur aus 
der lebendigen Anschauung gewonnen werden.

Die Werke der Männer, die heute als die ge
achteten Meister ihres Faches gelten, sind im Kern 
ihres Wesens unwahr; sie täuschen eine Reife vor, 
die nicht organisch gewachsen ist, und sie heucheln 
grosse Empfindungen, wo doch nur eine glatte, 

innerlich unbeteiligte Routine herrscht. 
In der kalten Pracht ihrer abstrakten 
Schönheit deuten sie nachdrücklich dar
auf hin, wie viel eher heute ein Fehler 
in der Ausführung, eine Schwäche des 
Details oder eine Verletzung akademi
scher Regeln verziehen werden darf, als 
ein Manko an aufrichtiger Gesinnung.

Traditionen
Je klarer sich die junge Generation 

über die Ziele ihres Wollens geworden 
ist, desto energischer hat sie versucht, 
sich von dem Zwang jenes abstrakten 
Architekturidrals der Akademien zu be
freien. Sie hat vor allem danach gestrebt, 
sich ursprünglicher Kunstempfindungen 
wieder fähig zu machen und mit dem 
akademischen Wissen zugleich auch das 
architektonische Gefühl zu vertiefen. Mit 
dem erneuten Verständnis für das orga
nische Leben der architektonischen Form 
erhielt aber auch die akademische Lehre 
einen neuen Sinn. Mit ihrer Hilfe liessen 
sich nunmehr nämlich auf kritisch
intellektuellem Wege die abgerissenen 
Fäden der künstlerischen Überlieferung 
aufs neue anknüpfen. Wie von selbst 
verengte sich jetzt der Kreis der histori
schen Vorbilder auf wenige klar begrenzte 

Kunstkomplexe, in denen die Wirkung einer geistes
verwandten Baugesinnung deutlich genug zu ver
spüren war. Der rationelle, aller Romantik abholde 
Bauwille der Gegenwart begegnet sich einmal mit 
dem kühlen, verstandesmässig Influenzierten Pathos 
des ausgehenden achtzehnten Jahrhunderts, wie es 
in den bürgerlichen Baudenkmälern der Zeit um 
1800, in den Werken eines Gontard und Gilly, 
eines Langhans und Weinbrenner, noch fortwirkt, 
zum andern aber mit dem kraftvoll kubischen Ge
staltungsdrang, der die deutsche Baukunst um das 
Jahr 1Ó00 etwa erfüllte, wie er in den Werken 
eines Elias Holl, eines Georg Riedinger, eines Jo
hannes Schoch erkennbar wird. Eine derartige 
Legitimierung und Erziehung des Kunstgefühls hat 
übrigens auch Schinkel in den einleitenden Ge
danken seines leider Fragment gebliebenen archi
tektonischen Lehrbuches empfohlen. „Man kann 
danach streben,“ schrieb er, „durch die anein
ander gereihten Beispiele und durch die daran 
geknüpfte Erörterung den Sinn und das Gefühl
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so zu schärfen, dass dasselbe nach der wah
ren Richtung thätig werde, um einen neuen 
Gegenstand . . auch richtig behandeln und 
beurteilen zu können. Aus dieser Übung 
des Gefühls sowohl als des Scharfsinns geht 
dann am Ende ein Takt der Seele hervor, 
der augenblicklich das Richtige in einer 
Aufgabe erfasst und hinzustellen vermag, und 
der ein Kennzeichen des Talents ist, welches, 
wie überall in der Kunst, nicht fehlen darf. 
Wo dies Talent aber auch nicht vorhanden 
ist, wird der in guten Anschauungen Geübte 
und praktisch Ausgebildete nichts erzeugen 
können, was wirklich tadelnswert sei; seinen 
Schöpfungen wird nur das eminente Neue 
fehlen, dem allein die Einbildungskraft das 
Leben geben kann.“

Neue und entwicklungsgeschichtlich be
deutende Baugedanken wird man daher in 
den Werken der Traditionskünstler nicht 
suchen dürfen. Dagegen findet man hier 
eine bemerkenswerte Sicherheit des Ge
schmacks und eine erfreuliche Beweglich
keit der Anschauung, Eigenschaften, die zum 
mindesten eine beträchtliche Hebung des 
Niveaus bewirkt haben. Die Architekten 
dieses Kreises leisten qualitätvolle Durch
schnittsarbeit, die durchaus das Wesentliche 
meint, sich vor falschem Pathos und vor künst
licher Übersteigerung des Talents zu hüten weiss 
und ihr Ziel mit regem Nützlichkeitssinn verfolgt. 
Sie propagieren eine etwas konventionelle, aber 
stets doch brauchbare Form, der zur vollkomme
nen Wirkung in der Regel nur die musikalischen 
Klangwerte fehlen.

Die bewusst vollzogene Erneuerung der künst
lerischen Überlieferung hat sich insofern als ausser
ordentlich fruchtbar erwiesen, weil dadurch dem 
architektonischen Schaffen wenigstens der Schein 
einer inneren Notwendigkeit und Gesetzmässigkeit 
gegeben werden konnte und weil auf diese Weise 
immerhin doch die Fiktion eines gemeinsamen und 
einheitlichen Zieles aufrecht erhalten wurde. Das 
fertige Werk erscheint nunmehr als das logische 
Bindeglied einer wohlbekannten Entwicklungskette, 
es wird in einen dem Zufall entrückten, mit histo
rischen Daten und nationalen Gewohnheiten zu er
klärenden Zusammenhang gebracht, und die Har
monie und die Reife der ErscJbeinung wird jetzt 
durchaus als das wertvolle Ergebnis eines von der 
Kraft lebendiger Traditionen befruchteten Wachs-

FRlTZ SCHUMACHER, VOLKSSCHULE, HAMBURG 

turns empfunden. Es hat sich auch gezeigt, dass die 
Form — wenn es erst einmal gelungen ist, sie mit 
der scharfen Essenz noch lebenskräftiger Überlie
ferungen zu durchdringen — eine neue Geschmei
digkeit erhält, dass sie sich wirksam auch modernen 
Baubedurfhissen noch anpassen lässt. Im Rahmen 
der erneuerten Berufstradition haben bis jetzt alle, 
aber auch alle Aufgaben, die die Gegenwart dem 
Architekten zu stellen hat, restlos und erfolgreich 
gelöst werden können. Nachdem die Sphäre re
spektvoller Bewunderung, die das kalte Ideal aka
demischer Schönheit umgab, erst einmal zugunsten 
einer mehr naturalistischen Arbeitsweise durch
brochen war, gelang es fast stets, den akademischen 
Postulaten nach repräsentativer Achsenwirkung und 
streng ausgerichteter Symmetrie gerecht zu werden, 
auch ohne dass zugleich auf die Nützlichkeitsfor
derungen und auf die berechtigten Ansprüche des 
Bauprogramms hätte verzichtet werden müssen. Mit 
Überraschung und Behagen zugleich fühlt man 
beim Besiuch neuerer Landhausbauten, wie viel in
nere Freiheit bei aller tektonischen Logik der An
lage doch innewohnt und wie viel echte intime 



Wohnlichkeit die fast mathematisch errechneteFolge 
dieser Raumbildungen doch immer bewahrt. Über 
alle axialen Bindungen hinaus ist den Anforderungen 
des Komforts und der Wohnlichkeit soviel Rech
nung getragen, als die verwöhntesten Bedürfnisse 
des modernen Menschen nur immer zu wünschen 
vermögen (man vergleiche in diesem Sinne etwa 
die Abbildungen des Landhauses Hahn in König- 

und die neue StuttgarterStadtpfarrkirche, die Martin 
Elsasseir, ein Schüler Fischers, auf dem Gauberg er
richtet hat, als Beispiele angeführt seien. Es stehen 
diese stattlichen Gotteshäuser da, wie gewachsen auf 
dem Boden einer natürlichen Bautradiiton, und 
dieser erfreuliche Eindruck echter Bodenständigkeit 
wird noch verstärkt durch den leisen, doch niemals 
übertriebenen Anklang an die Motive und die Ma-

TH. FISCHER, KNABENSCHULE IN LANA A. D. ETSCH
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stein, erbaut von Hugo Eberhardt, des Landhauses 
Stern in Nikolassee, erbaut von Hermann Muthe- 
sius, und den Innenraum des Jagdschlosses Gross- 
Gorschütz, das nach Plänen des jung gestorbenen 
William Müller ausgeführt wurde). Was die fast 
völlig degenerierte Sakralarchitektur betrifft, so ist 
es auch hier mit Hilfe einer traditionell vertieften 
Bauempfndung gelungen, dem Kirchenbau die ver
lorene Würde der Monumentalität zurückzugeben, 
wofür Theodor Fischers Ulmer Garnisonkirche 

terialien der lokalen Baugepflogenheiten. Ja es ist 
in vielen Fällen sogar gelungen, selbst so neuartige 
Gebilde, wie Geschäfts-, Bureauhauser und Fa
briken, als die Resultate einer organisch-bodenstän
digen Baukultur erscheinen zu lassen, wofür die 
hier abgebildete Fabrikanlage, die Muthesius in 
Potsdam-Nowawes geschaffen hat, und die beiden 
Geschäftshäuser, die Eberhardt in Offenbach und 
Höger in Hamburg erbaut haben, als Beispiele dienen 
mögen.
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In der grossen Gruppe der Traditionskünstler 
finden sich heute die besten Talente der Akademien 
und technischen Hochschulen zusammen und ihrer 
planvollen Reformarbeit ist es vor allem zu danken, 
wenn heute schon von einer Erneuerung der Grund
elemente des architektonischen Schaffens gesprochen 
werden kann. In ihren Kreisen hat zum Beispiel 
auch der Gedanke des Heimatschutzes eine nach
haltige praktische Förderung erfahren, und sie haben 
sich ebenso mit besonderem Eifer die Pflege, Er- 

Profiteuren, in deren Händen der Traditionsgedanke 
zu plumper Stilimitation und Effekthascherei er
starrt ist. In der Regel aber wird das, was doch 
bewusster Absicht entspringt, mit soviel starker 
persönlicherEmpfindung gethan,dass IndemResultat 
die ernüchternde Wirkung des Kalküls selten mehr 
zu spüren ist. Und was sich mit solchen Über
legungen doch auch an ursprünglichen Kunstwir
kungen erreichen lässt, mag man an einem Bauwerk 
wie Messels Ballenstedter Rathaus ermessen, oder

HANS ELINGIUS, LANDHAUS IN HAMBURG OTHMARSCHEN

haltung und Fortbildung charaktervoller lokaler Bau
überlieferungen angelegen sein lassen. So haben sie in 
Norddeutschland den lange vernachlässigten Ziegel
bau wieder zu Ehren gebracht (wobei auf die hkr 
abgebildeten Bauten von Sclhumacher in Hamburg, 
von Bartning und Muthesius und auf den schönen 
Neubau des nach Entwürfen von Paul Mebes aus
geführten Zehlendorfer Gymnasiums hingewiesen 
werden mag) und sie haben mit vielem Erfolg, 
namentlich in Süddeutschland, die Anregungen des 
landesüblichen Putzbaues neu verwertet. MtürKch fehlt es allenthalben nklit an unselbst⅛digen Ta- 
lente∏ a∏ behenden Mitläufern und gewisse∏losen 

man betrachte, um einen süddeutschen Architekten 
zu nennen, die Biauten, die Theodor Fischer in Würt
temberg, in Bäyern und bis nach Tirol hinein errichtet 
hat (hier abgebildet die Knabenschule in Lana a. d. 
Etsch). Mit vollendetem Taktgefühl ist hier dem 
Wesen der örtlichen Bau tradition nachgespürt, ihr 
lebendiger Sinn erfasst und aufs neue wirksam ge
macht worden. Es ist kaum möglich, sich beson
nener, weniger aufdringlich und ohne jede Spur 
von SchwachlicherSentimentaIitat und biedermeier- 
Iicher Heimat^nste^ der charakteristischen Stim
mung einer Landschaft einzufügen, als es Fischer 
hier gelungen ist. Und das Beispiel dieses Einen steht



hier nur fü das verwandte Streben vkler ɑekh- vorgelfun^^ ÜberHeferrog m diesem Sinne zu er- 
g^iɪmter. Nur ein mte^ives GeiuM fur das or- neuern und mit: . gIekhem Grad des Gelmgens auf 
ganische Leben der Form wird imstande sein, die die Gegenwart fortzuführen. Fortsetzung folgt.
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PAUL CÉZANNE, LANDSCHAFT MIT BRÜCKE

CÉZANNE
VON

MAURICE DENIS

Diese Uberlegungen ermngUchen uns die Er
klärung, worin Cézanne den Symbolism be
rührt. lɔie syDie etische Kuns t,uied'urch dieV er- 
bindung mit den symbolistisuVen Dic^ern zustande 

kam, war ursprüng^la kerne mystisch oder idea- 
h^isciie Bewegung. Sie begann mk den Land
schaftern und Sitillebenmalern und keineswegs mit 
den Malern <kr Seek. Sk barg indes den Glauben 
an die Korrespondenz äusserer Formen und subjek
tiv« Zust⅛de. Ansltaltt dk seel^clien Zusrânta ruecV 
das Da^esteUte hsevoezurufsn, keista||iskrte das 
Werk Selbst, das dk ursprunghcta Sensation üb«- 
setzte, die Bewegung. Jedes Kunstwerk ist eine 

II
(Schluss) 

Übersetzung, ein leidenschaftliches Gleichgewicht, 
eine Karikatur einer empfangenen Sensation oder 
a^emeiner gesagt einer psychischen ^atsa^.

Cézanne sagte: „Ich wollte die Natur kopieren 
und nie gelang es. Aber ich wurde mit mir zu
frieden, als ich sah, dass die Sonne zum Beispiel 
sich nicht abbilden lässt, dass man sie durch eine 
andere Sache, durch die Farbe, bildlich darstel^n 
muss.“ Das ist die Formel des Symbolismus, wie 
wir ihn um 1890 verstanden. Die Alten dieser 
Zeit, vor allen Gauguin hatten eine grenzenlose 
Bewunderung für Cézanne. Ich füge hinzu, dass 
sie gleichzeitig Odilon Redon ausserordentlich
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achteten. Suchte doch auch Odilon Redon, ausser
halb der kopierten Natur und der Wahrnehmung, 
das plastische Gleichgewicht für seine Erregungen 
und Träume. Versuchte doch auch er Maler zu 
bleiben, ausschliesslich Maler und übersetzte das 
Strahlen und Dunkel seiner Einbildung vollkommen.

Wenn ich hier von Odilon Redon sprach, so 
geschah es nicht nur um dem Künstler die verdiente 
Huldigung zu spenden und ihm die Schuld einer 
Generation zu zahlen, vielmehr um aus dem Ver
gleich beider Meister eine noch genauere Formel 
für Cézanne zu gewinnen. Sicher ist Redon das 
Urbild des Symbolismus, was den plastischen Aus
druck des Ideals angeht; andererseits ermöglichte 
Cezannes Beispiel, die Thatsachen derWahrnehmung 
in künstlerische Elemente zu übersetzen. Redons 
Gegenstand ist eher subjektiv, der Cezannes objek
tiver, aber beide drücken sich durch ein Verfahren 
aus, das auf die Schöpfung eines bestimmt gefassten 
Objekts hinzielt, das ästhetisch wirkt und gleich
zeitig die Empfndsamkeit wiedergiebt. Der Künst
ler, den wir zu erklären versuchen, der umfassend ist 
wie seine Zeit, fand in dieser Methode sein Gleich
gewicht, die tiefe Einheit seines Strebens, und die 
Lösung seiner Widersprüche. Der Anblick einer 
Cezanneschen Leinwand erschüttert; zumeist ist sie 
unvollendet, mit dem Spachtel geschabt, ihr We
sentliches ist mit falschen Zügen belastet, immer 
und immer wieder bemalt und aufgetragen wie 
ein Relief. Man überrascht in diesen Arbeiten den 
Kämpfer um den Stil und den durch die Natur 
leidenschaftlich bewegten Menschen; bald fügt er 
sich gewissen klassischen Formeln, bald revoltiert 
seine (unedierte) unausgesprochene Senssbilitat; 
wir sehen Vernunft und Unerfahrenheit, das Ver
langen nach Abgestimmtheit und das Fieber ur
sprünglichen Ausdrucks. Niemals ordnet er seine 
innere Bemühung technischen Mitteln unter. Sankt 
Paulus spricht : „Denn die Früchte des Fleisches 
sind denen des Geistes entgegen und das Verlangen 
des Geistes dem des Fleisches. Eines ist dem andern 
gegensätzlich, drum wird nie euer Wille geschehen“. 
Dies ist der ewige Kampf zwischen Vernunft und 
Sensibilität, der den Heiligen und das Genie er
schafft.

Wir geben zu, hie und da bleiben Cezannes 
Ergebnisse im Chaos. Wir entdecken inmitten 
seiner Sensationen klassische Spontanität, und die 
Realisierung weist mitunter Lücken auf. Das Be
dürfnis der Synthese verleitet ihn bereits zu stören
den Vereinfachungen und er verbiegt seine Formen 

des nötigen Ausdrucks und aus übergrossem Ernst. 
Dies erklärt die Linkischkeit, die Cezanne oft vor
geworfen wurde; andererseits erklärt es die naive 
und ungeschickte Praktik, die seinen Schülern und 
Nachahmern gemein ist.

Sicher ist die Überlieferung keine Angelegen
heit der Aktkorrektur und der Atelierrhetorik wie 
es gewisse Künstler glaubten, die vorgaben Lio- 
nardo und Tizian fortzusetzen und damit auch 
durchdrangen, wie Cabanel oder Constant. Aber 
es ist ebenso kindlich, Cezannes Ruhm aus mancher 
nachlässigen Unvollkommenheit ableiten zu wollen. 
Machen wir uns von den Vorurteilen los, die Drei
fussrummel und Neurasthenie verursachten: lassen 
wir uns nicht vom Geist der Paradoxe, der Unord
nung und Haarspalterei verführen. Die Thatsache 
besteht, dass man ein Werk peinlicher Anstrengung 
missachtet; man bewundert vor allem Entwürfe 
und besonders solche, die infolge summarischer Er
findung und rascher Handschrift eine Art künstle
rischen Nihilismus darstellen: das ist der Aberglaube 
an das Unfertige. Zweifellos ist Guarez Gedanke 
richtig: „In Zeiten des Niedergangs ist jedermann 
Anarchist, die, die es sind und solche, die wähnen 
es nicht zu sein. Denn jeder nimmt die Regel aus 
sich selbst . . . man liebt leidenschaftlich die Ord
nung, aber nicht die Regel, die man empfängt, 
sondern die man selbst schafft“. Die Werke der 
Alten bleiben für uns ein sicheres Kriterium : suchen 
wir kein anderes, weil enthusiastische Kritiker ihn 
über Chardin und Veronese stellten, ziemt es seine 
Lücken zu erkennen und einfach frstzustrllen, dass 
er den Gegenstoss gegen die Verwirrung unserer 
Zeit wagte. Dermassen mächtig ist sein Fund und 
der Ernst seiner Geste, dass seine Ungeschicklich
keiten nur . wenig stören und zumeist in der allge
meinen Harmonie verschwinden. Bei gleich schönen 
Gaben besassen Chardin und Veronese die Tugend 
und Wissenschaft, in der Ausführung des Kunst
werks weiterzugehen. Sie spielten mit Schwierig
keiten, die uns unübersteiglich sind. Ihre reiche 
Phantasie passte sich den Gesetzen der Anatomie 
und Perspektive an, die wir als schlimmste Hinder
nisse verwerfen. Sie verstanden es mit dem Pinsel 
eine gerade Linie oder eine regelmässige Kurve zu 
ziehen. Was taugt es alte Herrlichkeiten zu be
trauern. Dieselben Erschütterungen verkehrten 
einst französische Ordnung und begünstigten den 
romantischen Einfluss, womit der Niedergang 
des Handwerks ' und die geistige Anarchie, in der 
wir kämpfen, begannen. Bewundern wir darum, 
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dass in einer Zeit, von der Gustave Moreau sagte: 
»wie kam alles Gute auf den Hund!“ Cézanne uns 
die Möglichkeit einer klassischen Renaissance sehen 
liess und uns Werke von solch überlegener Haltung 
gab. ·»

Was am meisten im Oeuvre Cezannes in Er
staunen setzt, ist zweifellos sein Suchen nach der 

grosse wuchsen, verengten sie sich zu Halb wesen: 
Arme, Leiber und Beine wurden bis zu unmöglichen 
Verhältnissen vergrössert oder verkleinert. Hier 
steht das biegsame Moment seiner Vorstellungs
kraft; sein Formsinn bezog sich nicht auf bestimmte 
Umrisse und Verhältnisse.

Weiter begriff er die Zeichnung durch Linie 
und Kontur nicht. Trotz des Ausrufs, den Herr V.

PAUL CÉZANNE, DER MORD

Form oder genauer dies Ungestalte, wobei wir den 
Künstler, wie er zögert und sich quält, überraschen. 
Das grosse Gemälde der Badenden, das er unvoll
endet im Atelier liess, blieb in diesem typischen 
Zustand. Er nahm es unzählige Male, lange Jahre 
hindurch immer wieder vor und veranarte OTß- 
dem kaum K,omposkmn oder Farbe, selbst die An
ordnung der Flecken liess er fast unberührt stehen. 
Hingegen wurden die Akt^mensrnnen mehrmah 
umgearbeitet. Im gleichen Maass wie sie zur Lebens- 

bei Portratssitzungenhorte: „Jean Dominiqueist ein 
Kerl!“ liebte er sicherlich Ingres nicht. Er sagte: 
„Degas ist nicht genug Maler, er hat nicht genug 
von dem!“ Umdmiteiner nervösen Bewegung ahmte 
er den Strich italienischer Dekorateure nach. Gern 
sprach er von den Karikaturisten, von Gavarni, Fo
rain und besonders von Daumier. Er liebte den 
Überschwang der Bewegung, das Hervortreten der 
Muskeln, die stürmische Hand und bravoureuses 
Zeichnen. Er zeichnete nach Puget. Er brauchte 



Leichtigkeit und Vehemenz der Ausführung; zwei
fellos zog er den Schmiss Ingrescher Genauigkeit vor.

Auf einigen Wänden, die jetzt mit Tapeten 
überklebt sind, liess er Improvisationen stehen, 
Studien aus erster Hand, die wohl in einer Sitzung 
hingesetzt sind. Dabei mag man trotz der schönen 
Malerei an die Fanfaronaden Claudes im „oeuvre“ 
oder an dessen Deklamationen über das Tempe
rament denken. Welches sind in dieser Zeit seine 
bevorzugten Modelle? Stiche nach spanischen und 
italienischen Künstlern des siebzehnten Jahrhun
derts. Als ich fragte, was ihn von dieser stürmi
schen Arbeitsweise zu der langwierigen Technik 
des getrennten Auftrags brachte, erwiderte er: „weil 
ich meine Erregung nicht mit einem Strich wieder
geben kann ; drum überarbeite ich immer wieder 
mit Farbe, ich überarbeite soviel ich nur kann. 
Aber wenn ich beginne, versuche ich stets mit 
vollem Auftrag wie Manet zu malen und gebe die 
Form zugleich mit dem Pmselstrich.“

„Es giebt keine Linie“, sagte er auch, „es giebt 
kein Modelé, es giebt nur Kontraste, Reichtum der 
Farbe bedeutet Fülle der Form“ (zitiert von E. Ber
nard).

Drum ist in seiner konkreten Auffassung des 
Gegenstands die Form nicht von der Farbe getrennt: 
die eine bedingt die andere, sie sind unauflöslich 
geeint. Andererseits will er siebei der Ausführung, 
wie er sie sieht, verwirklichen, durch ein und den
selben Pinselstrich. Wenn es ihm nicht gelang, so 
kommt dies sicher von der Unvollkommenheit des 
Handwerks, über die er sich oft beklagte: aber vor 
allem waren es die Skrupel des Koloristen, wie wir 
sofort sehen werden.

Seine ganze Thatigkeit des Abstrahierens geht 
nur soweit, — man sieht hier wie sehr der Maler 
den Theoretiker überragt — keine anderen be
merkenswerten Formen zu unterscheiden als „Kugel, 
Kegel und Zylinder“. Er ist des Gedankens fähig, 
dass alle Formen sich darauf zurückführen lassen. 
Die Vielfältigkeit seiner farbigen Töne variiert er 
hingegen ins Unendliche. Indes geht er nicht bis 
zur Konzeption des Kreises, Dreiecks und Parallelo
gramms: diese Abstraktionen wollen sein Auge und 
Hirn nicht anerkennen. Die Formen sind für ihn 
die plastischen Gebilde.

Darum gewinnen ihm die Objekte Bedeutung 
durch das Relief und lagern in Planen, die vom 
Beschauer in der Tiefenrichtung ungleich entfernt 
sind. Dieser neue Widerspruch droht einzig die 
Oberfläche zu bereichern „die mit Fairben von be

stimmter Anordnung bedekt ist“. Cézanne, der vor 
allem Kolorist war, löste diesen Widerspruch durch 
die Chromatik, das heisst durch die Übersetzung 
der Valeurs von Sclhwarz und Weis ins Farbige.

„Ich will“, sagte er mir, und folgte auf der ge
schlossenen Faust dem Fluss VonLicht und Sdaatten, 
„mit der Farbe machen was man in Schwarz-Weiss 
mit dem Wischer macht.“ Er ersetzt das Licht 
durch die Farbe. Dieser Schatten ist eine Farbe, 
dieses Licht, dieser Halbton sind Farben. Das 
Weiss dieses Tischtuchs ist ein Blau, ein Grün, ein 
Rosa: sie mischen sich im Schatten mit den um
gebenden Lokaltönen; aber das grelle Licht wird 
harmonisch durch die Übersetzung in blau, grün 
und ein dissonierendes Rosa. Er ordnet die Kon
traste der Mischfarben den Kontrasten des Tons 
unter. So scheidet er was er „die Mischung der 
Empfindungen“ nannte. In den ganzen Gespräch, 
von dem ich nur Brocken berichte, kam niemals 
das Wort „Valeur“ vor. Sein System schloss die 
Beziehungen der Valeurs im Schalsinne des Wor
tes aus.

Das Volumen wird bei Cézanne durch eine 
Stufe von Tönen, eine Reihe von Pinselstrichen 
ausgedrückt; diese Flecken folgen einander nach 
Kontrast oder Analogie, je nachdem die Form ab
bricht oder verläuft. Dies nannte er lieber modu
lieren als modellieren. Man kennt das ganze schil
lernde und kraftvolle Ergebnis dieses Systems; ich 
verzichte die Fülle seiner Harmonie zu schildern, 
die lichte Freude seiner Werke. Da leuchtet Seide, 
Perlmutt und Sammt. Jedes modulierte Objekt offen
bart seine Rundung durch starke oder geringe Er
regung der Farbe. Befindet es sich im Schatten, er
hielt es die gestufte Farbe des Hintergrundes. Die
ser ist ein Gewebe geheiligter Töne, bestimmt, das 
Hauptmotiv zu begleiten. Welches auch der Vor
wurf sei, immer findet man die chromatischen 
Stufen, wo die Farben kontrastieren und sich durch 
Ton und Halbton verhalftern. Jedes Bild ist ein 
Gewebe, worin jede Farbe gesondert spielt und 
trotzdem ihren Wohlklang in das Gesamt mischt. 
Das charakteristische Aussehen Cezannescher Bilder 
kommt von diesem Nebeneinande^enen, dem 
Mosaik der getrennten Töne, die leicht ineinander 
gemischt sind. „Malen, sagte er zu Bernard, heisst 
seine farbigen Empfindungen feststellen“. So ge
artet waren die Bedürfnisse, die Forderungen seines 
Sehens, dass er auf diese raffnierteTechmk zurück
kommen musste um die Feinheit seiner Wahr
nehmungen zu erhalten und sein Bedürfnis nach
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Harmonie zu befriedigen. Bachaumont schrieb 
177Ó über Chardin: „Seine Malweise ist einzig. 
Er setzt seine Farben, eine neben die andere, fast · 
ohne sie zu mischen, so dass sein Werk ein wenig 
einer Tapisserie oder einem Mosaik gleicht, oder 
einer Stickerei die man point caré nennt“. Cezannes 
Früchte, seine unvollendeten Aktbilder geben viel
leicht das Beispiel dieser Arbeitsmethode, die er 
vielleicht von Chardin ausgehend erneuerte: einige 
viereckige Pinselstriche zeigen durch die süsse Nach
barschaft der Töne die runde Form an. Der Kon
tur kommt am Ende wie ein wütender Akzent, 
ein Zug ins Wesentliche, der die Form unterstreicht 
und isoliert, deren Sensibilität durch die farbige 
Stufung bereits wiedergegeben ist.

In diesem Verband der Nuancen, angesichts 
einer stilvollen Wirkung, verschwinden die perspek
tivischen Pläne, die Valeurs (im Sinn der Ecole des 
beaux arts), die atmosphärischen Valeurs verschwin
den undsindgleichgültig. DiedekorativeWirkung, 
das kompositionelle Gleichgewicht wird um so 
deutlicher je mehr die Luftperspektive geheiligt 
wird. Die Venetianische Malerei mit ihrem ein
hüllenden Helldunkel giebt mitunter den schönen 
Anblick einer gänzlichen Einheit der Pläne. (Man 
entdeckte 1905 in der Scuola di San Rocco einen 
Fries des Tintoretto, der, weil er das Mass der Wand 
überschritt, zusammengerollt in einer Ecke stand 
und drum seine ganze farbige Frische behalten hatte. 
Äpfel, hellgrün und lebhaftes rot, auf einem Hin
tergrund veronesegrüner Blätter. Das ist ganz 
Farbe, würde davon Cézanne sagen. Vielleicht 
fehlt am Boden ein Sdaattenzug, der es verdunkelt 
hätte, vielleicht ist es auch nur eine Untermalung 
in Wasserfarbe. Aber so wie es ist, zeigt das kost
bare Stück bei Tintoretto eine Chromatik, die der 
Cezannes vollkommen gleicht.) Eine sonderbare 
Sache, die die ersten Symbolisten am meisten über
raschte, Gauguin, Bernard und andere. Diese 
waren die ersten, welche Cézanne liebten und ihm 
nachahmten. Sie fügten ihrer Synthese den breiten 
Auftrag Unddmharten Kontur hinzu; aus ihr kam 
eine Reihe dekorativer Arbeiten, die zu schelten 
mir nicht ziemt; aber um wie viel geschlossener 
war Cezannes Synthese, bestimmter und lebendiger.

Synthetisieren heisst nicht notwendig verein
fachen in dem Sinn, dass man gewisse Teile des 
Gegenstandes unterdrückt, das heisst vereinfachen 
um es verständlich zu machen. Synthetisieren 
heisst vor allem, einer Hierarchie einfügen: jedes 
Bild einem einzigen Rhythmus unterwerfen, einer 

Dominante; opfern, unterordnen — verallge
meinern. Es genügt nicht, wie man in der Schule von 
Grasset glaubt, um ein Objekt zu stilisieren, irgend 
eine Kopie zu verfertigen und dann'(den Umriss 
mit einem dicken Kontur zu unterstreichen. Die 
dadurch erzielte Vereinfachung ist keine Synthese.

„Die Synthese“, sagt Serusier, „besteht darin, alle 
Formen auf die kleine Anzahl der Gebilde, die wir 
denken können, zurückzuführen auf gerade Linien, 
gewisse Winkel, Kreis und eliptische Kurven: 
gehen wir hiervon aus und verlieren uns dann im 
Ozean der Vielheiten.“ Das ist zweifellos eine 
mathematische Bestimmung der Kunst, die der 
Grösse nicht ermangelt. Aber das ist, Serusier mag 
sagen, was er will, nicht Cezannes Formel. Er ver
liert sich nicht im Ozean der Vielheiten: er vermag 
seine Eindrücke zu erleuchten und zu verdichten; 
seine Formeln sind lichtvoll und bestimmt; nie
mals vage.

Dies ist noch ein Moment, worin er an die 
Klassiker anknüpft: er belastet das gerechte Gleich
gewicht zwischen Natur und Stil durch keine Ab
straktion. Seine ganze Arbeit richtet sich darauf, 
das Erlebnis zu bewahren und dies schliesst die 
Identität von Farbe und Form ein; seine Sensibili
tät schafft ihm den Stil. Darum verbindet er durch 
Natur und Instinkt im Geiste, wenn nicht immer 
auf der Leinwand die Anmut und den Sturm mo
derner Koloristik mit der Kraft der alten Meister. 
Zweifellos vollzieht sich seine Realisierung nicht 
mühe- und lückenlos. Aber die Regel, die er er
findet, bedeutet ihm den notwendigen Ausdruck.

Zweifellos benützt er zugleich die klassische 
Überlieferung und die Ergebnisse der grossen Krise 
von Freiheit und Licht, welche die moderne Kunst 
verjüngte. Er ist der Poussin des Impressionismus. 
Er nimmt alles mit der Finesse eines Parisers auf 
und prunkt im Überfluss wie ein italienischer De
korateur. Er ist voller Ordnung wie ein Franzose 
und fiebrig wie ein Spanier· Er ist ein Chardin 
der Dekadenz, der mitunter Chardin übertrifft. 
Etwas von Greco ist in ihm und er besitzt die Ge
sundheit eines Veronese. Aber was er auch ist, ist 
er von Natur, und sein ganzes Wollen und heisses 
Bemühen diente nur und steigerte seine natürlichen 
Gaben.

■SS-
Man wollte hier nur des Malers Werk definieren: 

man war nicht bestrebt dessen Poesie darzustellen. 
Der ganze Zauber der Worte genügte nicht, um 
jemanden, der keinen Cézanne sah, den unvergess-
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lichen Eindruck mitzuteilen. Der Zauber Cezannes 
lässt sich nicht schildern; man kann nicht mehr 
nennen als den AdelseinerLandschaften, die Frische 
seines abgestuften Grüns, die reine Tiefe seines Blaus, 
die Feinheit seiner Karnate, den Glanz und Sammet
schimmer seiner Früchte. Wenige Künstler besassen 
solch ursprüngliche Sensibilität; jedoch wurde dies 
von so vielen unserer Zeit gesagt, dass man lieber 
nicht darauf besteht; es ist das gewöhnlichste Lob, 
das man einem Künstler zollen kann. — Er liebte 
es, mit einem Anflug von Bescheidenheit „von seiner 
kleinen Sensation, seiner kleinen Sensibilität“ zu 
sprechen. Er beklagte es, dass Gauguin sie ihm 
nahm und damit aufden Dampfern spazieren fuhr. 
In Wahrheit „ist seine Kunst so natürlich, bestimmt 

lebendig und ursprünglich, dass man sich schwer 
von seiner Technik, seinem Verfahren beeinflussen 
lassen kann, ohne gleichzeitig ein wenig seines 
Besiten aufzunehmen“. Felibieu definiert die Sen
sation der Maler folgendermassen: das Siegel der 
Dinge auf dem Geist oder das Urteil, das der Geist 
über diese fällt. Die beiden Mittel, Aspekt und 
Prospekt, wie Poussin sagt, sind bei Cézanne nicht 
mehr getrennt. Seine Sens;ationen ordnen, lautet 
die Lehre des siebzehnten Jahrhunderts; das be
deutet die vorgedachte Begrenzung der künstleri
schen Rezeptivitat. Der wirkliche Künstler ist 
wie der wahrhaft Weise „eine kindlich ernste Na
tur“. Er vollbringt das Wunder, unter Mühe und 
Bedenken die ganze naive Frische zu bewahren.

PAUL CÉZANNE, STILLEBEN MIT BIRNEN
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HUGO VAN DEK GOES, ANBETUNG DER KÖNIGE
BERLIN, KAISER FRIEDRICH-MUSEUM 

PHOTOGRAPHIE VERLAG JULIUS BARD, BERLIN

DER NEUE VAN DER GOES

In den Weihnachtstagen ist endlich, nach langen Ver
handlungen, sclhwieriger Auslieferungspolitik und 
einem«> mantisch anmutenden Transportzu Schiff von 

Vigo nach Hamburg, das im spanischen Klostren Monforte 
seit mehr als dreihundert Jahren aufbdwaarte grosse 
Bild in Berlin eingetroffen, das dem Hugo nan der Goes 
zugeschrieben wird. Wahrscheinlich mit Recht:; denn 
nun, wo es nor uns steht, wäre es schwer zu sagen, 
welcher andere Meister in Frage kommen köeete. Es 
trägt das Bild im Stil, im Handschriftlichen, im Un
willkürlichen und Persönlichen verwandte Züge der 
andern bekannten Werke non Hugo nan der Goes, ob
wohl es in anderer Beziehung auch wieder sehr ner- 
scaiddde ist non dem einzigen ganz sicher beglaubigten 
Werk in den Uffizien. Es ist bei weitem nicht so monu
mental, nicht so elemdτttrisca erregt wie das gewaltige 
Hirtenbild in Florenz; aber es ist dafür yon einem male
rischen Reiz und Reichtum, der es zu einem glänzenden 
Museumsbim und zu einem der schönsten Beispiele 
menerläeniscaer Malerei macht. Wir bilden das Werk 
hier ab, so dass es nicht beschrieben zu werden braucht. 
Die Meisterschaft der farbig gesteigerten Malereikommt 
nor allem zum Ausdruck in der, ein wenig an italienische 
v°rbilder erieeereddn der tódrn
^rɪ^mge die auf den aus der ‰r treten^n Mspt 

blicken; sodane in der links und ie der Mitte ins 
Interieur grün aereipgläpzdende Landschaft; ferner in 
dem Kopf und der schützend norgeotrdcktep Hted des 
Königs im Hintergrund, in der prach^oH gemalten, 
niolett, blau, grün und weiss gekleideten Madonna, in 
dem fleischig gemalten Jesuskind und nor allem in der 
ganzen Gruppe rechts am Bldrand, die der MoanenkOnig 
beherrscht. Dort sind Köpfe und Hände Wunderwerke 
formbeaerrschdpndr Malerei. Am meisten setzt der 
Glanz der Farbe in Erstaunen. Es ist aus kopneptiopdllen 
Loktlfarbepwinkupg ein wirklich modern anmutender 
Kolorismus, eine Valeurmalerei grossen Stils entwickelt 
worden. Das Werk erscheint darum nicht überzahlt. 
(Etwa eine Million Mark.) Die Flbgelbimer sind ner- 
schollen. Ebenso ein Aufsatz, der wahrscheinlich in der 
Mitte das Bild noch erhöht hat, und worauf wie es 
scheint, eine Engelgruppe zu sehen war. Für das Kaiser 
Friedrich-Museum ist Aie Erwerbung eɪngrosserGewipn; 
es zeigt sich, dass die Verwaltung recht hatte, schnell 
und energisch zuzugreifen, als die Mönche non Mon
forte das Bild v^rjahren durch einen englischen Händ
ler den europäischen Museen anWeten liessen. Für die 
glückliche Bergung des Schatzes gebührt Max. J. Fried
länder besonderer Dank.

K. Sch.
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edvard munch, Entwurf zu einem dekorativen fries 
ausgestellt bei fritz gu^i^i^tt, brrlin

EIN MUSEUM O S T A S I A T I S C H E R KUNST

Von zwei Sammlungen ^^s^^er Kunst war k&z- 
lich an dieser Stelle die Rede. Heut soll von einem 
MuseuM benchtetwetee n, daedasge sam teGebie t der 

osseaSnttishee Kunntumfassen will, die drei LanderChma, 
Korea und Japan und alle Zweige von Malerei und Plastik 
bis zum Kunsigmerbe. Es war kein kleines Unterfangen, 
sich diese Aufgabe zu stellen, und es war es um so we
niger, als ein einzelner sie versuchte, und als er seine 
Thatigkeie zu einer Zeit begann, zu der ein Überblick 
über das Gebiet noch ungleich schwerer zu gewinnen 
war, als heut. Mit der Übernahme der Sammlungen 
und dem Bau eines eigenen Hauses hat die Stadt Köln 
Adolf Fischers Werk zu einer öffentlichen Angelegen
heit gemacht. Aus emer privaten Sammlung ist ein 
Museum geworden. Und das war um so eher mög
lich, als von vornherein die Sammlungen im Hinblick 
auf dieses Endziel angelegt worden waren.

Das will heissen, dass ein Grad der Vollständigkeit 
angestrebt war, wie ihn eine Pdivaesammluhg sich selten 
zur Aufgabe machen wird. Alle Materialien und alle 
Kunstzndigd sollten vertreten sein, um einen Überblick 
über das ganze, weite Gebiet zu geben. Man spürt 
nirgends die besondere Liebhaberei individueller Nei
gungen, sondern ein gleichmässiges Interesse ist allen 
Teilen der Sammlung zugdndnaee. Das hat Vorzüge 
und Nachteile, Vorzüge für den lehrhaften Zweck, den 
jedes öffentliche Museum nebenher verfolgt, Nachteile, 
weil nirgends das Temperament eines leiaehschafeIicheh 
Sammlers den Rahmen sprengte und das Aussergewöhn
liche suchte.

Dem Charakter der Saimmlung entspricht der Rah
men, den ihr Schöpfer ihr gegeben hat. Alles ist mit der 
gleichen Liebe und Sorgfalt behandelt. Es giebt hier 
keine Tribuna für das beste und keine Studiehsammluhg 

für ein ergänzendes Material. Jedes Stück hat gleichen 
Rang, und jedes will gleichermassen beachtet sein. 
Auch das ist gewiss ein Ideal, und doch nicht das höchste, 
so lange es nicht möglich ist, für ein solches Gleichmass 
ein zureichendes Dutchschnittsniveau zu gewinnen. 
Nicht leicht wird eine noch junge Sammlung auf einem 
so schwer zu begehenden Gebiete wie dem der ostasia
tischen Kunst einem solchen Ideal sich nähern. Nirgend
wo sonst hüten die Sammler so eifersüchtig ihre Schätze. 
Und die feinen Uheerschieasgraae VonOriginal und Wie
derholungen aller A^g^att^ es, manchen Eindringling 
für lange Zeit mit Surrogaten zu befriedigen. Auch die 
mannigfaltigen, vom legalen sich entfernenden Wege, 
die der passionîerte Sammler nicht immer scheut, wer
den umso schwerer gangbar, je mehr der Aussenstehende 
durch bequem zugängliche Publikationen in die Lage 
versetzt wird, sie wirklich mit Erfolg zu nutzen. Dass 
hier ein Zusammenhang vorliegt, dass die gleichen Ver
öffentlichungen auch massgebenden Behörden neue 
Handhaben geben, ist leicht zu verstehen.

Fischer begann seine Sammlungen zu einer Zeit, als 
die Verhältnisse noch ungleich günstiger lagen als heut. 
Fenollosa war von allen Ausländem der einzige, der 
schon in früher Zeit den sicheren GrifF that, und Boston 
verdankt ihm die ausserhalb Japans einzig dastehende 
Sammlung. Auch Fischers Abteilung für buddhistische 
Kunst reicht wohl in ihren Anfängen weiter zurück als 
andere Teile seines Museums.

Vielleicht ist in der Vorliebe, die er hier bewies, 
jener persönliche Zug, den man sonst in dem Museum 
vermissen kann, das doch das Werk eines einzelnen 
oder zweier ist, denn auch der Gattin Adolf Fischers 
gebührt ihr Teil. Und beide haben gemeinsam mit dem 
Wiener Architekten Dr. Joseph Frank, dessen Leistung
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AUSGESTELLT BEI FRITZ GURLXTT, BERLIN

VoVss Lob gebührt, den Rahmen geschaffen, in dem das 
Museum sich heute zeigt. Wieder kann bei diesem 
Hause von einem Idealfall die Rede sein. Der oft aus
gesprochene Wunsch, einer Sammlung ihr Heim zu 
bauen, nicht ein Haus, in dem dann, wie es eben gebt, 
die Kunstwerke ueterzubriegen sind, ist Vier in einer 
Vollkommenheit verwirklicht, die noch nirgends sonst 
erreicht wurde. Mit grösster Sorgfalt ist der Plan des 
Ganzen durchdacht, mit aller UmsicVt auf jedes Stück 

EDVARD MUNCH, ENTWURF ZU EINEM DEKORATIVEN FRIES 
AUSGESTELLT BEI FRITZ GURLXTT, BERLIN

BedacVt genommen, die Räume 
richten sich naci den Gegen
ständen, und jedem Objekte ist 
sein Schrank angemessen, wie 
dem Menschen ein Kleid. Nir
gends sonst giebt es ein Mu
seum, das so angenehm und ge
schmackvoll sich präsentiert wie 
dieses. Wsr will, mag Vier an 
den Verhältnissen, dort an der 
Farbe eines Holzes mäkeln. Nie 
wird in Geschmackf-agen sich 
volle Einigkeit erzielen lassen. 
Sicher ist, dass viele ausgezeich
nete Lösungen gefunden wur
den, und dass der Besucher 
immer angeregt von einem 
Raume in den anderen wandert, 
ohne das Gefühl der Ermüdung 
zu verspüren, das schon die 
Folge gleicimässig grosser Räu
me mit den immer gleichen un
förmigen Vitrinen leicht Vervor- 
ruft.

Nun aber zu den Schatten
seiten auch dieses Systems, denn 

leider giebt es in dieser Welt keine Rose, die nicht ihre 
Dornen hätte. In gewissem Sinne stellte Fischers Samm
lung ein abgeschlossenes Ganzes dar, als er sie der 
Öffentlichkeit übergab. Seine bisherige TVatigkeit Vat 
mit dem Bau ein Ende erreicht. Aber eine neue be
ginnt. Die Sammlung Vat nun iir eigenes Leben, als 
ein öffentliches Museum. Und nichts schlimmer als ein 
Museum, das stagniert. Jede Sammlung muss sich ent
wickeln. Wäre diese vor zein Jairen abgeschlossen 

worden, stände Vier nur, 
was Fischer damals besass, 
die Sammlung hätte ohne 
Frage ein anderes Gesicht, 
als sie es heut Vat, da neu
gewonnene Erkenntnisse 
genutzt werden konnten. 
Und naci abermals einem 
Jahrzehnt muss sie sich wie
derum in seir vielen lirer 
Teile erneut haben, wenn 
sie Forderungen genügen 
will, für die heut allerdings 
nur erst wenigen die Augen 
geöffnet sind.

Wird aber dann nicht 
gerade dieses so kunstvoll 
angemessene Kleid zu einer 
Fessel werden? Es bleibt 
nirgends Raum für eine 
Neuerwerbung. Aberselbst



EDVARD MUNCH, HERRENBILDNIS 
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wenn man das in diesem Falle gewiss besonders gerecht
fertigte Prinzip aufstellen wollte, die Zahl der Gegen
stände nicht zu vermehren, sondern nur für zu gering 
erkannte Stücke durch bessere Exemplare der Gattung 
zu ersetzen, so ist es doch ein Glücksfall, wenn das alte 
Kleid dem neuen Werke passt, und meist wird die 
dekorative Wirkung leiden, wo man an Qualität zu ge
winnen trachtet. Das ist ein Bedenken, das nicht zu
rückgehalten werden darf, gerade wenn man die Vor
züge der Methode so sehr anerkennt. Und zuweilen 
kommt einem der ketzerische Gedanke, dass aller neuen 
Museumstechnik zum Trotz die Architektenhauser und 
die nach der Schablone gefertigten Vitrinen auch ihr 
Gutes hatten. Zuviel preist man heut Tapeziererkünste 

als Thaten der Museumsdirektoren. Das 
Publikum ist gewiss dankbar dafür, wenn 
man ihm den Kunstgenuss durch solche Hil
fen erleichtert. Aber das Wesentliche blei
ben doch immer die Kunstwerke selbst. 
Wer Augen hat, weiss sie zu finden. Das 
Museum selbst bleibt ein Kompromiss, in
sofern es kein Kunstwerk giebt, das für 
dieses Haus geschaffen wurde. Nur ein 
Versammlungsort kann es sein, nicht eine 
Heimat, und je wohnlicher man es den 
Dingen macht, um so mehr entfernt man 
sich zugleich von der natürlichen Funktion 
des Ortes.

Das sind nun gewiss rein akademische 
Erörterungen, denn niemand wird sich den 
Reizen eines gut arrangierten Museumssales 
entziehen, niemand gegen die Schirecken 
eines Magazines unempfindlich sein. Aber 
wo das eine Prinzip zum allein herrschen
den erhoben ist, darf wohl das andere ganz 
leise wieder in die Erinnerung gerufen wer
den.

Das eine Verdienst ist dem Kölnischen 
Museum sicher; das erste in Europa zu sein, 
das der ostasiatischen Kunst volles Heimat
recht gewährt. Der kleine Führer, der sehr 
verdienstlicher Weise zugleich mit der Er
öffnung des Museums ausgegeben wurde, 
leitet den Besucher durch alle Gebiete öst
licher Kunst. Dass ein solches Museum auch 
ein Wagnis ist, ein ebenso grosses Wagnis 
wie der erste Versuch einer Kunstgeschichte 

Ostasiens es sein musste, liegt auf der Hand. Ein erstes 
Buch verhindert leicht ein zweites, und darum kann es 
viel schaden. Dieses erste Museum wird hoffentlich die 
umgekehrte Wirkung haben, zur Nacheiferung anzu
regen. Wer als zweiter kommt, wird sein Daseinsrecht 
damit zu beweisen haben, dass er Besseres bieten kann. 
Und ein Buch bleibt, ein Museum ist wandelbar. Ge
rade wenn Köln erst nicht mehr das einzige Museum 
seiner Art ist, wird es im Wettbewerb sich zu be
währen haben. Und dann wird auch das Kleid, das 
heut so trefflich sitzt, viele kräftige Löcher sich ge
fallen lassen müssen, wenn das Kind, dem es ange
messen wurde, zum Manne sich auswachsen soll.

Curt Glaser.
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U N S TAUS
BERLIN

Von den ausgestellten Kunstwer
ken neuerer Künstler ist eine Kollek
tion VonTerrakotten des BerlinerBild
hauers P. R. Henning bei F. GurFiiit 

ɪn Erinnerung geblieben. Henning fällt auf durch einen 
strengen Sinn für das Handwerkliche und für die aus 
der Realität gewonnene, dann aber sehr herb stilisierte 
Form. In seiner tendenzvollen Primitivität steckt, im 
Gegensatz zu den Stilformen anderer junger Bildhauer, 
viel lebendige Eindruckskraft. Man wird ein wenig an 
Barlach erinnert. Auch von Seiten der Handwerksge
sinnung. Vielleicht ist es hier eine Kraft, die eines 
Tages von innen und aussen her gleicherweise selb
ständig zu gestalten lernt.

Im Februar werden in allen Räumen des Gurlitt- 
schen Ausstellungshauses Arbeiten von Edvard Munch 
gezeigt. Diese Ausstellung verspricht wertvoll zu 
werden. Erst jetzt wird der Norweger ja vom Publikum 
besser verstanden; man lernt allgemach die Schönheiten 
in dieser so lange bizarr gescholtenen Kunst sehen — die 
dekorativ-stimmungshaften Schönheiten des Kolorits 
und der Linie, die gefällig gewordene Monumentalität 
und die rhythmisch auf Reim und Klang gebrachte, die 
mystisch-lyrisch empfundene Impression. Wir kommen 
auf die Ausstellung im nächsten Heft noch zurück.

K Sch.

PARIS
Am 2. und 3. Januar war die nach Paris heimgekehrte 

Mona Lisa in der Académie des Beaux-Arts ausgestellt, 
am ersten Tage gegen ein Eintrittsgeld von fünf Francs, 
am zweiten von einem Franc. Der Erlös sollte den 
Armen Italiens aus 
Dankbarkeit über
wiesen werden. 
Aber die Mona Lisa 
hatte keinen Erfolg; 
am ersten Tage ka
men jo Besucher, 
am zweiten 2y0, 
Total: 600 Francs. 
Und die Schutz
leute, die zur Auf
rechterhaltung der 
Ordnung requiriert 
waren, blieben un
beschäftigt. Spar
same Leute, die Pa
riser, unddoch nicht 
so snob, wie immer 
behauptet wird.

E. W.
WERNER SCHMIDT, ZEICHNUNG ZU VOLTAIRES „CANDIDE“

AUSGESTELLT IN DER KUNSTHALLE, MANNHEIM

STELLUNGEN
HALLE A. S.

Das Städtische Museum für Kunst und Kunstgewerbe 
versendet einen von Dr. Kurt Freyer im Auftrage der 
Museumsdeputation verfassten Führer durch die Samm
lung neuerer Gemälde und Bildwerke, der in seiner knap
pen Form in manchem Punkte als vorbildlich bezeichnet 
werden kann. Es ist wirklich ein Führer, ein kritischer 
Begleiter, der dem Beitrachter von Kunstwerken nicht 
zu viel und nicht zu wenig sagt und immer das Wesent
liche. In welchem Geiste dieser Führer geschrieben ist, 
das zeigt schon die Überschrift der Abteilung VIl0 der 
Bildersammlung; sie lautet: „Äusserlicher Impressio
nismus“ und kritisiert mit diesem einen Wort gleich 
fünfzehn namentlich angeführte Bilder. Für einen 
halb- oder gar ganzamtlichen Führer ist das etwas 
besonderes. Der Hauptwert des Büchleins liegt aber 
natürlich nicht in solcher Kritik, sondern in den positiven 
Erklärungen vor den guten modernen Werken, woran 
das Museum in Halle relativ reich ist. Wenn die Skulp
turen und sogar die Plaketten hinzugerechnet werden, 
verzeichnet der Katalog nur 224. Nummern; aber es 
befinden sich darunter, neben guten Arbeiten der älteren 
Kunst des neunzehnten Jahrhunderts, vorzügliche 
Werke von Liebermann, Corinth, Slevogt, Trübner, L. 
VonHofmann, Leistikow, Beckmann, Rösler, Brockhusen, 
Gaul, Haller, Lehmbruck, Minne usw. Vielleicht 
wagen sich das Museum und der Führer mit den Bil
dern Noldes und mit einigen anderen Werken zu weit 
vor; aber es ist besser zu kühn zu sein als zu ängst
lich. Jedenfalls verdient die Art, wie das Museum in 
Halle Kunstwerke erwirbt und sie offiziell beschreiben 
lässt, die Aufmerksamkeit der Kunstfreunde im ganzen 
Reiche. K. Sch.

MANNHEIM
In der Kunstballe 

SindeineAnzahlvon 
Zeichnungen des 
jungen Müncheners 
Werner Schmidt
ausgeste∏t, dessel
ben Zeichners, von 
dem Wirneulich Ori
ginallithographien 

als Illustrationen zu 
Paul Ernstens No
velle „Der Flibu
stierführer“ ver
öffentlicht haben. 
Die Zeichnungen 
stehen noch sehr 
unter dem Einfluß 
von Slevogt, sie sind
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WERNER SCHMIDT, SIMSON. ZEICHNUNG 
AUSGESTELLT IN DER KUNSTHALLE, MANNHEIM 

noch etwas arm an Mannigfaltigkeit; aber es äußert sich 
darin auch ein Talent, das der Kultur fähig scheint und 
vot dem wir manches noch erwarten. WirtHlden zwei 
Zeichnungen ab, ie desee die graziöse Chtrsktenisid- 
ruegskuest und die Lust an dramatischer Ornamenttlittt 
sehr lebendig zum Ausdruck kommt.

K. Sch.·»
Das Winterhalbjahr hat hier mit einer Reihe 

bedeutsamer Ereignisse eingesetzt. Aus dem Be
stände der Kenstldrbupdtuootdllupg faed der Ankauf 
verschiedenerWerke für die Kunsthalle statt, noe deeee 
ich erwähne: zwei Landschaften von Haes Thoma, eine 
stark bewegte Landschaft sowie eie kleines Kinndnköpf- 
chee von Max Slenogt, den Apostel Paulus von Corieth. 
Nach Schluss der KUeotldrbunnauostdllupg eröffnete der 
Freie Bued zur Einführung der bildeedee Kuest eine 
Ausstellung „Gut und Böse“, die durch die geschickte 
und überzeugende Art der Gruppierung ein pädagogisch 
höchst wertvolles Material bot zum Thema guten und 
schlechten Kunstgewenbes, indem man Gegenstände jeg
licher Art aus dem Gebrauch des Alltags zusammee- 
gebracht hatte. Die soeben eröffnete Ausstellung giebt 
einen Überblick über die „moderne Keramik“. Die 
wichtigsten Erzeugnisse der hauptsächlichsten deutschen 
und ausländischen Manufakturen werden in gutgewähl
ten Beispielee vorgeführt. Die nachfolgende Aus
stellung wird eieee Überblick geben über moderne 
Industriebauten, der ziemlich vollständig und eipdnipg- 
lich seie wird und auch außerhalb Mannheims Beach
tung verdient. In der Kunsthalle sieht mae dten weiter
hin eine Gestmtausstellueg des badischen Künstlers 
AnolfHilndnbnapn, dessen Arbeiten noe einem erstaun
lich reichen Gefühls- und Frrmenerldbdn sind und in 
malerischer Verklärung etwa eine Wiedergeburt Kasper

Danid Friedrichs bedeuten. — Als 
literarische Erscheinung verdient 
eie „JaarbucaMtPpadimdrKultur“ 
erwähnt zu werden, weil es offen
bar eie literarischer Niederschlag 
der Mannheimer Kunstbewegung 
der letzten Jahre ist; deen die 
Thamche einer solchen und ihre 
Intensität kann selbst voe Aussen
stehenden nicht mehr übersehen 
werden. Das Jahrbuch, das dem 
Andenken des verstorbenen Ober
bürgermeisters Paul Mtrtie ge
widmet ist, hält die Verdienste 
des um die Mannheimer Kunst
pflege hochverdienten Manees
auch ie literarischer Form fest. 
Auf dee Inhalt im eiezeleee eie- 
zugeadp, ist hier eicht der Ort. Es 
werden Probleme alter und neuer 
Kunst gleichermassen gewürdigt. 

Zahlreiche Abbildungen halten Werke der Mannheimer 
Kunsthalle zum ersten Male im Bilde fest, zum Bei
spiel das Porträt Jules Michelets non H. Dtumier, den 
Arbeiter noe Cézanne und eie interessantes Frauen
bildeis Thomas aus früher Zeit.

W. F. St.

MÜNCHEN
Während der Moeat Dezember für emee Teil der 

müPchdperKupothapnlungdn Aelasszu einem förmlichen 
Weihpacaɪtsmarkt in buntem Gemisch voe Bildere und 
Reproduktionen, Keramik und sonstigem Kuestgewerbe 
gab, scheint die andere Hälfte voe der Überlegung aus- 
gegangee zu sein, die Adventszeit dee Fremden und 
Unbekannten eipzuräumep. Als eie solcher erschien 
dem ntivee münchener Publikum Odiloe Redon (Galerie 
Caspari), und es ist der Misserfolg daher eiee Auszeich
nung für dee Meister. Weee die grösseren, etch moeu- 
meetalem Auf bau strebenden und doch im Dekorativen 
befangenen Arbeiten Redons, die zum Teil Wieder
holungen herrlicher Lithographien sied, immerhin eiee 
Erklärung für die allgemeine Ablehnung finden liessen, 
war diese in der Stadt Albert v. Kellers ganz unbegreif
lich dee feinen geschmackvollen Stillebee ued Blumen
arrangements gegenüber. Man möchte da zwischen 
Moreau, Deeis und dem letzten Renoir eine Verbindung 
suchen, die allerdings Redoe dem Spielerischen, Mate
riellen des fanbigenɪmprrvisatrrsReπŋir eshebringt. Eiee 
sehrgdscamackvoΠeAusstdllung. — Im derben Gegeesatz 
dazu standee die modernen Norweger (Deberitz, Erich- 
see, Grande, Heiberg, Revold, Sandberg, Soreesen, Thy- 
gesee, Torne), welche in der modernen Galerie zu sehen 
waren. Wie immer bei der künstlerischen Arbeit dieser 
ernsten Nation ergaben sich Anregungen rein kontem
plativer Art, die durchweg mit grosser Achtung vor dem 
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Verhältnis der genannten norwegischen Künstler zu 
der Welt als Willen, aber nicht der Welt als Vor
stellung abschlossen. Bei aller Kühle ist das stilisti
sche Bestreben nicht unbefangen, wie etwa bei Hod
ler, sondern absichtlich, unter ängstlicher Vermeidung 
des Dekorativen. Ohne Kenntnis der Munchschen 
Fresken in der berliner Sezession möchte man da von 
einer allzu abstrakten und temperamentlosen Er
zählungsmalerei bei Jung-Norwegen sprechen: siehst 
du, das ist einStilleben, weil dieser Apfel rund ist, 
und jenes eine Landschaft, denn das sind Bäume und 
Wiesen. Der primitive Künstler denkt gar nicht, 
und schafFt rein intuitiv im umgekehrten Sinne. — 
Wiederum einen Gegensatz stellten die SpaníerJose 
Μ. Lopez Mezquita und Enrique Martinez Cubells 
dar (Galerie Heinemain), zwei farbenfreudige Vir
tuosen in der Wiederholung bunter Szenen und 
typischer Physiognomien ihrer Heimat, Manet mehr 
huldigend als ihrem Landsmann Zuloaga.

Vom November ist nachzutragen, dass in der 
Ausstellung des Kunstbauses Brakl die Landschaften 
von Pietzsch nach ihrer dihadingIichen Weise die 
wahre Stimmung der oberbayerischen Hochebene 
nahebrachten, während Richard Kaiser daneben nur 
deren bunten Abglanz zu freundlichem Salonge
brauch abgemalt hatte.

U.-B.

BERLIN
Das Alte Museum hat eine reizende griechische 

Kleinbronze mit Hilfe ungenannter Kunstfreunde 
aus Pariser Kuhsthänalerbrsitz erworben. Die Statu
ette, ein Mädchen, deren Bewegung als die einer 
Spinneringedeutetwird, isteihschliessSlchaedgIockdn- 
förmigen Basis 21,7 cm hoch. Sie ist getrennt von 
der Basis zu uns gelangt, doch sind strikte Beweise 
vorhanden, dass die Teile ursprünglich zusammen
gehören. Einige kleine Beschädigungen an der Nase 
und das Hervo^eten von Gussblaschen abgerechnet, 
ist die Bronze sehr gut erhalten. Wir geben hier eine 
Abbildung, so dass sich die Beschreibung erübrigt und 
der künstlerische Reiz der Arbeit wenigstens geahnt 
werden kann. '

Es ist im Alten Museum auch der Giebelschmuck nun 
aufgdseelIt, der im vorigen Jahr auf Korfu ausgegraben 
worden ist. Es handelt sich um einen kunstgeschichtl^h 
sehr interessanten Fund, um eine primitive Arbeit, die 
ins siebente Jahrhundert verlegt wird: eine riesenhafte

dir Spinnerin. bronze. griechisch 
Neuerwerbung des alten museums, brrlin

Gorgo mit ihren Kindern und zwei Panthern zur Seite, 
bildet das Hauptmotiv.

Bei dieser Gelegenheit sei noch mugeteiE, dass es 
dem Direktor Th. Wiegand gelungen ist, einen Mu- 
seumsverem auch für das Alte Museum zu gründen, 
nach dem Muster etwa des Kaiser Friedrich Museum
Vereins. Man darf von diesem Verein viel Gutes er
warten.

K. Sch.



Frainzosische kunst ɪpɪʒ

D
as Pariser ^nst-jalir 1913 lockt nur zu einem kur
zen, zusammenfassenden Rechenschaftsbericht.

Die Kunst ist gemeint, die man in den vier Wänden der 
mehr oder weniger offiziellen Ausstellungen erlebte, 
nicVt das, was extra muros sich begab, die Pionier
pflichten, die von den modernen Händlern naci wie 
vor mit treuer Ausdauer erfüllt werden: zumal von 
Duramd-Ruel, den Bernheim, Vollard, Druet und Kaln- 
wsí1sí·. Diese klein eren, doch wichtigeren Unter- 
^hmungen werfen ihr Licht oder ihren Schatten ja 
doch auch immer nach DeutscVland Iinuber: in der 
vielseitigen Lebenskraft unserer eigenen Kunstsalons 
liegt eine Art kritischer Kontrolle auch dieser fran
zösischen Unternehmungen, wo persönlicher GescVmack 
eine pwsönliche Auswahl trifft. Der Geist der staat- 
licVen oder mit dem Staat sympathisierenden Aus
stellungen dagegen ist vom strengsten Kollektivismus 
b^essen; sie sind mehr gesellschaftliche als künstlerische 
Eiericltuegse. DieJury sorgt jetzt wie sonst dafür, 
dass kein Baum über den andern ^auswachsen kann, 
und dass die „fraternité“ und die ,,égalité“ — das Veisst 
für diesen Kreis: gleiche Brüder gleiche Kappen — 
streng gewahrt bleiben. Die „liberté“ dagegen in ilrer 
u^^clränktesten Form findet sich bei den „In^pen- 
dants“: Vier ist jeder für sich verantwortlich und der 
liebe Goitt für alle. Darum hat die Institution selbst 
wkV keinen in Zorn versetzt; man hat sie vielmehr 
feeuedliuh geduldet, so unduldsam man auch gegen die 
ernzetaen Jalrsssietse, Schulen, Gruppen, Persönlich
ReIten gewesen ist. Der Staat hat dieser Pflanzstätte 
der Anarchie (ein Cézanne auch musste sichJairzeinte 
irndurcth die Bezeichnung Anarchist gefallen lassen) 
memals viel anlaben können; strafte er zeitweilig die 
Indépendants durci EntzieVung des Obdachs, so schlu
gen die Leute genügsam ihren kuriosen Jabrmarkt in 
irgend einer Scheune, irgend einem Garten oder auf 
dem Straßendamm irgend eines Quais auf. Sie ver
trauten fröhlich der guten Feübliegssonee von Paris, 
und ihr Vertrauen ist meistens nicht getäuscht worden.

In der Mitte zwischen den Juryfreien und Jury- 
steeegee steht mit bedingterer Freiheit der „Herbst
salon“; er bat ein Gericht, das zwar siebt, doch ohne 
Rücksicht auf die Schulen, und das den künstlerischen 
Impulsen der Zeit den weitesten Spielraum, lässt: in 
den „Indépendants“ ist der Kern umschlossen von ge
waltiger Schale; der Herbstsalon dagegen ist der Kern, 
sozusagen eine fortgesetzte Revolution, auf dem Teller 
präsentiert. Und darum tun auch die offiziellen Mächte 
alles, um iim den Lebensfaden abzusuineidsn. Ufie 
man das Automobil gegen ihn voesuiiukt, das habe ici 
lier schon früher geschildert, das Automobil, dem man, 
als einer industriellen „Goldgrube“ Frankreichs, in 
jedem Herbst das „Grand palais des arts“ ausliefert. 
„Vom Automobil überfahren werden,“ nennt es der 

streitbare Marcel Sembat, der Sozialist, in seiner Vor
rede zum diesjährigen Katalog. Doci die Künstler 
wussten den Spiessern und ihrem Automobil auszu- 
weicien und maciten Veuer aus dem Herbstsalon einen 
Wintersalon, indem sie aus eigener Tascie eine Be- 
leucltungs- und Heizuegsaelage bezahlten; denn dieser 
ragende Palast der schönen Künste Vat beides nicht.

Ein besonderes Anzisbuegsmittel nun war für dies
mal vorgesehen, und so traten die Maler wieder vor 
den Kunsthandwerkern zurück, wie im Jabr der 
Münchener Nutzkunst. Die Pariser laufen bin, weil 
man ihnen sagt, dass die neufranzösiscie Ausstattungs
kunst, von deutscher Solidität angeregt, sich aus der be
harrlichen Naclaimung älterer Stile Vera^gerungen 
und wesentliche Fortschritte gezeitigt labe. Der von 
seinen modischen Kunstwerkstattlern und Ienenrekoea- 
tsuiee überfütterte Deutsche wird das nicht finden. 
Er siebt nicht wesentlich andere Sachen als in Berlin, 
München, Dresden, Cöln, — nur will es mich dünken, 
als träten die Ideen hier gefälliger, beflügelter, schwung
voller in die Erscheinung, als seien sie durci Auswahl 
und Beschränkung einfacher und anmutiger geworden, 
und als zeigten sich zumal in den Stoffen und Geweben 
mehr Erfindungsgabe und ein ruhigerer Geschmack. In
dessen, ich bin nicht der richtige Mann, dies abschlleßend 
zu beurteilen, denn mich interessieren jene teils schönen, 
teils unschönen Dinge nur insofern, als sich aus ihnen 
eine Rückwirkung auf die Malerei der Zeit schliessen 
lässt.

Die Malerei nun batte im wesentlichen ein Ruhe- 
jalr: der alte Marsfeldsalon ist mit seinen grossen 
Nummern Roll, Cottet, Le Sidaner, La Gandara, Aman- 
Jean, Lucien Simon, Willette, Boutet de Monvel, Bol- 
dini, L’Hermitte, Dagnan-Bouveret, Besnard, Carolus- 
Duran, Gaston Latoucie noch um einige Grade wesen
loser und langweiliger geworden, als er früher schon 
war. Nachfahren des Impressionismus, wie Lebourg, er
schöpfen sich Vier in immer beeitseee und seicbtsese 
Ferieen. Und der Salon der ganz Alten, die „Artistes 
français“, ist an Langweiligkeit überhaupt nicht mehr 
zu überbieten; um auch nur einen Namen zu nennen, 
müsste man alle Namen hinschreibse: so eintönig und 
uniform ist der lange Zug dieser lebendigenToten. Für 
diese Salons muss einer KüestlsepsrsöelicVkeit das 
Wort des Degas gelten, das er sprach, als man Werke 
von ihm im Luxembourg haben wollte: „O nein, ich 
lasse mich nicht auf die Polizeiwacle bringen von den 
Kunst-Stadtssegeaeten.“ ...

Die Summe der „Indépendants“, das ist also der 
Herbstsalon, im allgemeinen: aber während die Ver
treter der kurz vorangegangseen Schulen, z. B. die 
„Fauves“ (siehe meinen Aufsatz über diese Gruppe in 
einem der nächsten Hefte), sich Veuer unter den „Indé
pendants“ diplomatisch zurüukgshaltse laben, um auf 
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dieser Freistätte das jüngere Volk mehr sich selbst zu 
überlassen, haben dieselben älteren Schulen im Herbst
salon den Kubismus etwas gedämpft: er soll da sein, doch 
nicht demonstrieren. Sein Kreis hat sich übrigens nicht 
CrweitertdurchneueBegabungen: die Kubisten strengster 
Observanz kauen, als unbeirrbare Philosophen, unver
drossen an ihrem Problem herum; anderen wird etwas 
bange vor der eigenen Weisheit, und so suchen sie 
Kompromisse zu schliessen; eine dritte Sekte, die etwas 
mehr Temperament har, um aus der Träumerei heraus
zukommen, nimmt den Kubismus zum Ausgangspunkt 
einer fast akademischen Komposition und Stilsuche, in 
denen das lineare Element dreimal unterstrichen wird. 
Inzwischen verstärkt sich in der französischen Meinung 
die Ansicht, dass die Kubisten verkappte Reaktionäre 
sind, weil sie Verachiter der Natur seien, ■— die Psycho
logie des HermCuerin Undseiner Gehilfen beim Hängen 
ging also dahin, die mehr oder weniger festen Schul
organisationen einmal aufzulösen und die Gruppen 
untereinander zu verteilen, so dass in keinem Saal eine 
Fahne sich erhebt, noch ein Feldgeschrei ertönt.

So erhält der Gesamtrhythmus zwar eine gewisse 
Ungleichheit und Unsicher
heit, doch das gute Bild 
einer guten Persönlichkeit 
erreicht dadurch eine um 
so entschiedenere Wirkung. 
Auch so verstärkt sich der 
Eindruck, dass der deko
rative Geist Herr des 
Staffeeeibildes geworden
ist. Das Porträt, das „mor
ceau“, tritt mehr und 
mehr vor der Komposition 
zurück.

Pierre Laprade gar, der 
alte „fauve“, arbeitet jetzt 
unmittelbar für die Gobe
lins, und zwarganz reizend, 
von Bonnard, Dénis und 
anderen ausgereiften Füh
rern gar nicht zu reden. 
Eine merkwürdige Er
scheinung nachgerade ist 
Georges Desvallieres, der, 
nach allerleiSchwankungen, 
eɪn starker Komponierer 
und Synthetiker geworden 
ist. Sein „Christus zwischen 
den Schächern“, ein Werk 
von tiefer Mystik, hoher 
Geistigkeit und aufwallen
dem Temperament; streng 
monumental und doch von 
schmerzvoll-schöner Innig
keit. In diesem Zusammen

PORZELLANFtGUR, NYMPHENBURG 
MUSBUM FOLKWANG, HAGEN I. W.

hang gewinnt die robustere Art Hodlers, der mit seiner 
Riesenfreske der „Eintracht“ oder des „Schwurs“ als 
Gast erscheint, an Bedeutung; sein Wesen wird zwar 
als seltsam, als „tres-germanique“ empfunden; aber sein 
Ausdrucksmittel, seine neu aufgeputzte Lehre vom 
,,Parallelismusu passt so gut in den stilsuchenden Geist 
der Zeit, dass das moderne Frankreich ihn willkommen 
heisst. Na also! — Dem Bocklin ist solches nicht ge
schehen.

Das Programm, das der Herbstsalon bei seiner Be
gründung aufgestellt hat, erstreckt sich bekanntlich auch 
auf Ausgrabungen. Mancher verschollene Name emp
fing hier Leben und Klang zurück. Der Maler Schnerb 
aus Avignon that diesmal ein übriges für den Nord
franzosen François Bonhomme (1809 — 1882), den sehr 
begabten Vertreter eines illustrativen Frührealismus. Bon
homme genannt „le forgeron“, lebte und arbeitete viel 
im Creuzot, Montceau und Indret, den berühmten In
dustriegebieten, und war etwas wie ein Vorläufer Con
stantin Meuniers. Er schiiderte das Dasein des Minen
arbeiters unter Tag und über der Erde, schilderte das 
dunsterfüllte, beklemmende Land, gab die tristen Phy

siognomien der Siedlungen, 
ohne Romantik, ohne Ten
denz, so trocken und spitz 
wie später etwa Raffaelli 
seine Faubourgsachen. Sein 
Nachlass hat wesentlich 
eine zeichnerische Bedeu
tung, die übrigens sehr be
trächtlich ist. Sechs grosse 
Kompositionen, die die Ge
winnung und Behandlung 
des Erzes darstellen, hätten 
gewiss auch eine genauere 
Beurteilung des Malers zu
gelassen, wenn menschliche 
Dummheit sie nicht besei
tigt hätte. Die kaiserliche 
Regierung hatte die Pan- 
neaus bei Bonhomme be
stellt und sie für die „Ecole 
des Mines“ bestimmt. Dort 
lagen sie nach dem Sturz des 
Kaiserreichs zusammenge
rollt herum, bis sie der Di
rektor dieser Bergakademie 
1904 vernichten liess,,,parce 
qu'elles n'avaient plus aucun 
intérêt technique“, das
heisst weil die Minentechnik 
inzwischen fortgeschritten 
war, die Malereien also kei
nen Unterrichtswert mehr 
boten ...

Julius Elias.



Uktionsnachrichten
BERLIN

Anfang Febtuar gelangt bei 
Rudolph Lepke die Kunstsammlung 
des Geh. Legationsrates RafFauf- 

IHorchheim zum Verkauf. Der- «
Verstorbene, der als hoher Beamter im diplomatischen 
Dienst in Konstantinopel längere Zeit thätig war, hatte 
sein besonderes Interesse den alt-orientalischen Knüpf
teppichen zugewandt. Vor allem sind Exemplare von 
Uschak, Meles, sogenannte VogeIteppiche und andere 
Arbeiten des sechzehnten und SiebzehntenJahrhunderts
vertreten. Auch italienische und 
orientalische Brokate des fünf
zehnten und siebzehnten Jahr
hunderts enthält die Sammlung. 
Unter den Holzfiguren ragt eine 
betende Heilige, die vielleicht 
dem schwäbischen Kreis aus dem 
Ende des fünfzehnten Jahrhun
derts angehört, hervor; unter 
den Möbeln sprechen besonders 
zwei niederrheinische Frührenais- 
sancesd^nke an. Auch finden 
sich einige gute Quattrocento
Majoliken und Arbeiten der rei
feren Zeit, persische und türkische 
Fayencen, Zinn, Bronzen usw.

FRANKFURT A. Μ.
Am 9. und io. März giebt es 

bei F. A. C. Prestel zwei inter
essante Versteigerungen. Es wird 
der Nachlass der Frau des Malers 
Burnitz versteigert, worunter sich 
ein grosses Bild von Thoma, Ar
beiten von Victor Müller, Schön
leber und vor allem Arbeiten von 
Burnitz selbst befinden; und es 
wird daneben eine Sammlung 
graphischer Arbeiten moderner 
Meister versteigert, darunter 
Blätter von Daumier, Manet, 
Millet, Gavarni, Klinger, Zorn 
und andere.

LEIPZIG
Die Firma C. G. Boerner kün

digt die Kataloge der Handzeich
nungs-Sammlung Arnold Otto 
Meyer-Hamburg an, deren Ver
steigerung Mitte März in Leip
zig stattfinden soll. Diese Kata
loge beschreiben eine der be-

rühmtesten und in ihrer Art letzten deutschen Hand
Zeichnungs-Sammlungen. Ihr Wert besteht vor allem in 
einer Sammlung von nicht weniger als 200 Originalen 
Moritz von Schwinds, in einer berühmten Sammlung 
von Handzeichnungen Anton GrafFs, in umfangreichen 
Partien von Werken der grossen deutschen Meister 
aus dem Anfang des neunzehnten Jahrhunderts wie 
Feuerbach, Ludwig Richter, Schnorr von CaroIsfeld, 
Steinie. Arnold Otto Meyer hat alle diese Künstler 
persönlich gekannt und das Beste von ihnen zusammen
getragen.

SPÄTG0T1SCHER STOLLENSCHRANK. RHEINISCH. ENDE DES FÜNFZEHNTEN JAHRHUNDERTS 
AUKTION RAFFAUF BBI R. LEPKE, BERLIN



CHRONIK

Der κampf ums Dasein ist eine notwendige Erschei
nung unseres wirtschaftlichen Lebens und als 
solclιero∕chlbwo^c^htisξt. Wirder aber auf Kosten aoderer 

geführt, dann darf es diesem wohl auch gestattet sein, da
gegen Einspruch zu erheben. Als Vorjahren ein nord
deutscher Künstler in diesem Sinne zum Kampfe gegen 
das französische Bild aufforderte und eine erhebliche 
Anzahl Künstler für seine Sache gewonnen hatte, wäre 
es wohl niemand eingefallen, sich darüber aufzuregen, 
am allerwenigsten der glückliche Besiitzer guter fran
zösischer Bilder, wenn der betreffende Künstler nicht 
den Kunsthändler und noch mehr den Privatsammler in 
das traurigste Licht gestellt hätte.

Damals hat Herr Paul Cassirer in dankenswerter 
Weise die Verteidigung der Privatsammler übernommen. 
Die Bewegung scheiterte übrigens, wie das Vorauszu
sehen war, und gute französische Bilder blieben nach 
wie vor ebenso gesucht wie gute deutsche.Bilder.

Nach dem Künstler meldet sich heute der Kunst
kritiker, indem er allen Kunstbeteiligten, Kunstgelehrten 
sowie Sammlern gratis und franko seinen Artikel „Kunst
snobismus“ (Monatsschjtift „Der Greif“ Nov. 1913) ins 
Haus sendet. DæAnregung zu den Ausführengtnschtint 
ihm offenbar die Beobachtung gegeben zu haben, dass 
der Stern des Kunstkritikers im allgemeinen Seh Jahren 
im Sinken ist. Und Herr R. hat richtig beobachtet: 
nach den sterilen Iunfziger und sechziger Jahren des 
verflossenen Jahrhunderts war das Kunstverständnis des

* Notiz der Redaktion: Diese Ausführungen sind uns 
von einem unserer bedeutendsten Privatsammler eingesandt 
worden, der seit sechzehn Jahren selbständig gekauft hat. 

Publikums sowohl als auch in besser unterrichteten 
Kreisen auf ein sehr tiefes Niveau herrbgtsunken. Be
geisterten Kunstempfindern wie Muther und Meyer- 
Gräfe mit ihren grossen Vorzügen und kleinen Fehlern, 
wie Tschudi und Lichtwark in Deutschland und ihren 
Geistesverwandten in Frankreich gelang es, in den dar
auffolgenden Jahrzehnten einen glücklichen Umschwung 
herteizuführen, dem Publikum die Augen zu öffnen und 
es über die wahren Ziele der Kunst zu belehren. Aus
stellungen und Vorträge ohne Zahl folgten in allen 
Gauen Deutschlands; in den kleinsten Städten standen 
Apostel auf, um begeistert von den neuen Errungen
schaften zu erzählen; die Literatur that das übrige und 
noch ein Jahrzehnt und wir standen vor einem Publikum, 
das nicht mehr Hübsches von Hässlichem, sondern Gutes 
von Schlechtem zu unterscheiden wusste. Es kam die 
Zeit, wo sich das kunstverständige Publikum vom Kunst
kritiker befreien konnte, wo es ein selbständiges Urteil 
über alle Erscheinungen in der Kunst hatte und auch 
selbständig kaufte : die Herren Kritiker waren überflüssig 
geworden.

Die hervorragendsten deutschen Künstler, Leiblund 
Menzel, waren gestorben und ihre Werke waren nicht 
mehr zu „sammeln“, man musste den Erwerb eines 
guten Bildes eines dieser Künstler als einen Glückszufall 
ansehen. Die dem Publikum teuer gewordenen Bilder 
von Uhde, Liebermann, Trübner, Slevogt und noch 
einiger Auserwählter aus ihrem Gefolge, je nach Ge
schmacksrichtung auch Thomas und Kalckireuths, wur
den eifrig gesucht. Die Reihe der lebenden und zu 
„sammelnden“ Künstler in Deutschland war damit aber 



ziemlich erschöpft und mte sah sich weiter um. Ist es 
zu verwundern, wenn der Sammler da auf die grossee 
Franzosen verfiel? Und als er diese auch besass und in 
die Eetwickelupgspaasen der verflossenen Jahrzehnte 
dingdnrupgdn war, lag es wohl nahe, dass er zu dee 
Neuerscheinungen Stellung nahm.

Wie er, musste es der Kunstge^^, der voe Herrn 
R. so geschmähte junge Galeriddirdktor, thue, sonst 
hätte er seie Amt eicht gewissenhaft verwaltet.

Neu ist der Vorwurf, dee Herr R. diesem jungen 
darüber macht, dass er, voe der Archäo

logie und der alten Kuest kommend, neue Kunsterscadi- 
nuegen zu beurteilen sich aemasst. Also die beste 
Grundlage für seinen Beruf, um die wir Ltien diesen 
Mane bdeeiddp könnten, sollte ihn geradezu ungeeignet 
dafür machen !

Dieser junge wird gtez gewiss man
che Irrtümer begehen, aber seie Wirkee wird sich zu 
dem des Direktors voe ehedem verhalten wie Tag zu 
Nacht.

Über Neudrscheinuegde kann und wird nur die Zeit, 
nicht aber der Kritiker, Kupstgeldhrtd oder Sammler 
das entscheidende Wort sprechen ued wenn mae sich 
am Ende etch zwanzig oder dreissig Jahren in einigem 
geirrt haben sollte, dane ändert es te dem Ziele 
nichts.

Unter den nicht weniger schonend beaapddltdn 
Kupsthäpnldre wird der Eingeweihte ie Deutschland un
schwer dee Maee ie der ViktoritstrassejBerlin, erkennen. 
Dieser teilt mit den obengenannten Kupstdmpfipndre 
sicherlich das Verdienst, das Publikum miterzogen zu 
haben. Ntturlich konnte er zu dem Eede zunächatnicat 
„dem Geschmacke desselben dienee“, der schlecht war, 
sondern er führte in seinem Saloe die Werke jener 
deutschen und französischen Künstler vor, welche seiner 
Überzeugung etch kunsthistorische Bedeutung haben. 
Dank seiner eie erlahmenden Tliätigkeit sied ungezählte 
Werke ersten Ranges sowohl deutschen wie französischen 
Ursprungs ie Galerien ued Privatsammluegen über
gegangen und abermals dank ihm sind eine Aezahl Tá
lente zur Geltung gekommen, die sich sonst vielleicht 
eicht duɪcagdrupgdn hätten. Wir beklagen es bitter, 
weee Leute solchen Schlages ie dee Augen des Publi
kums herabgesetzt werden.

Die Kuestsaloes, in denen das Publikum „nach sei
nem eigenen Geschmack“ bedient wird, giebt es auch 
eoch, leider sogar noch in recht grosser Zahl. Unser 
Vertrauen in die ethische Kraft der guten Kunst lässt 
ues jedoch hoffen, dass diese Kunststättee einer Läute
rung eptgegepgeadp oder sanft entschlafen mögen.

Nebenher sei noch bemerkt, dass Maeet und Corot 
sehr lange auch als eicht komplett angesehen wordee 

sind, auch dass der grosse Daumier bis vor fünfzehn 
Jahree nur als Beherrscher der Form ued nicht der 
Farbe galt, wie denn überhaupt die Bezeichnung „eicht 
komplett“ zu den beliebtee Schlagwortere jenes Be
schauers gehört, der Fremdartiges noch eicht fasst, es 
aber als vorsichtiger Mtee eicht verwerfen will.

Greco ist trotz der gegenteiligen Ansicht des Herrn 
R. eie grosser Künstler und wird es bleiben; geschadet 
haben seieem Ruhme Bruchstücke, Skizzee oder weniger 
glückliche Arbeiten, wie sie das Werk jedes Künstlers 
aufweist, die in Umlauf gekommen sied, nachdem ■ seine 
verkäuflichen Hauptwerke untergebracht waren.

Über das „Machen und Gründen“ von Künstlern 
dürfte Herr R. auch seders denken, wenn er die Namen 
ntcaprüft, welche im Laufe der letzten zehn Jahre auf 
den Schild erhoben worden sied. Die geringsten unter 
ihnen waren immerhin noch recht achtbare Meister; der 
letzte war Cezanee, dem gegenüber sich dem Ungläu
bigen Abwtrtee empfiehlt.

Schwaches oder Schlechtes ist nicht gebracht worden, 
dazu ist der Kunsthändler schon zu klug.

Mit diesem ersten Punkt des Programms im Kuest- 
haedel, mit der Vorführung der Meister, ist der zweite 
eicht zu verwechsele, der sich den Neuerscheinungen 
zuwendet. Der Kunsthändler, der der Wissbegierde des 
Publikums auch ie dieser Richtung eetgegeekommt, hat 
auf besonderen Dank Aespruch.

Oskar Schmitz.
Diesee Ausführungen möchten wir noch hinzufügen, 

dass Htns Rosenhagen überhaupt nicht mehr das Mandat 
hat, als Erzieher des deutschen Kuestpublikums tufzu- 
tretee. Schon längst haben ihm die ernsten Kunst
freunde einee Vers Theodor Storms ie jenes „Dienst
buch“ geschrieben, das wir alle unsichtbar mit unserm 
Lebeesgepäck umadrtntgde:

Nue hast auch du gelassen 
voe Kampf ued edlem Streit, 
du fandest goldene Gassee 
der Selbstzufriedenheit.

Die Entrüstung, die Roseehagen ie seinem Aufsatz zur 
Schau trägt, ist eine Farce.

⅛
Am 9. Februar vollendet Gabriel v. Terey sein fünf

zigstes Lebensjahr. Wir weisen auf diesen Tag hin, 
weil der Direktor der Gemäldegalerie des Museums ie 
Budapest zu den wenigen gehört, die in diesee schwan
kenden Zeiten dee Sine für das Echte ued Lebendige 
in der Kunst aller Jahrhunderte sicher bewähren, weil 
er, ie der bescheidenen ued aristokratisch zurück
haltenden Art seines Wesens Hugo v. Tschudi ähnlich, 
als Leiter seiner Sammlung sehr edlen Bestrebungen 
huldigt.

ZWÖLFTER JAHRGANG. FÜNFTES HEFT. REDAKTIONSSCHLUSS AM I9. JANUAR. AUSGABE AM I. FEBRUAR NEUNZEHNHUNDDERVVELtEHN
REDAKTION: KARL SCHEFFLER, BERLIN; VERLAG VON BRUNO CASSIRER IN BERLIN. GEDRUCKT IN DER OFFIZIN

VON w. DRUGULIN ZU LEIPZIG







DAS NEUE PROGRAMM

VOR^ORTDERREDAKTION

Nachdem wir selbst unser Verhältnis zu dem 
Wollen und den Thaten jener Künstlergruppe, die 
man, wenn auch nicht immer den Jahren so doch 
der Arbeitsgesinnung nach, als die ,,Jüngsten“ be
zeichnen kann, ausführlich dargelegt haben (K. u. 
K., Jahrgang XI, Seite ʒ pi u. ff.), scheint es uns 
nützlich, dass die am meisten genannten deutschen 

Maler dieser Gruppe auch selbst einmal von ihren 
Absichten und Überzeugungen Kunde geben. Wir 
haben darum eine Anzahl dieser Künstler eingeladen 
ihre Meinungen über die Malerei unserer Tage und 
etwas Grundsätzliches über das neue Kunstprogramm 
auszusprechen. Wir drucken die Äusserungen ohne 
jeden Kommentar und ohne Einschränkung ab.

Ich glaube, dass das neue Kunstwo^^ soweit es 
als solches in Betracht kommt, noch genug Form 
schafft, a 1 s d ass e s n i cht a 1 Ieln wieder a uf d em 

Weg der Anschauung seiner Ausdrucksdormen er
kannt würde.

Eine Kunst entsteht vor unseren Augen — zu 
der uns deshalb noch genügende Distanz fehlt — 
die anderes betont, anderes für wichtig hält als 
bisher.

Dazu schafft sie sich neue Ausdrucksmittel, die 
eben wieder durch Anschauung in ihren Beziehun
gen zueinander wirken wollen.

Ich meine, dass man einer neuen Kunstform 
nicht durch eine begriffliche Umsclhreibung son
dern durch eine gleichartige Empfindung aus ihr 
heraus näher kommt. Sie will vor allem geschaut 
und empfunden werden und Zeit haben.

Ich glaube nicht an ihre Abstraktionen, an ihre 



Verlegung ins Psychisch-Metaphysische, die die 
Federn in Bewegung setzen. In ihren Anfängen 
geht jede Kunst von der Natur aus. Der Stil ist 
ihre Bewusstheit, die ihre grosse Fruchtbarkeit aber 
auch ihr Ende bedingt.

Mit all den BegrifFsformeln, die der intellektu
elle Berliner mit Vorliebe pflegt, dringt auch die 
Masse, die in Übergangszeiten überhaupt nie einge
drungen ist, nicht ein, gerade weil sie sich eben nur 
an diese Begriffbesstimimungen hält, die in schönen 
Schlagworten für sie zusammengefasst werden.

Bewiesen wird durch das viele Schreiben und 
Reden (auch von Seeten der Künstler) nur dass die 
Gegensätze sehr verschärft sind und ' ihre latente 
Energie sich äusser den Bildern auch auf bisher 
ungewohnten Wegen Luft macht.

Den kunstserhiehndhn Hin und Herüber möchte 
man ein Beruhigungspulver wünschen, das dem 
Deutschen, der gewohnt ist Kunst mehr aus einem 
gedanklichen Anstoss heraus geniessen zu wollen, 
nötiger ist als dem Romanen.

R. Grossmann.

WALDEMAR RÖSLER, OSTPREUSSISCHE LANDSCHAFT

Für mich giebt es nur gute Kunst von einzelnen 
starken Persönlichkeiten, keine Richtungen. 
Daruntervers teheteheineunsprünglinheiihnerttchei 

selbständige Kunst; ob diese dekorativ ist oder 
anders, ist ganz gleichgültig. Leider sind die Ma
lereien der meisten Jüngsten nicht in dem Sinne 
ursprünglich, sondern mehr kunstgeschichtliche, 
billig stilvolle Malereien, vielfach direkt angelehnt 
an die Kunst aller Jahrhunderte und aus aller 
Herrn Länder, ohne sehr starken inneren schöpfe
rischen Drang. — Der Begriff, kostbare Malerei, 

der durch die Ausstellungen der Secessiion in 
Deutschland mit viel Mühe neuerweckt wurde, 
ist in Gefahr wieder verloren zu gehen. — Es wird 
sich ja bald zeigen, ob die Idee dieser neusten Ma
lerei lebendig genug ist, sich bis zu der Höhe fort
zuentwickeln um derentwillen sie mancher in Ge
danken schätzt; mir persönlich scheint die Entwick
lung der Malerei nach der Seite der Verinnerlichung 
und Vertiefung notwendiger. Stil wirds schon ganz 
von selbst wenn es nur gross genug gefasst war.

Waldemar Rösler.

ʒoo



Es giebt meiner Memung nach zwei Achtungen in 
der Kunst. Eine,die ja augenblicklich wieder mal 
im Vme Isí d is flaehe und sñlieserend

dekorative, die andere ist die raumtiefe Kunst. Das 
Prinzip Byzanz, Giotto gegen das Prinzip Rembrandt, 
Tintoretto, Goya, Courbet und den frühen Cézanne. 
Das eine sucht die ganze Wirkung in der Fläche, 
ist also abstrakt und dekorativ, das andere sucht 
mit räumlicher und plastischer Form dem Leben 
unmittelbar nahe zu kommen. Plastik und Raum- 
wirkung in der Malerei braucht nun aber noch lange meinen Bildern. 
kein naturaristisuntr Effekt zu sein. Es kommt auf
die Kraft der Darstellung 
und des persönlichen Stils 
an.

Rembrandt, Goya und 
der junge Cézanne haben 
eminent plastische Wir
kungen erzieh, ohne im 
geringsten der Gefahr des 
Naturalismus zu verfallen.

Es ist eigentliun trau
rig, dieses besonders be
tonen zu müssen, doch 
sind viele durch die heu
tige Flachhtitsmodt schon 
dahin gelangt, dass sie 
a priori ein Bild als natu
ralistisch verwerfen, weil 
es nicht flach, dünn und 
dekorativ gemalt ist. Ich 
will durchaus nicht úner 
dekorativen Malerei ihre 
künstlerische Existenzbe
rechtigung absprechen. 
Das wäre ja lächerlich 
einseitig. Ich bin nur der 
Ansicht, dass im ganzen 
französischen Cezanne- 
nachwuchs niemand ist, 
der das Prinzip der Flach
heit rechtfertigt, welches 
aus der genialen Unbe- 
hilfeichktit des späteren 
Cezanne, der heiligen Ein
falt des Giotto, dem ge
meinsamen religiösen 
Volkskulturen der Ägyp
ter und Byzantiner her- 
vorgdgrngen ist. Was

mich selbst anbetrifft, so folge ich mit meiner 
ganzen Seele der raumtiefen Malerei und suche in 
ihr meinen Stil zu gewinnen, der im Gegensatz 
zur äusserlich dekorativen Kunst der Natur und 
der Seele der Dinge so tief wie möglich auf den 
Grund gehen soll. Dass viele meiner Empfindun
gen bereits vorhanden gewesen sind, weiss ich sehr 
wohl. Ich kenne aber auch das, was ich neu aus 
meiner Zeit und ihrem Geist in mir fühle. Dieses 
will und kann ich nicht definieren. Es steht in

Max Beckmann.

MAX BECKMANN, TODESSTURZ
MIT ERLAUBNIS VON PAUL CASSIRER, BERLIN



MAX NEUMANN, DAME AM FENSTER

Meine Privatmeinung über Malerei zeichnet sich 
durch grosse Einfachheit aus : ich kenne nur 
gute Ugu s CuiechteKunst. und auchandie ne uest e 

Kunst als Gesamterscheinung kann ich, trotz Meta
physik und Philosophie, leider nur den gleichen 
Maassstab anlegen. Wenn durch Schreiben über 
Kunst der Kunst zu dienen wäre, so müssten wir 
heute schon auf einer wundervollen Höhe stehn; 
indes ists natürlich nicht gelungen, auf diese Weise 
die aussinanderstrebsndeh heterogenen Kräfte auf 
eine gemeinsame Basis zu bringen. Was nun die 
schreibenden Künstler anbelangt, ich meine die, 
welche mit ihren Werken zugleich die dazuge
hörigen und gewiss nicht überflüssigen Kommen
tare edieren — weil eben ihr Werk an sich stumm 
und nicht verständlich ist — so erscheint mir be
sonders auffallend die häufige Wechselbeziehung 
von Bedeutungslosigkeit und schrankenloser Pre

tention, — das Sgnum der Epoche sind die viel
farbigen, vielgestaltigen Homunkuli, die mit der 
Kunst Unzucht treiben — auf Deutsch die zahl
losen Halb- und Pseudotalsets.

Wert oder Unwert entscheidet die Zeit. Ich 
glaube aber schon heute als Interpret von vielen 
behaupten zu können, dass die meisten Systeme, 
Schulen, Richtungen u. s. w. schon gegenwärtig ad 
absurdum geführt sind (z. B. Matisse: der Tanz), 
und zwar nicht so sehr durch ihre Gründer, als 
vielmehr durch die „Gründungen“: in den Äusse
rungen der Führer der verschiedensten Richtungen 
empfinde ich doch meistens noch einen zwar mit 
wunderlichen oder unzulänglichen Mitteln zum 
Ausdruck gebrachten natürlichen, lebendigen Fun
ken, aber ihre Nachbeter sind geist- und sinnlos, 
und darum völlig akademisch.

Zum Dramatischen geht heute das Streben, das 
Drama ist der heissumst^irittene Faviorit (. . . spiegelt 
die Kunst noch unser Leben, und ist unser Leben 
wirklich nur düster, bleich, verzerrt?). Aber ich 
begreife nicht die Bevorzugung eines stofflichen 
Gebietes, das allein durch Vertiefung, Vergeistigung 
versinnbildlicht werden kan^heute aber fast möchte 
ich sagen mechanisch dargestellt wird.

Der Intellekt ersinnt: Plakat und Dekorations
möglichkeiten müssen notwendigerweise sich ein
mal erschöpfen. Aber der Instinkt, das Gefühl schafft 
und ist immer erfinderisch.

Experimente, Anregungen haben wir nun genug. 
Es ist ein Irrtum, wenn jeder Maler, der „modern“ 
ist, seine Aufgabe darin sieht, stets „neue Werte“ 
schaffen zu müssen, praktisch aber abstruse Dinge 
^rvorbringt, die vielleicht philosophisch, sicher 
aber nicht Malerei sind; es ist heutzutage leichter 
eine Weltanschauung zu malen als ein Bild.

Wirkliche Kunst spottet jeder Formel, sie ist 
eine ^fassliche Verbindung von Instinkt und In
tellekt, ihre Sprache immer klar und einfach. Der 
Weg dahin? Verzicht auf Richtung und Rezept, 
Rückkehr ins eigne Gehäuse; bei der Verwirrung 
aller Begriffe gewiss das schwerste Postulat. Was 
Mit- und Nachwelt sagt, steht Canie; die Ehrlich
keit vor sich selbst soll des Künstlers einziges Gebot 
sein. Und damit Gottbsfonlsn.

Max Neumann.



OTTO HETTNER, DIE N IOBIDEN

Versuch mtn eiemal, sich h. neUes Ukwaffl, 
ein Tier, das eicht existiert, existeezmöglich 
vorzuvtollen! Dae >st usausdenkbar. Darr TDndHch 

mannigfachen TidnformdP sind das Resultat einer 
uns unbegreiflichen Entwickelung in der Natur. 
Erfinden köneen wir selbst die Idee eines neuen 
Wesens eicht — erblicken wir ein uns bisher un

OTTO HETTNER, LANDSCHAFT
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bekanntes, so sonderbar es uns er
scheinen möge, wir haben sofort 
das sichere Empfindee seinerMög- 
Iichkeit, des logischen Zusammen
hanges mit seinee Vorstufen und 
Nachstufee.

Jeder Künstler ist das Resume 
seiner Vorgänger, seiner Bewunde
rungen und Urteile; und das ihn 
Treibende ist, den Bewunderten 
nahe zu kommen. Raffael, Michel
angelo, Ptlladio wollten nichts 
anderes, als der Antike gleichen, 
Poussie tiziaeisch, ntfFtelisch-tP- 
tik sein. Delacroix ist das Resume 
Raffaels und Rubens. Durch den 
Eieschltg der englischen Land
schafter kommt er zu einer sub
tileren, grundlegenden Erfassung 
des Farbigen. Die Unterschiede, 
die wir heute (als Beispiel, das mit 

tpndnep Ntmee gleichgültig ist) zwischen Tiziae 
und Poussin drkdPPdP, sind so abgründig, dass sie 
die Zusammenhänge verwischen. Sie sied das Re
sultat der anders gearteten Vorbedingungen, der all
gemeinen und individuellen, der, um „modern oder 
eicht“ UnbekOmmerten3StaakenKraft der nach Aus
druck ripgdpnep Persönlichkeit. Neue Ideee bilden 

sich selbst, uegesucht, neue For-
mee, die, mindestens im Ent
wicklungsstadium, dem Schöp
fer nicht bewusst sied.

Wo in der heutigen jungen 
Malerei solche Bewunderungs- 
kombipatiopdn vorhanden sind, 
dalidgtdts Wdrddpnd: der Byzan
tinismus dort, wo selbstgefällig 
— neue Tierarten erfunden wer- 
ndpmöchtdn. Die Thatsache einer 
neuen Richtueg der Bessrebue- 
gen lässt sichausddrVenschiebupg 
der Bewunderung konstatieren. 
Sie entfernt sich voe der Linie: 
Moeet, Maeet, Hals, Velasquez 
undwdpdetsichndp konstrukti
ven Tendenzen der Linie: Cé
zanne, Marées, Poussie, Michel
angelo, der Gothik, dem frühen 
Griechenem, Ägypten zu, so 
eieee Zug zur Monumentalität 
bekundend. Hettner.



ARTUR DEGENER, DIE GEFANGENEN

Der Künstler, der sein Programm schreibt, ist 
der Typ des modernen Künstlers. Originalität, 
Monumentalitec,Ausduuck,Krcfi: strhenimMUiteU- 

punkt all dieser Äusserungen. Man überlässt sich 
ganz dem Intellekt. Das Dogma eines Programms 
erstickt aber den Impuls, den belebenden Atem 
jedes Kunstwerks. Das besiegelte schon das Ge
schick des Neoimpressiocismus. Trotzdem stand 
dieser zu den Späteren ic einer günstigeren Situa
tion. Sein Dogma umfasste ein rationelleres, dem 
Intellekt zugängliches Gebiet. Liona^o, Dürer, 
Delacroix geben in ihren Schriften wertvolle prak
tische Anleitungen, Sclhulregeln. Jedoch vom eigent
lichen Wesen ihrer Produktivität, von der iccerc 
Funktion ihrer künstlerischen Gestaltungskraft er
fährt man darin nichts. Sie hüteten sich den Grund 
der Quelle, die ihr Leben befruchtete, zu unter
suchen, um sie nicht zu trüben.

Die Neuesten jedoch nähern sich dem Geheim
sten, Unfassbaren der Psyche mit Theorien, ver
suchen die leisesten Regungen des künstlerischen 
Gestaltucgstriebes in Gesetze zu zwängen, um sich 
so die Norm, die ihnen die Natur versagte, selbst 
zu geben. Sie wollen die Triebkraft alles Leben
digen mit Händen greifen, um sie sc sich zu reissen 
[PiafeeOa Kecdicsky]. Mit der Kenctnis der Struk
tur eines Organismus glauben sie sich fähig, selbst 

einen hervorzubringen. Sie suchen die Aderc ucd 
Nervec blosszulegec, die jedem grossen Werk die 
Blüte ucd Kraft geben. Dies ist Mystik reinsten 
Wassers, doch diese neue Mystik ist häufig von be
denklicher Philostrositët.

Jede Erkecctnis auf der dunkeln Reise ins 
Grenzenlose wird alsbald formuliert und in Sy
steme gefasst. Doch da immer cur wenige erken
nen, viele aber malen, giebt es mehr Fassungen als 
Inhalte. Die einzig ucverdorbenen Quellen des 
Menschlichen, die künstlerischen Gestaltungskräfte 
werden theoretisch eicgehegt. Das Geistigste grob 
begriffen und betastet. „Mystik ist Scholastik des 
Herzens“ lautet ein Spruch Goethes. Sie ist aber 
auch eic Nothafec für die Schiffbrüchigen des 
Geistes, die Klarheit nicht vertragen oder erreichen. 
Oft ist das theoretische Gebahrec nur der Versuch 
sich selbst Klarheit vorzutauschec, sich das Selbst
vertrauen einer gesicherten Basis zu geben.

Irgend jemand hat gesagt, dass Genie nichts 
anderes sei, als die richtige Fragestellucg ac die 
Natur zu finden. Doch wo ist die Natur ic unserer 
Zeit? Das erste Ziel modernen Strebens sollte Be
freiung vom Theoretischen, vom Künstlichen sein! 
Formen zu finden, in denen die Einfachheit eines 
caturgemässen Lebecs steckt! Dec Gaucrtriebec 
der Natur Rechnung zu tragen und sie mit aller 
Entschiedenheit aus dem Gestrüpp der kulturellen 
Irrucgen herauszureissen! Ähnlich empfand Goe
the, wenn er äusserte: „Mac sollte oft wünschen, 
auf einer der Sü^eeicselc als sogenannter Wilder 
geboren zu sein, um cur einmal das menschliche 
Dasein ohne falschen Beigeschmack durchaus rein 
zu geniessen.“

Auch die Neuesten empfinden das Unzuläng
liche unserer konventionellen Ausdrucksmittel ucd 
ic ihren exotisch-barbarischen Idyllen drückt sich 
eine starke ^^sehnsucht aus. Aber mac kommt 
der Natur nicht näher, ob mac sich auch nackt 
auszieht ucd sich als Primitiver gebärdet. Die sy
stematische Ächtung des Impressionismus verrät 
ausserdem cur ihr vergebliches Bemühen, von ihm 
los, über ihn hicauszukommec. Das gilt in erster 
Licie voc Matisse, der nichts anderes tut, als die 
Anschauungsweise Mocets in die dekorative Fläche 
umzusetzec, indem er auf dessen Stofflichkeit ver
zichtet ucd Schemen giebt. Mac überwindet je
doch die centrifúgale GreczecIosigkeit des Impres
sionismus nicht, indem mac ihre feste Begrenzt
heiten entgegensetzt, die immer noch aus der gren
zenlosen Eicdrucksfulle der Umwelt, nicht aus der
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geschlossenen Centralit'at einer Persönlichkeit sich 
nähren. So ist auch Pechstein in diesem Sinn noch 
zu sehr Impressionist, da er noch zwischen allen 
Eindrücken neuer Stilformen hin- und herschwankt 
und nur da einen starken originalen Klang erreicht, 
wo er auf Theorien verzichtet und sich ganz von 
der Natur inspirieren lässt. Verheissungsvoll für 
die Zukunft unserer Kunst ist es, dass man sich 
wieder mehr um das eigentlich Lebendige, um die 
Vitalität, bemüht und die Beziehung ZwischenKunst 
und Leben enger fasst, sich also an die Empfin
dungen wendet, die dem allgemein Menschlichen 
zu Grunde liegen, daher eine grosse menschliche 
Gemeinschaft umfassen. So wird die Kunst not

wendig monumental und schafft 
sich somit die tatsächliche Mög
lichkeit einer Fortentwicklung, 
d. h. einer Überwindung des 
Impressionismus.

Es ist zu fordern eine weit
hin klare Sichtbarkeit, prägnante 
Formulierung der Wirkungs
elemente, die Abkehr von der 
formlosen Materie des Impres
sionismus zu einer strengen 
Konstruktion der Flächen und 
Massen. Der Massen! An uns 
ist es, der Masse des Impres
sionismus die Form zu geben. 
Die Väter dieser kommenden 
kollektiven Kunst scheinen Ma
rées, Munch, Hodler, Maillol 
und neuerdings Barlach zu sein. 
Hier kommt der Charakter der 
Dinge wieder um Rechte selb

ständigen Daseins. Er findet seinen grossen Aus
druck in dem Kontur und der rhythmischen Be
ziehung desselben zu den andern Bildelemenehn. 
Diese Werke wenden sich weniger an ein Publi
kum, als an die Menschheit.

Kräftigere Geschlechter werden vielleicht fin
den, dass diese Meister noch nicht ihr innerstes 
Wesen, ihre volle Menschhchkeit ausströmen konn
ten, noch von ihrer Zeit gefesselt wurden und 
werden versuchen, von dem Grunde der verlassenen 
Schächte das Letzte heraufiuholhn. ,Wir wollen ihnen 
vorarbeiten und uns die zarte Blüte von der „Schwie- 
ghrmutteeweisheit“ nicht verkümmern lassen.

Artur Degener.

Es ^tórt zum Wesen emer neuen Kunst, dass sk 
missverstanden, gehasst und angefeindet wird. 
Die DieemeineVehwi∏■ung,nas ,,Sishnichnzuhezhre 

findenkönnen“ zeitigt Ungerechtigkeit und Miss
gunst. Da man keine Distanz zu den neuen Dingen 
hat und die Gesetze sich veränderten, trübt sich der 
Blick und auch die sonst Klaren werden wider
spruchsvoll und wanken.

In solchen Epochen ist es gefahrvoll, etwas zu 
können. Mittel, die zur Hand sind und gehorchen, 
erwecken Misstrauen, die Fähigkeit, sich ausdrücken 
zu können, erweckt Zweifel am Ursprünglichen, 
daher ziehen Leichtfertige problematische Werke 
wirklichem Können vor und siegen.

Ein kurzer fragwürdiger Triumph. Kunstwerke 
bleiben, wenn stärkste Intensität sie geboren, und 
gestalten, heisst einen Vorwurf seiner endgültigen 
Form nähern. Was die Lage heute schwierig macht, 
ist die völlig veränderte Situation, in der man sich 
befindet. War es ehedem noch möglich, das Kunst
werk mit der Natur zu konfrontieren, und durch 
Vergleich zu zeigen, wie nahe einer an sie, oder 
wie stark er durch sie ergriffen ward, so unmög- 
Ikh ist der 'Versui heute. Dk an der Ab- 
straktion, das Abwerfen sogenannter Errungen
schaften haben den Künstler vom Oberflächlichen 
seines Objekts entfernt. Sie haben es wieder mög
lich gemacht, dass die Haupterfor^d^ei^nisse der 
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KunsLintensives Erleben5Uniiberwindliche Neigung, 
drängende Leidenschaft im Naiven wie im Pathe
tischen sich manifestieren. Die Knappheit des Aus
drucks erspart Umschweife und zeigt deutlicher die 
Urabsicht. Gesteigerte Ausdrucksmittel verhelfen 
selbst komplizierten Seelenvorgängen Zur Mitteilung. 
Da es zur Notwendigkeit ward, durch nichts ge
hemmte Ausdrücke selbst der gewagtesten Dinge 
das Inventar der Welt zu vermehren, erscheint die 
Neuerungssucht im Thema gerechtfertigt. Das sich 
Verwandtwissen und das Wohlgefallen an früher 
Kunst erklärt sich, da man bei ihr drastischer und 
deutlicher das Spiel innerer Kräfte wahrnimmt, 
Offensiclhtlicher den Kunstwillen spürt. Spätere 

Epochen, gezwungen durch die Sucht, nicht sich, 
sondern ihre Gegenstände darzustellen, haben bei
getragen, das Weltbild zu verschmieren und den 
Rest gaben die Ölmaler. Den Heutigen wird zu Un
recht die Missachtung einer schlecht gehüteten Tra
dition (zumal in Deutschland) vorgeworfen. Die 
geforderte Übereinstimmung der heutigen Kunst 
mit einer vergangenen ist ein Nonsens. DieWerke 
der Jetztzeit haben ihr Ausdruck zu sein und mit 
nichts anderem übereinzustimmen als mit sich selbst.

Was notwendig ist: eine Vergeistigung des 
Schöpferischen, die Erzielhung zum Hass des Banalen 
und eine tiefe, geläuterte Liebe zur Menschheit.

Max Oppenheimer.

GEORG TAPPERT, OPERETTE

Im Futurismus sehe kh den wmdigen Kohegen 
des Tango- und Kintoppfimmels, er erfreut sich 
derselben P OPolarkatwk jener, ni chtnun,w eiler 

wie dieser ein „feiner Reklame-Schlager“ ist, son
dern weil auch seine Jünger immer neue Scherz
haftigkeiten ersinnen, die einer gewissen Presse all
wöchentlich Gelegenheit geben, das Interesse für 
diese wach zu kitzeln. MitMalerei oder neuer Kunst 

hat meines Erachtens der Futurismus nichts Gemein
sames, ebensowenig wie seiner Zeit der Sezessions
stil mit der Berliner Sezession oder der Jugendstil 
mit van de Velde Gemeinsamkeit hatte.

Kubistische Bilder Picassos der ersten Periode 
möchte man gern als Gewebe oder auch manchmal 
als farbige Kalkflächen, umzogen von einem ver
tieften Kontur, innerhalb einer van de Velde-Archi-
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tektur sehen. Die Bilder der zweiten Periode kann 
ich nur als graphische Blätter empfinden, sie haben 
den Reiz komplizierter Werkzeichnungen oder ver
zwickter mathematischer Darstellungen. Ich glaube, 
in beiden Perioden ist Picasso als ernsthafter neu
zeitlicher Künstler anzusprechen, der, mehr oder 
weniger spintisierend, neue künstlerische Ausdrucks
möglichkeiten für unsere Zeit sucht.

Tritt der Kubismus kollektivistisch auf, so wird 
er banal. Charakteristisch ist, dass nur der Kubis
mus der zweiten Periode Nachahmer gefunden hat, 
— es ist leichter, seine äusseren Eigenheiten zu 
imitieren. Entwicklungsmöglichkeiten glaube ich 
nicht im Kubismus zu sehen, denn er führt unbe
dingt zum Kollektivismus und zum Schema.

AlsVertreter einer entwicklungsfahigen,,Neuen 
Malerei“ sind meines Erachtens zu werten die Künst
ler der Neuen Sezessson, der früheren „Brücke“ und 
einige der beiden neuen Münchner Künstlerver
einigungen. Diese Künstler, deren Lehrmeister der 
Impressionismus war, haben diesen konsequent 
weiter entwickelt, sie sind nicht mehr abhängig 
vom Objekt; ihre eigensten Empfindungen vom 
Objekt konzentrieren sich in rhythmischen Linien 
und Flächen, in Fairbharmonien und Fairbkontrasten 
mit der bewussten Absicht, nicht nachzubilden, 
sondern neu zu schaffen. Im Gegensatz zum Kubis
mus führt diese sogenannte expressionistische Malerei 
zu einem synthetisierenden Subjektivismus.

„Das Vorrecht der Natur ist Fülle und Leben: 
das Vorrecht der Kunst ist Einheit. Wer das letzte 
leugnet, wer die Kunst nur für Erinnerung an die 
schönste Natur hält, der spricht ihr alles selbständige 
Dasein ab. Hätte sie nicht ihre eigene Gesetzmässig
keit, wäre sie nur Natur, so wäre sie nicht viel mehr 
als ein dürftiger Behelf des Alters“ (F. Sciblegel 1795). 

Georg Tappert.

Ich kenne kein „neues Kunstprogramm“. Ich 
weiss auch absolut nicht, was das sein könnte. 
Wwn man überhauptvon etwas derartagemwie 

einem „Kunstprogramm“ sprechen könnte, so ist 
das meiner Meinung nach uralt und ewig das
selbe. Nur dass Kunst sich immer wieder in neuen 
Formen manifestiert, da es immer wieder neue 
Persönlichkeiten giebt — ihr Wesen kann sich, 
glaube ich, nie ändern. Möglich, dass ich mich 
täusche. Aber von mir weiss ich, dass ich kein 
Programm habe, nur die unerklärliche Sehnsucht, 

das zu fassen, was ich sehe und fühle, und dafür 
den reinsten Ausdiruck zu finden. Ich weiss nur 
noch, dass das-Dinge sind, denen ich mit dem 
Mittel der Kunst nahe kommen kann, aber weder 
gedanklich noch durch das Wort. Im Stillen und 
ganz privatim bin ich sogar der Meinung, dass 
sich über Kunst überhaupt nichts „sagen“ lässt. 
Bestenfalls ist alles Gesagte nur wieder eine Um
schreibung, eine Umdichtung — ja — und das 
Dichten überlasse ich den Berufenen.

E. Schmidt-Rotlhiff.
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Ihrer Aufforderung, etwas zu schreiben, kann ich 
nicht nachkommen. Denn die Formulierung 
eines Programmsis t, g 1 aube ich, S ache d erAka- 

demiker und besser noch der Nachkommen, die 
theoretisch und wissenschaftlich, nicht schaffend, 

arbeiten. Das Ungewusste wie das Ungewollte 
ist die Quelle der künstlerischen Kraft. Die Kri
tik am fertigen Bild ist mir nur gefühlsmässig 
möglich.

Erich Heckel.

E. SCHMIDT-ROTTLUFF, DEKORATIVER ENTWURF

Du cpannung zwischen den Din^n m der
Natur bewegt uns. Wir reagieren auf diese 

Cpannung, indem wir sie zu formen suchen.
Das Leben ist unteilbar. Das Leben im Bilde 

ist unteilbar. Das Leben im Bilde ist die gleich
zeitige Spannung verschiedener Teile.

Die Lebendigkeit einer Spannung nimmt ab, 
je gleichartiger die Teile und Gruppen des Ganzen 
werden. Das Tropfen oder Rauschen einer Wasser
leitung. Eine angestrichene Leinwand.

Die Lebendigkeit einer Spannung wächst mit 
der Ungleichförmigkeit der Einzelteile und Grup
pen. Eine Conate von Mozart. Ein Stilleben von 
Renoir oder Cézanne.

Ausschnitte aus alten Bildern zeigen meist ruhige 
Übergänge. Die Einzelspannungen gehen mit der 
Geiamtipannung meist in ruhigem Kontrast zu
sammen (Es giebt natürlich Ausnahmen z.B. Greco). 
Das Raumbildende farbiger Kontraste im Gegen
satz zum einfachen Helldunkel scheint mir von 

Delacroix und den Impressionisten zuerst in seiner 
ganzen Bedeutung fur die Lebendigkeit des Bildes 
erkannt worden zu sein. Seitdem wird immer 
versucht, dieses Mittel zur einheitlichen Gestaltung 
des Bildraumes zu verwenden.

Bei Pissarro und Signac z. B. sind die Kontrast
gruppen vorhanden. Aber sie sind bei ihnen unter 
sich gleichartiger, mehr nebeneinander geordnet, 
wie die Buchstaben auf einer gedruckten Seite, so 
dass ein fast grauer Eindruck der Gesaimtheit ent
steht. Bei Cézanne sind die Kontrastgruppen zu 
einem gleichzeitigen Ganzen gebändigt, so dass der 
Eindruck mehr der geschlossenen Einheit einer ein
zelnen Initiale gleicht.

Eine Eigentümlichkeit der „neuen“ Bilder ist, 
dass man in allen Ausschnitten Kontrastgruppen 
findet, entweder farbige, ein aufeinanderprallendes 
Rot-grün-gelb oder mehr formale, aufeinander
prallende Flächen, Kanten. Die meisten neuen Bil
der scheinen mir so aufgebaut zu sein, dass der
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scharfe GesamItkontrast aller Kontrastgruppen das 
Kompositiocsmittsl ist, im Gegensatz zu einem 
ruhigen Zusammenfällen ruhigerer Kontrastgrup
pen bei früheren Bildern.

Ich glaube, in dem Streben, durch den Kontrast 
das Leben im Bilde aktiver zu gestalten, sind sich 
die meisten der „neuen“ Maler ähnlich bei aller 
Verschiedenheit der Ernzelmteressen. Picasso lässt 
die altmeisterliche Ruhe seiner Frühbilder und 
sucht die lebendige Spannung, die er aus farbig 
wenig kontrastreichen Flächen aufbaut. Die Be
wegung in semen Bildern ist ein gleichzeitiger 
Ruck ɑufemɑcrsrprɑllecder Flächen. Matisse ent
wickelt die impressionistischen Mittel auf seine 
Art zu einer freien ausdrucksvollen Gestaltung 
eines Naturemdrucks. Es gelingt ihm nicht immer 
der Farbe die Tiefe zu geben, so das die Farbe 
zweidimensional bleibt. Delaunay arbeitet ohne 
Helldunkel die farbigen Kontrastgruppen so zu
sammen, (oder vielleicht besser gesagt: er arbeitet 
sie auseinander, aber zu einer Einheit) dass in sei
nen Bildern eine heftige Vor- und Rückwärts
bewegung entsteht, eine Bewegung, die er in ab
solut realistischen Bildern ebenso gestaltet, wie 
in Dingen, bei denen die Bewegung Selbstzweck 
wird. Er giebt die Bewegung selbst, die Futuristen 
illustrieren die Bewegung (wie die Japaner die Be

wegung des Regens illustrieren, die Höhlenmen
schen eine laufende Recntisrherre, oder wie Wil
helm Busch den betrunkenen Meyer illustriert). 
Sobald ein Futurist die Bewegung im Bilde erreicht, 
ist er gut.

Übrigens ist man auch manchem alten Bilde 
geneigt, alles frömmelnde, pathetische, feudale oder 
gemütliche als illustrative Beigabe zu kennzeichnen, 
unter der die einfache Gestaltung des Lebendigen 
leidet, sobald der Maler sich mehr für dieses illu
strative interessiert. Es giebt manche Stelle auf 
manchem Bilde des XV., XVI., XVIL Jahrhunderts, 
die falsch ist und oberflächlich. Eine falsche Lasur, 
aber eine gute Bauerckirmels. Das Kunstempfinden 
hat sich aller Kunst gegenüber geändert. Und zwar 
sehr schneH. Seit wann schätzt man dm Agypter, 
die Frühgrischec, die frühchristlichen und roma
nischen Maleir, die Chinesen und die exotische 
Kunst als wirkliche grosse Kunst? Vor kurzem 
noch entschuldigte man sie alle, dass sie es nicht 
besser konnten. Damit man mir aber nicht Freude 
am Primitiven vorwerfe, will ich nskeccen, dass 
ich Giotto, die Sienesen, die Kölner Meister, die 
frühen Flamen, die Schule von Feirrara, manchen 
holländischen Stillebel^ɪm^ll^s`, Manet, Renoir und 
noch vieles andere ausserordentlich liebe, in dem 
ich die Empfindlichkeit für das „Lebendige“ sehe.
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Das Lebendige braucht sich nicht immer mit Na
turnachahmung zu . decken. Ich glaube, dass nicht 
viele „Kunstfreunde" die Ansicht teilen, die Herr 
Geheimrat Bode kürzlich bei einem Angriff auf 
die „neue Kunst“ äusserte, die Kunst sei Natur
nachahmung. Es war der Drang nach Iebendi-

Was ich anstrebe — 
Eine reine Kunst —

Das komponierteBild —
Frei von Susseirlicher Modepolitik, initiativ ge

schöpft aus eigentstem Erlebnis zeitgemässer Kultur.
Mitzuarbeiten an der Saiuberung verfallener Ten

denz des absoluten Bildes, dessen so schwer, durch 
die IetztenKUnsstergenerationen, gelittenen Begriffes.

Ich will kein Manifest schreiben, um Dogmen 
zu begründen, klügeln, aber zielfördernde Arbeit, 
Schaffen neuer Grundlagen, einer zukünftigen Frak
tur Sdhlussel finden.

Mein Bestreben nach dem reinen Bilde, dem 
Kunstausdruck sinnlich wahrgenommener, rein phy
sisch wiedergeborener Erlebnisse.

Die Komposition, die vergeistigte Form, ge
fühlter Gewalt in aller Reichheit Ausdruck zu geben, 
durch Möglichkeiten, empfundene Dinge sinnlicher 
Begebenheiten für künstlerischen Nerv und Tem
perament, mit malerischem Material, Zeichnung, 
Form, Farbe, zum Bilde zu formen, zu einer für 
das Auge, zu übermittelnden Illusion, einer wahr
nehmbaren Symphonie, einer Dichtung. Die Natur 
zu suchen, ohne einseitigen Augenpunkt, ohne er- 
quälte Sinnfalligkeit, soll meinen Arbeiten Leben 
und Richtschnur geben.

Dass die neue Potenz in der Kunst mit aller 
Kraft wieder einen verlorenen Schlüssel, auf unbe
bautem Boden sucht, ist wohl stärkster Beweis da
für, dass sie über sichere Mittel, und eiserne Kraft 
verfügt.

Es ist die grosse Eroberung der neuen Zeit, der 
bildenden Kunst neue Erde unverbrauchter Schön
heit zu finden.

Es ist der enorme Fortschritt, Formen am Kör
perlichen zu verschieben, sie fortzulassen, wenn 
diese der Schönheit nicht dienen, oder wenn die 
künstlerische Form darunter zu leiden hätte.

So auch der Farbe — das Elysium für den ma
lerischen Kunstgenuss — in allen Werten Berech
tigung und Verwendung zu geben. Sie kann und 
darf daher nur dem einen Gesichtspunkt dienen, 
dem eigenen künstlerischen Gefühl, Ausdruck und 
Vollendung dadurch zu geben. Sollte ich mal 

gern Ausdruck, der gothische Kirchen gebaut hat, 
der Mozartsche Sonaten und auch Negertänze 
samt den dazugehörigen Masken geschaffen hat, 
ohne Erlaubnis der Kunstkritiker. Und so wird es 
denke ich, noch lange bleiben.

August Macke.

den roten Pfirsich in himmelblau seihen, so war 
sein Rot falsch, falsch neben seinem Nachbarn, der 
Gesamterscheinung. Wie bei der Form, so auch 
bei der Farbe — die ja in bevorzugterer Stellung 
zur Schönheit steht —, wäre ein Umgehen dieser, 
zu Gunsten einer Wirklichkeit, eine Lebensfrage auf 
reineKunstwerte. Unter demlmpressionismus begeg
net man gleichen Erscheinungen, nur mit dem Unter
schied, der äusserlichen Naturerscheinung statt aus 
künstlerischer Notwendigkeit zur absoluten Kunst.

Aus dem Verlangen heraus nach reinster Form 
und Farbe, war mir es nichts Nebensächliches tech
nische Möglichkeiten zu entbehren, die dem bis
herigen malerischen Arbeitswege anhaften. Ver
suche führten dazu, einerneuenTechnik, durchÜber-

MORITZ MELZER, FARBENDRUCK



tragen die fehlenden Mittel zu geben. Als Malgrund 
eine Lmoleumplatte, die ein harter Gegenstand ist 
und jeder technischen Verarbeitung Widerstand lei
stet, eine künstlerische Handschrift, die nie ersäuft, 
wie dies im alten Vorgänge, dem direkten Arbeiten 
auf Leinwand, der Fall war. Es ist auch nicht un
wesentlich, dass das Papier mit Sicherheit das dauer
hafteste Material nbgibt, dass bis zur heutigen Zeit 
existiert hat. Wenn es auch kein Arbeitsweg ist 
dilletiereedsr rosa Spitzenkluidunun, so aber sicher 
doppelt brauchbar für den ernsten Künstler. Es 
könnte sein, dass man Vorwürfe vorMächte, es 
eigne sich nicht fürs Tafelbild, — dieses unüber

legten und verbrauchten Begriffes —, als ob in der 
Malerei je dieser Begriff gerechtfertigt gewesen 
wäre. Man denkt wohl in den meisten Fällen an 
holländische Kleinmeister einerseits, anderseits wohl 
an Inszenierungen von Rotkäppchen und Heim
chen nm Herd, bei bengalischer ^^e^i^c^^tung, und 
perspektivischen Fernsichten —. Irgendein kleiner 
Gewandausschnitt aus einem Mosaik im Rahmen 
gegeben, muss ein ebenso abgeschlossenes Ganzes 
geben, und wird dieselbe seelisch intim kleidsamen 
Beziehungen finden, wenn es ein Kunstwerk ist, wie 
der alte Holländer.

Moriz Melzer.

LUDWIG MEIDNER, BILDNISZEICHNUNG

Anleitung zum Malen von Grossstad^Hdem. 
Wir müssen «κΗίώ anfangen unsere Heimat 

zu malen, die Grossstadt, die wir unendlich 
lieben. Aubun cäl:lligue,^heslsengrossenLeinwëndeh 
sollten unsre fiebernden Hände all das Herrliche 
und Ss11:s^i^<s, das Monströse und Dramatische der 
Avenden, Baheno fe, Fabriken und Türme Mnkritzeln.

Wir ιγιιιιγι uns nn ιικΙιιι Bilder der sieb
ziger und achtziger Jahrs, welche Grossstndtstrnssun 

darstulltun. Siu waren von Pissnirro oder Claude 
Monut gemalt, zwei Lyrikern, welche von Wiese, 
Busch und Baum hurkamue. Dns Süsse und Flockige 
diuter Agrarlandschafter ist auch in ihren Stadtbil
dern. Doch malt man Hausuruegutümu so strichelnd 
und durchsichtig wie man Baunu malt und Boule
vards wie Blumenbeete!?

Es ist nicht möglich mit der Technik der Im
pressionisten unser Problem zu bewältigen. Wir 



müssen alle früheren Verfahren und Trucs vergessen 
und ganz neue A^^c^s!^ uns zuEigen machen.

Das erste ist: dass wir sehen lernen, dass wir 
intensiver und richtiger sehen als unseei^organger. 
Dieimpreiiioniitiiehe VerschwommenheîiundVer- 
Undeutlichung nützt uns nichts. Die überkommene 
Perspektive hat keinen Sinn mehr für uns und 
hemmt unsre Impulsivität. „Tonalität“, „farbige 
Lichter“, „farbige Schatten“, „auflösen des Kontur“, 
„Komplementärfarben“ — und was es alles noch 
gibt — sind Schulbegriflè geworden. Zuzweit — 
und das ist nicht minder wichtig — müssen wir 
anfangen zu schaffen. Wir können unsre StafFelei 
nicht ins Gewühl der Strasse tragen, um dort (blin
zelnd) „Tonwerte“ abzu^sen. Eine Strasse besteht 
nicht aus Tonwerten, sondern ist ein Bombarde
ment von zischenden Fensterreihen, sausenden Licht
kegeln zwischen Fuhrwerken aller Art und tausend 
hüpfenden Kugeln, Mdnsehdnfetzen, Reklame
schildern und dröhnenden, gestaltlosen Farbmassen.

Das Malen im Freien ist ganz falsch. Wir kön
nen nicht das Zufällige, Ungeordnete unsres Motivs 
im Nu auf die Leinwand bringen und ein Bild dar
aus machen. Aber wir müssen mutig und überlegt 
die optischen Eindrücke mit denen wir uns draussen 
vollgesogen haben, zu einer Komposition formen.

Es handelt sich hier nicht, das sei gleich ge
sagt, um eine rein dekorativ-ornamentale Füllung 
der Fläche à la Kandinsky oder Matisse — son
dern um Leben in seiner Fülle: Raum, Hell und 
Dunkel, Schwere und Leichtigkeit und. Bewegung 
der Dinge — kurz: um eine tiefere Durchdringung 
der Wirklichkeit.

Es sind vor allem drei Materien, welche uns 
zur Gestaltung des Bildes dienen müssen: i. das 
Licht, z. der Blickpunkt, ʒ. die Anwendung der 
geraden Linie.

Unser Problem ist zunächst ein Lichtproblem 
— aber nicht ausschliesslich ein Lichtproblem, 
denn wir fühlen nicht überall das Licht, wie die 
Impressionisten. Diese sahen überall Licht; sie ver
teilten Helligkeit über ihre ganze Bildtafel; selbst 
die Sclhatten sind hell und durchsichtig. Cézanne 
ist in dieser Richtung schon viel weiter. Er hat 
die schwebende Festigkeit und diese gibt seinen 
Bildern die grosse Wahrheit.

Wir nehmen in der Natur nicht überall Licht 
wahr; wir sehen häufig ganz vorn grosse Flächen, 
die wie erstarrt sind und unbelichtet scheinen ; wir 
fühlen da und dort Schwere, Dunkelheiten, unbe
wegte Materie. Das Licht scheint zu fliessen. Es 

zerfetzt die Dinge. Wir fühlen deutlich Licht
fetzen, Lichtstrdifdn, Lichtbündel. Ganze Komplexe 
wogen im Licht und scheinen durchsichtig zu sein 
— doch dazwischen wieder Starrheit, Undurch- 
siehtigkdit in breiten Massen. Zwischen hohen 
Häuserreihen blendet uns ein Tumult von Hell 
und Dunkel. Lichtflächen liegen breit auf Wänden. 
Mitten im Gewühl von Köpfen zerplatzt eine Licht
rakete. Zwischen Fahrzeugen zuckt es hell auf. 
Der Himmel dringt wie ein Wassersfall auf uns 
ein. Seine Lichtfülle sprengt das Unten. Scharfe 
Konturen wanken in der Grelle. Die Schaaren der 
Rechtecke fliehen in wirbelnden Rhythmen.

Das Licht bringt alle Dinge im Raume in Be
wegung. Die Türme, Häuser, Laternen scheinen 
zu hängen oder zu schwimmen.

Das Licht ist weiss, oder silbrig, oder violett, 
oder blau, wie ihr wollt. Doch nehmt lieber ein 
Weiss, so rein wie möglich. Streicht es mit brei
tem Pinsel auf — daneben ein tiefes Blau oder 
Elfenbeinechwagz. Fürchtet euch nicht und bedeckt 
die Fläche mit heftigem Weiss, kreuz und quer. 
Nehmt Blau — das satte warme Pariserblau, das 
kühle, laute Ultramarin — nehmt Umbra, Ocker 
in Fülle und kritzelt nervös, eilig. Seid lieber brutal 
und unverschämt: eure Motive sind auch brutal 
und unverschämt. Es genügt nicht, dass ihr den 
Rhythmus in den Fingerspitzen habt, ihr müsst 
euch winden unter Tollheit und Lachen!

Wichtig für das Kompositorische ist der Blick
punkt. Er ist der intensivste Teil des Bildes und 
Mittelpunkt der Komposition. Er kann überall 
liegen, in der Mitte, rechts oder links von der 
Mitte, aber aus Kompositionsgrünrdn wähle man 
ihn etwas unter der Mitte des Bildes. Es ist auch 
zu beachten, dass alle Dinge im Blickpunkt deut
lich seien, schaaf und unmystisch. Im Blickpunkt 
sehen wir aufrechtstehende Linien senkrecht. Je 
weiter vom Blickpunkt entfernt, desto mehr neigen 
sich die Linien. Stehen wir zum Beispiel gerade
ausblickend mitten auf der Strasse, so sind vor uns, 
weit unten, alle Häuser senkrecht zu sehen und 
ihre Fensterrdihdn scheinen der landläufigen Per
spektive Recht zu geben, denn sie laufen dem Ho
rizont zu. Doch die Häuser neben uns — wir 
fühlen sie nur mit halbem Auge — scheinen zu 
wanken und zusammenzubrechen. Hier schiessen 
Linien, die in Wirklichkeit parallel laufen, steil 
empor und schneiden sich. Giebel, Sclhornsteine, 
Fenster sind dunkle, chaotische Massen, fantastisch 
verkürzt, vieldeutig.
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Malt im Blickpunkt mit kleinen Pinseln, kurze, 
heftig empfundene Linien, die alle sitzen müssen! 
Malt hier sehr nervös; aber je weiter ihr euch dem 
Bldrand nähert, desto breiter und unbestimmter 
könnt ihr werden.

Früher hiess es immer: es gibt keine gerade 
Linie in der Natur, die freie Natur ist uematUn- 
matisch. Man liebte die gerade Linie nicht und 
noch Whistler löste sie in viele kleine Teile auf. 
Seit den Tagen Ruisdaels ist die gerade Linie in 
der Landschaftsmalerei verpönt und die Künstler 
haben immer vermieden, neue Gebäude, neue Kir
chen und Scihlosser auf ihren Bildern anzubringen. 
Sie zogen die pittoresken Dinge vor, denn diese 
waren unregelmässig und vielgestaltig: baufällige 
Häuser, Ruinen und möglichst viel Laubbäume.

Wir Heutigen, Zeitgenossen des Ingenieurs, 
empfinden die Schönheit der geraden Linien, der 
geometrischen Formen. Nnbnnbeisnirnmnrktjdpss 
auch die moderne Bewegung des Kubismus grosse 
Sympathie für geometrische Formen an den Tag 
legt, ja dass sie bei ihr eine noch tiefere Bedeutung 
haben als bei uns.

Unsere gerade Linie — hauptsächlich in der 
Graphik angewandt — ist nicht zu verwechseln 
mit den Linien, welche die Maurermeister auf ihren 
Plänen mit der Reissschiene ziehen. Glaubt nicht, 
dass eine gerade Linie kalt und starr sei! Ihr müsst 
sie nur sehr erregt zeichnen und ihren Verlauf gut 
beachten. Sie sei bald dünn, bald dicker und von 
leisem, nervösem Erzittern.

Sind nicht unsre GrossstpdtlandscUpften alle 
Schlachten von Mathematik! Was für Dreiecke, 
Vierecke, Vielecke und Kreise stürmen auf den 
Strassen auf uns ein. Lineale sausen nach allen 
Seiten. Viel Spitzes sticht uns. Selbst die herum
trabenden Menschen und Viecher scheinen geo
metrische Konstruktionen zu sein.

Nehmt einen breiten Bleistift und ziehet heftig 
auf dem Papier gerade Linien und dieses Gewirr 
mit einiger Kunst angeor^! wird viel lebendiger 
sein als die prätentiösen Pinseleien unserer Pro
fessoren.

Über die Farbe ist nicht viel zu sagen. Nehmt 
alle Farben der Palette — aber wenn ihr Berlin 
malt, so verwendet nur Weiss und Schwarz, nur 
wenig Ultramarin und Ocker, aber viel Umbra. 
Kümmert euch nicht um „kalte“ oder „warme“ 
Töne, um „Komplementärfarben“ und ähnlichen 
Humbug — ihr seid keine Dinisioüistnü — aber 
strömt euch aus, frei, ungehemmt und sorglos. 

Denn darauf kommt es an, dass morgen Hunderte 
von jungen Malern voller Enthusiasmus sich auf 
dieses neue Gebiet stürzen. Ich habe hier nur 
einige Hinweise und Andeutungen gegeben. Man 
könnte es ebensogut auch anders machen, vielleicht 
besser und überzeugender. Aber die Grossstadt 
muss gemalt werden!

Es ist schon in den Manifesten der Futuristen 
— nicht etwa in ihren törichten Machwerken — ge
sagt worden, wo die Probleme liegen und Robert 
Delaunay hat vor drei Jahren mit seiner grossartigen 
Konzeption des „Tour Eiffel“ unsere Bewegung in
auguriert. Auch ich habe in diesem Jahre in einigen 
malerischen Versuchen und gelungeneren Zeich
nungen praktisch das getan, wofür ich hier theo
retisch em^t^ Und alle jüngeren Talente sollten 
sogleich pü die Arbeit gehen und alle unsere 
Ausstellungen mit Grossstadtschilderuegnü über
schwemmen.

Leider verwirrt heute allerlei Atavistisches die 
Köpfe. Das Stammeln primitiver Völker beschäf
tigt auch einen Teil der deutschen Maler-Jugend 
und nichts scheint wichtiger zu sein als Buschmann
malerei und Aztekenplastik. Auchdas Wichtigtuende 
Gerede steriler Franzosen über „absolute Ma
lerei“, über „das Bild“ u. p. findet bei uns lauten 
Widerhall. Aber seien wir ehrlich! Gestehen wir 
uns nur ein, dass wir keine Neger oder Christen 
des frühen Mittelalters sind! Dass wir Bewohner 
von Berlin sind, püüo ɪpɪʒ, in Cafehausern sitzen 
und diskutieren, viel lesen, sehr viel vom Verlauf 
der Kunstgeschichte wissen und: dass wir alle vom 
Impressionismus herkamen! Wozu die Manieren 
und Anschauungen vergangener Zeiten na^ahm^, 
das Unvermögen als das Richtige proklamieren?! 
Sinddiese rohen, mesquinen Figuren, die wir jetzt 
in allen Ausstellungen sehen, ein Ausdruck unserer 
komplizierten Smle?!

Malen wir das Naheliegende, unsere Stadt
Welt! die Strassen, die Eleganz
eiserner Hängebrücken, die Gasometer, welche in 
weissen Wolkengebirgen hängen, die brüllende 
Koloristik der Autobusse und Schnellzugssoko
motiven, die wogenden Telephonate (sind sie 
nicht wie Gesang?), die Harlekinaden der Litfass
säulen, und dann die Nacht .... die Grossstadt
Nacht ....

Würde uns nicht die Dramatik eines gut ge
malten Fabrikschornsteins tiefer - bewegen als alle 
Borgo-Brände und Koüstpntiesschlpchtnü Raffaels?

Ludwig Meidner.
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CONSTANTIN SOMOW, DER KUSS

SOMOW UND SEINE EROTIK
EINE NUR LITERARISCHE STUDIE

VON

PAUL BARCHAN

ÖM tets wach und sorgenvoll, wie im 
wohl jeder Künstler ist, ringt Somow, zum 

PortPÖt zu gelorigen. VO Vo He mmungrc knüpft 
er hart und mühevoll und stets von Zweifeln ge
peinigt, bald acggtrigbgc, bald verzagt; so arbeitet 
dieser Meister, nicht unbekümmert, noch der Sonnig
keit voll, wie Unerfahrene den Maler der Küsse 
sich vorstellen dürften. DerWegvon den 
dec ucd verzehrender Fraugctzäumgc, von der In
brunst stiller Küsse zu dem scharf Umrissecee Willen 
männlicher Porträts scheint ihm natürlich ucd er
forderlich. Zu wiederholten Maler hat Somow be
schlossen, die ,,Somowsche Welt“ richt mehr auf- 
zusuchec, nurmehr bei der Porträts zu bleiber 
ucd auch in Öl zu arbeiten. Er hat sich die Sache 
sehr schwer gemacht. Doch immer wieder kehrt 

er zu dec alten Motiven, zu seiner alter Aquarell
technik zurück, vielleicht besser komponierend, 
stärker bohrend.

SomowsGangwar: durch den Sclhmerz dec Men
scher erfassen. Und ihm war Schmerz seire Erotik.

Erotik — nicht wie sie, falsch verstanden, 
immer gebraucht wird, auch richt etymologisch; 
sondere in der wahrer psychologischer Bedeutung. 
Verwechselt wird sie immer mit Sexualität; ucd 
das sied gerade Gegens■ätzg. Erotik sied die Mittel, 
Sexualität der Zweck. Sexualität das Ziel, Erotik 
der Weg. Der Weg ucd die Abwege, die Spiege
lungen, Spiele, die Fata Morgaca, die Idee, die künst
lerische Physiogcomie der Geschlechtlichkeit. Erotik 
die Geduld, Sexualität die Ungeduld: Erotik die 
Kurst, Sexualität das Lebec. Die Schmerzlichkeit
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des Begehrens, nicht die Freudigkeit des Geniessens. 
Das Töten des Zwecks und Potenzieren der Mittel. 
Das Auskosten und nicht das Überwinden. Erotik 
ist Geist, Sexualität — Fleisch und Blut. Erotik ist 
ein Unterliegen den Mächten, eine Lust am Ver
führtsein, nicht das Verführen, nicht was die Natur 
fordert, sondern was die Nutzbarmachung der Natur 
an zweckloser Freude bietet. Es ist ein Plündern 
der Wollust, ein Zerstörungswert. In der Erotik 
wurzelt das grosse Schmerzllchkeitsgefuhl, und 
daraus weiter das Suchen nach einem Ausblick, was 
man Sehnsucht nennt.

Erotik als Ausdruck der Kunst findet man gegen
wärtig bei zwei, die sonst weder einander verwandt 
SindnochsonstBerfhrungspunktehaben: bei Somow 
und Pascin. Bei andern ist es nur Sexualität, wie bei 
Corinth. Dieser ist eine Natur, eine volle, üppige, 
blühende Natur, die mit dem Geist, mit der In- 
tellektualität, in wie hohem Maasse sie diese auch 
besitzt, sich nie vermengt. Der Erotiker aber — 
ein denaturierter Geist, der die Kraft aus dem Rest 
seiner Natur in Vehemenz umsetzt, in Schmerzlich
keit der Empfindung überträgt.

Was die beiden lebenden Erotiker Somow und 
Pascin, abgesehen von dem spezifischen Gewicht 

ihrer künstlerischen Persönlichkeit, unterscheidet, 
sind die Male ihrer Rasse. Der Semit und 
Judäer Pascin und der Slave Somow, ein Ge
misch von Arier und Tatar. Aulf jeder Pascin- 
schen Gruppe, einem Bukett von rumänischen 
Zuhältern und Dirnen, einer Kreuzung von lässiger 
Liederlicihkeit mit europäischer Angefaultheit und 
Niedertracht, blickt stets eine unberührte, nichts 
ahnende Figur, doppelt rührsam und läuternd. 
Nicht von dieser Welt scheint sie, zart und waffen
los, und doch fühlt man eine innere Kraft, sich nicht 
preiszugeben und zu verlieren. Und zeichnet er auch 
nur eine einzige verkommene Gestalt, selbst in ihr 
finden wir irgendwo, in einem Winkel, im Auge, 
oder um den Mund, im Nacken, was weiss ich, im 
Ellbogen — ach, nein, einfach in der Zeichnung, dieses 
Erstaunen, dieses sich Beireiten auf den jüngsten 
Tag. Es ist die Sehnsucht nach Reinheit, ohne die 
eine judäische Kunst (ob sie nun jüdisch oder 
„christlich“ ist) undenkbar ist. Der ganze Heine 
ist undenkbar ohne diese, und es ist kein Zufall, 
dass Pascin den ihm so verwandten Heine (Schnappe- 
Iewopski) illustriert hat.

Hinter des Ariers Somow Lieblichkeit, Ver
zücktheit, hinter seiner Lust und Liebestrunkenheit
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lauert stets die Zerstörung. Hinter jedem blühen- 
den/beseligten Märehin‘stdht unsichtbar der Tod. 
(Auf einer Zeichnung zu einem Buchumschlag hat 
er das einmal deutlich ausgesprochen.) Aus der 
schmerzlichen Holdseligkeit seiner wolluitträumdn- 
den Mädchen, seiner stilltrunkdn im Innern ver
gehenden Frauen lächelt nicht die Sehnsucht nach 
Rückkehr, nach Abkehr, nach Läuterung, es lagert 
darüber die Sucht nach Vernichtung. DidierDɑmon 
grinst aus all der Frische, aus der Üppigkeit, aus 
der Süsse der Comowechen Welt.

Diese Somows^e Welt, die so eng umzirkelt 
scheint, und doch so abgrun^os, endlos ist! Ein 
kleiner blühender Garten, voller Sonne, Lust und 

Glück, aus dem AbwigeJoekin 
in die UnestrinnbarkeIt. Von 
seiner Mutter hat er das tata
rische Blut, die intensive Wärme 
und intuitive Güte. Daraus er
geben sich die brütenden Sinne, 
daher das taumelnde Verharren, 
das HIngigdbdniein; daher der 
warme, etwas blinde Blick der 
schwarzen, emailleartIgdn Augen 
seiner Gestalten, die Abgerundet- 
heit im Wesen und in der Kör
perlichkeit seiner Frauen. Vom 
Vater erhielt er des davorn^en 
Vehemenz und Schmerzhaftig
keit, den tief im Wesen dieses 
Volkes wurzelnden Trieb zur 
Vernichtung, zur Selbstvernich
tung. Dieser so wenig beachtete 
Trieb der Russen äussert sich 
bald in einer Passivität, in einem 
Hinbluten, Hinwelken, sich 
in den Tod HineinmdiancholI- 
sieren, was schön sein kann wie 
ein warmer Herbsttag und wofür 
Nikitin UndTschechow der lite
rarische Ausdruck sind; oder 
er äussert sich in einem wahn
witzigen Vulkanisieren, wie in 
der Literatur bei Dostojewski, 
was von einer ereehrdeken- 
den Schönheit sein kann. Und 
ist das ganze politische und 
soziale Leben Russlands, dies« 
Leben, das nichts als ein dauern
der Zeretörungspgozeee ist, nicht 
w^ndemselben Prinzip der ewigen 

Vernichtung gelenkt?
Die Kreuzung dieser beiden Arten ergibt bei 

Somow einen unsäglichen Zauber. So entsteht die 
wahrhafte Dämonie. Denn nicht der böse Wille, 
nicht der Wille zur Vernichtung ist Dämonie, son
dern das Auf und Ab von brühwarmer Herzensgüte 
und einer Besessenheit, einem Trieb Vernichtung 
zu finden, dem unbewussienWillen zur Auflösung 
ist wahre, erschreckende Dämonie. So bei Somow. 
Und nichts natürlicher, als dass aus diesen Elementen 
seine Erotik sich bildete.

Darin liegt zum Teil die Erklärung für den 
Typus seiner Gestalten. Sein Weib, das Weib durch 
den Mann gesehn; sein Mann, der Mann durch das
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Weib empfunden. Somow nimmt das Weib nur 
als Geschlecht. Er verwendet das unschöne Weib, 
das losgelöst von der äusserlichen, objektiven Schön
heit des Gesichts, das aber im Gefühl ihres liebes
schönen Leibes, eines ■wohligen, üppig entgegen
atmenden Leibes glückselig, betäubt dem Manne ent
gegenblickt. Dieses Weib, das „Glück bei Männern 
hat“, da Männer für solche „eine Nase haben“. 
Diese Somowschen Frauen haben Grübchen, um 
die Mundwinkel, Nacken, das Kinn, woraus die 
Teufelchen hemo^che™, die Männer zu quälen, 
das Weib aufzupeitschen, zu jener Ekstase, Verzückt
heit und jener seligen Schmerzllchkeit, die seinen 
Frauen die höchste weibliche Schönheit verleihen. 
Das ist die 8Η^ηΗΐϋ, die der Mann im Weibe 

sucht, der er verfällt und deren Unerschöpflichkeit 
semen Znrstöruegstrinb ansta^dt.

Die Männer, die Somow für seine Komposi
tionen braucht, sind die am Weibe laborieren. Es 
sind nicht die männlichen, nicht die heldenhaften, 
nicht die stolzen, nicht Eroberer noch die ScUpffnü- 
den. Ja, es sind sogar nicht die schönen. Sie haben 
Stupsnasen und Backenknochen und lächerliche 
stutzerhafte Haartracht, ja eine Stupidität. Aber sie 
haben die Liebeslippen und die Wollustaugen, nicht 
die schamlos fordernden Augen des Verführers, son
dern die unterlegenen, getauchten Augen des Ver
führten. Es sind solche, zu denen Frauen oft sich 
zu bekennen schämen. Ein Spiel des Geschlechts, 
ein Spiel in den Tod.

Constantin somow, eine MAske
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KÜNSTLERBRIEFE

Menzel
AUergnadigster Großmächtigster Kaiseer und König 

und Herr!
VfΓχ√ure Kaiserliche und Königliche Majeesat haben 
'/ y i auch im Laufe dieses abklingenden Jahres es nicht 
an untrüglichen Anzeichen Allerhöchster Huld fehlen 
laßen. Mit hocherhobenen Gefühlen denke ich zurück an 
jene herrliche Epistel, durchtränkt von Heiterkeit, wohl 
nicht alltäglich im Lebensgange eines Herrschees —!

Selbige ist im Aller-Heiligsten aufbewabrt. Gnd 
weiter: Das Erinnerungsbild an den Tag von Codiin 
— es prangt an der Friedrichswand in meinem Atelier. 
Ein Denkmal der Unbefangenheit mit der eine Kriegs
macht, welche so viele und solche Siege zu verzeichnen 
hat auch ihrer Niederlagen Erwähnung zu thun hat. 
EhrenvoU waren sie Alle.

Wolle Eure Kaiserliche und Königliche Majessat 
meinen aUeruntertänigsten Dank genehmigen. Jedes 
Jahir ist für mich wie immer einen Monat kürzer! — 

so auch dieses! Die letzte Stunde ist vor der Tür!!! 
Schütze der Himmel Eure Majestät und Ihr ganzes 
hohes Haus! und unser Deutsches Vaterland!

AUeruntertanigster
Adolph von Menzel.

Berlin den 31. December igoj.

Leibl
An Baurat A. Wingen in Köln.

München, den 7. März ι8dγ.
Mein Gewissen treibt ' mich, endlich tarf Deine liebe

vollen, von so grosser Teilnahme für mich undankbaren 
Kerl zeugenden Briefe zu antworten. Nur im Hin
weis arf Deine Kenntnis meiner Schwäche im Brief
schreiben kann ich mir erlauben, um Vergebtung 
dieser verderblichen Nachlässigkeit bei Dir nachzu
suchen.

Wenn nun auch zu spät, so kann ich doch nicht 
umhin, meinen tiefgefühlten Dank für Dein Geschenk
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auszusprechen. Wenn Du wüsstest, wie der köstliche 
Rheinwein, der Käse und vor allem das Schwarzbrod 
mir und allen Bekannten gemundet, nur dann könntest 
Du unsere dankbaren Gefühle ermessen. Es ist mein 
innigster Wunsch, dass Euch das Augustinerbier, das 
ich vorher massvoll versucht und für gut befunden, 
gleichfalls behagt habe und dass Ihr um dasselbe ge
lagert, so aff unser Wohl, wie wir aff das Eurige 
getrunken habet.

Jedoch ich will diese freudige Erinnerung an die 
vergangene Karnevalszeit nicht weiter wachrufen, sonns 
möchte Dir der Dich jetzt beherrschende Kater zu sehr 
zu Herzen gehen.

Es freut mich ungemein, dass Du nun bald wieder 
hier bei uns sein wirst-, jedenfalls wird Deine An
kunft als freudiges Ereignis von uns aff gebührende 
Weise durch ein Fest gefeiert werden. Schreibe uns 
doch ja bald, wann Du kommen wirst. Hirth wird 

sich gewiss anstrengen, sein schönes 
Dichtertalenf im hellsten Lichte strahlen 
zu lassen. Allelassen Dich tausendmal 
grüssen, besonders auch Appold, der ein 
neues Gedichlt einstudieren will.

Das Lob, das mir in Köln für die 
Federzeichnung gespendet wird, kommt 
mir höchst unverdient vor; auch kann 
ich nicht begreifen, weshalb es mir zu 
Teil wird. Es war nämlich letzthin je
mand beim Appolld, der die Geissel der 
Kritik fürchterlich darüber geschwungen 
hat. Das Machwerk sei ganz gut, meinte 
er, aber die Auffassung'! Man siebt, 
meinte er, diesem besoffenen Kopfe, die
sem geist- und gedankenlosen Auge, 
diesem überhaupt viel zu alten Kopfe 
nicht im geringsten an, wes Geisteskind 
sein Original ist! Auch fand er es durch
aus nicht ähnlich. Der scharfe Kritiker, 
der wohl recht haben mag, ist mir un
bekannt, da Appold seinen Namen mir 
nicht nennen will. Ich bitte Dieb, dies 
meinen Verehrern in Köln mitzuteilen, 
damit sie nichit wieder sich voreilig in 
unverdientem Lob ergehen. Mit dem 
Weiss geht es besser, den ich augen
blicklich hier aff der Ausstdltmg habe. 
Als stiller Beobachlter war ich am ersten 
Tage zugegen. Ich sah, wie die meisten 
nichit aufs Bild, sondern unten auf den 
Zettel, wo der Name des MaAsers steht, 
schauten, und da dieser Name unbekannt

war, gleich weiter gingen und einem anderen schlech
teren Bilde, dessen Verfertiger sich eines bekannten 
Namens freut, die grösste Aufmerksamkeit schenkten. 
Jedoch später änderte sich die Sache einigermassen. 
Täglich werde ich jetzt von jedermann beglückwünscht 
und stellt man mein Porträt den ersten Meistern in 
diesem Fache zur Seite. So ist das Publikum. Mir 
aber erwächst daraus die Lehre, unbeirrt weiter zu 
streben, ohne Rücksicht aff Lob oder unverdienten 
Tadel. Das wirklich Gute findet doch immer seine 
Anerkennung.

Nimm mir nicht übel, dass ich in diesem Briefe 
so wei∣t von seinem Zwecke abgeschweift bin, jedoch 
ich fühle das Bedürfnis, einem wahren Freunde gegen
über mich wieder einmal auszusprechen, frei von der 
Leber weg! Für jetzt lebe wohl und schreibe mir 
recht bald das Nähere über Deine Ankunft hier.

Dein treuer Freund Wilhelm.
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Corot*
. . Ein Mann darf erst dann den Berrf eines 

Künstlers ergreifen, wenn er in sich eine starke Leiden
schaft für die Matur und die MEigung, ihr mit einer 
Beharrlichkeit zu folgen, die nichts zu erschüttern ver
mag, erkannt hat. Nicht nach Zustimmung oder nach 
pekuniärem Mutzen dürsten. Sich nicht durch den 
Tadel entmutigen lassen, mit dem man seine Werke 
bedenken könnte; er muss mit einer kräftigen Über
zeugung gepanzert sein, die ihn immer geradeaus 
marschieren lässt ohne Furcht vor irgendeinem Hinder
nis. Unaufhörlich arbeiten — mag man nun aus
führen oder beobachten. Eine unerschütterliche Ge
wissenhaftigkeit. Mit dieser Gewissenhaftigkeit wird

* Aus einem Tagebuch, das Gorot auf seiner ersten Italie- 
^s^^ Reise führte. 

er Werke schaffen, in denen ein auf
fallender Fehler sich bemerkbar machen 
wird; er muss fortfahren. Man wird 
nicht an einem Tage Künstler. Wenn 
er beharrt, wird seine Gewissenhaftigkeit 
ihn retten. Ist er gewissenhaft, so wird 
er alles in Einklang miteinander bringen 
und mit der Zeit wird er der Matur von 
Tag zu Tag näher kommen. Die Haupt
sache ist: nur das th un, was er sieht 
und wie er es sieht. Die einzige Stütze, 
die er von Zeit zu Zeit benutzen darf, 
um fester ausschreeten zu können, soll 
darin bestehen, dass er von Zeit zu Zeit 
einen Blick auf die Werke der Meister 
wirft und zwar die besten: Michelangelo, 
Raphael, Leonardo da VinTi, Holbein, 
Coirreggio, Titian, Poussin, Lesueur, 
Claude Lorrain, Hobbema, Terborch, 
Metsu, Canaletto. Diese Anregungen 
werden nur dazu dienen, die Entfaltung 
seiner Mittel zu erleichtern.

«
. . Die ersten Dinge, die man stu

dieren muss, sind die Form und sodann 
die Valeurs. Diese beiden Dinge sind 
für mich die wirklichen Stützpunkte in 
der Kunst. Die Farbe und die Aus
führung verleihen dem Werke die An
mut. Ich habe es für sehr wichtig ge
halten, eine Studie oder ein Gemälde in 
der Weise zu präparieren, dass ich zu
nächst (vorausgesetzt, dass es sich um eine 
weisse Leinwand handelt) die kräftigsten 
Valeurs andeute und dann der Reihe nach 

bis zu dem hellsten Valeurfortfahre. Ich würde von dem 
tiefsten bis zu dem hellsten Valeur zwanzig Nummern 
zerlegen. So würde sich Ihre Studie oder Ihr Gemälde 
nach einem ehernen Gesetze auf bauen. Dieses Geestz1 
daf keineswegs hinderlich sein — weder dem Zeich
ner noch dem Koloristen. Immer die Masse, das Ganze, 
das, was uns gepackt hat. Niemals den ersten Ein
druck verlieren, der uns bewegt hat. Die Zeichnung 
ist das Erste, wonach man trachten muss. Dann, die 
Valeurs — die Beziehungen zwischen den Formen und 
zwischen den Valeurs. Da haben wir die Stützpunkte. 
Dann die Farbe, endlich die Ausführung. — Man 
will eine Studie oder ein Gemälde malen: so trachte 
man danach, gewissenhaft nach der Form zu suchen. 
Nachdem man dies mit grösster Beflissenheit gethan hat, 
gehe man zu den Valeurs über. Man suche sie mit

3 ɪ 3



CONSTANTIN SOMOW, BILDNIS

der Masse. Es ist sehr weniglogisch, mit dem Himmel 
zu beginnen.

⅛
Ich weiss aus Erfahrung,* dass es sehr nütziich 

ist, zunächst nur ganz genau sein Bild auf eine weisse 
Leinwand zu zeichnen, zuvor seine Wirkung auf einem 
grauen oder weissen Papier schriftlich zu fixieren, so
dann sein Bild Teil für Teil und möglichst in einem 
Zuge auszuführen, um nur sehr wenig zu thun zu 
haben, wenn alles bedeckt ist. Ich habe bemerkt, dass 
alles, was in einem Zuge ausgefübrt wurde, viel freier, 
viel schöner in der Form war und dass man hierbei 
aus vielen ZufHlUgkeiten Nutzen zu ziehen vermochte, 
während man, wenn man sich wieder von Neuem an 
die Arbeit macht, oft diesen ursprünglichen harmoni
schen Ton verliert. Ich glaube, dieses Mittel ist be
sonders bei der Vegetation, die in stärkerem Masse ein 
gewisses Sicbgehenlassen erfordert, sehr gut. Ich sehe 
auch, wie streng man nach der Natur arbeiten muss 
und dass man sich nicht mit einer flüchtig hingewor-

* Aus dnem von Corots Notizbüchern. 

fenen Skizze begnügen darf Wie oft habe ich, 
wenn ich meine Zeichnungen betrachtete, be
dauert, dass ich nicht den Mut gehabt habe, 
eine halbe Stunde mehr bei ihnen zu verbringen! 
Sie verwirren mich und geben mir nur einen 
verschwommenen Beggiff von dem Zustande, in 
dem ich sie bis jetzt gemacht habe. Es genügt 
die geringste Reibung hei der Reise, damit ich 
nichts mehr erkenne. Man müsste die Geduld 
haben, sie mit Milch zu fixieren. Bei keinem 
Ding darf man unentschlossen sein.

Courbet
An Maurice Richard, Minister der schönen 

Künste.
Herr Minister!

Bei meinem Freunde Jules Dupre auf der 
Ile d,Adam hörte ich von der Verofjfentlichung 
eines Dekretes im Journd officiel, das mich zum 
Ritter der Ehrenlegion ernennt. Dieses Dekret, 
vor welchem mich meine allgemein bekannten 
Ansichten über künstlerische Auszeichnungen 
und AdelsverlTihungrn hätten bewahren können, 
ist ohne meine Einwilligung verfasst worden 
und Sie, Herr Minister, glaubten dazu die Ini
tiative geben zu sollen.

Fürchten Sie nicht, dass ich die Gefühle 
verkenne, die Sie dabei geleitet haben. Sie traten 
in das Ministerium der schönen Künste nach 
einer verhängnisvollen Verwaltung ein, die sich 

die Aufgabe gestellt zu haben schien, die Kunst unse
res Landes zu töten, was ihr auch durch Gewalt oder 
Korruption gelungen wäre, wenn sich nicht hie und 
da einige Männer von Herz gefunden hätten, die 
dem entgegentraten. Da legten Sie Wert darauf 
Ihre Ernennung durch Massnahmen zu kennzeichnen, 
die das gerade Gegenteil von denen Ihres Vorgängers 
waren.

Dieses Verfahren ehrt Sie, Herr Minister, aber ge
statten Sie mir, Ihnen zu sagen, dass weder mein 
Standpunkt noch meine Entschlüsse dadurch geändert 
werden können.

Meine bürgerlichen Ansichten sträubten sich da
gegen, dass ich eine Auszeichnung annehme, welche 
durchaus auf monarchischem Prinzip fusst.

Diesen Orden der Ehrenlegion, welchen Sie in 
meiner Abwesenheei für mich erwirkt haben, — muss 
ich nach meinen Grundsätzen ohne Weiteres ab
lehnen.

Zu keiner Zeit, in keinem Fall, aus keinem Grunde 
hätte ich ihn angenommen. Noch weniger würde ich 



es beute tun, wo der Verrat sich von allen Seiten mehrt 
und das menschliche Gewissen sich über so viel eigen
nützige Gesinnungslosigkeiit betrüben muss. Ehre be
steht weder in einem Titel, noch in einem Orden, son
dern in Thaten und ihren Beweggründen. Und zum 
grössten Teil in der Achtung vor uns selbst und den 
eigenen Ideen. Ich ehre mich dadurch, dass ich den 
Grundsätzen meines ganzen Lebens treu bleibe; wenn 
ich sie aufgäbe, 
würde ich die Ehre 
aiu'geben, uni des 
äusseren Scheines 
willen.

Mein künstle
risches Gewissen 
sträubt sich nicht 
weniger dagegen, 
eine Belohnung an
zunehmen, die mir 
von der Hand der 
Regierung aufge
drängt wird. Der 
Staat ist in Kunst
fragen nicht kom
petent. Wenn er 
sich anmasst, zu 
belohn een, so begeht 
er einen Eingriff 
in das öffentliche 
Urteil. Seine Ein
mischung wirkt 
durchaus demorali
sierend und ver
hängnisvoll für den 
Künstler, welchen 
sie über seinen eige
nen Wert täuscht, 
— verhängnisvoll 
für die Kunst, wel
che sie in offidielle 
Wohlanständigkeit 
einzwängt und die 
mässigkeit verdammt. Das Weiseste für ibn wäre, 
sich davon zurückzuhalten. An dem Tage, an welchem 
er uns freilassen wird, wird er seine Pflicht gegen 
uns erfüllt haben.

Gestatten Sie also, Herr Minister, dass ich die 
Ehre ablehne, welche Sie glauben mir erweisen zu 
wollen. Ich bin 50 Jahre alt und bin immer mein 
eigener Herr gewesen; lassen Sie mich mein Leben als 
ein Freier beschliessen ; wenn ich tot bin, soll man von 

DES SCHRIFTSTELLERS MICHAEL KUZMINCONSTANTIN SOMOW, BILDNIS

sie zu unfruchtbarster Mittel-

mir sagen : Er hat keiner Schule, keiner Kirche, keiner 
Richtung, keiner Akademie, besonders keinem System 
angehört, nur dem der Freiheit.

Gestatten Sie mir, Herr Minister, mit dem Aus
druck meiner GeTtnnung, die ich Ihnen soeben klar
legen durfte den Ausdruck der vorzüglichsten Hoch
achtung.

Gustave Courbet.

Manet
AnTbeodore Duret.

Paris 1 SyS.
Mein lieber 

Duret, alle Ihre 
Freunde werden 
Ihre erzwungene 
Abwesenheit von 
Paris bedauern, 
aber sie hat ja trif
tige Gründe.

Gestern war 
ich mit einigen 
Impressionisten zu
sammen, die durch 
Ihre Vertröstungen 
af Glück und 
Reichtum mit süsser 
Hoffnung erfüllt 
sind, und sie kön
nen es brauchen, 
denn der Druck ist 
augenblicklich gross.

Monet ist ge
stern mit einer 
Menge sehr gelun
gener Bilder ange
kommen; allerdings 
ist der Momenn 
nicht sehr günstig, 
um sie unterzu
bringen. Zolamacht 

batic — er ist immer auf dem Lande; ich habe Leute 
gesprochen, die ihn besucht haben und denen er die 
y ersten Kapitel von Flana vorgelesen hat; es scheint, 
dass es ganz was Verblüffendes ist und an Realis
mus alles übertrifft, ein neuer Erfolg, glaube ich.

Ich habe diesen Sommer nicht schlecht gearbeitet, 
und hoffe, auf der nächsten Ausstellung gut vertreten 
zu sein. Proust hat heute sein Porträt bei mir besteeit 
für den nächsten Salon.* Und Sie werden hoffentlich

* Dieses Porträt wurde im Salon 1880 ausgestellt.
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Ihre Arbeit: vollenden, trotz Ihrer neuen Beschäftigun
gen. Ich habe kürzlich Ihren neuen Band noch einmal 
gelesen, und bin nach wie vor überzeugt, dass das die 
einzige Art ist, voie man Geschichte schreiben muss. 
Übrigens kann Ihr längeres Dortbleiben auf keinen 
Fall Ihren politischen Bestrebungen schaden.

Herzliche Grüsse
Edouard Manet.

An den Stadtprafekten von Paris.
Herr Präfekt! 1%79∙

Ich habe die Ehre, Ihrem geneigten Wohlwollen 
folgenden Plan zu unterbreiten, die Ausschmückung 
im Sitzungssaal des Magistrats für das neue Rathaus 
von Paris betreffend:

Eine Reihe Kompositionen zu malen, die, um mich 

eines heute allgemein giltigen Aus
drucks zu bedienen, der zugleich 
meine Absicht erschöpfend aus drückt, 
den „Bauch von Paris“ dar stellen 
sollen mit den verschiedenen Korpo
rationen, kurz das gesamte öffent
liche und kommerzielle Leben unse
rer Zeit. Ich hätte somit die Markt
hallen von Paris, die Eisenbahnen 
von Paris, die Brücken von Paris, 
das unterirdische Paris, das Paris 
der Rennen und der öffentlichen 
Gärten zu malend

Für den Plafond eine Galerie, 
affder sich in den passenden Stellun
gen all die Zeitgenossen aus dem 
Bürgerstande bewegen, die zur Grösse 
und zum Reichtum von Paris bei
tragen oder beigetragen haben. 

Genehmigen Sie, etc.
Edouard Manet

Kunstmaler, geb. zu Paris, Rue d’ 
Amsterdam Nr. γγ.

Cézanne
Cézanne an Camoin.

Aix, d. ij. September ιgog. 
Lieber Herr Camoin !

Ich bin glücklich Neues von Ihnen 
zu hören und beglückwünsche Sie, 
dass Sie nun frei sind sich ganz 
dem Studium zu widmen. Ich glaubte 
Ihnen im Gespräch gesagt zu haben, 
dass Monet in Giverny wohnt. Ich 
wünsche, dass der künstlerische Ein

fluss, den dieser Meister unfehlbar auf die mehr oder 
weniger unmittelbare Umgebiung, die zu ihm in Be
ziehung tritt, ausüben muss, nicht stärker fühlbar 
werde, als absolut notwendig ist und als es bei einem 
jungen und arbeitsfreudigen Künstler der Fall sein 
kann und soll.

Couture sagte zu seinen Schülern: „Suchen Sie 
guten Umgang“ oder „Gehen Sie in den Louvre“.

Doch wenn man die grossen Meister, die dort 
ruhen, gesehen hat, soll man sich beeilen hinauszugehen 
und selbständig in der Berührung mit der Natur die 
uns innewohnenden Instinkte, die künstlerische Emp
findung zu beleben.

Ich bedaure nicht bei Ihnen sein zu können. Das 
Alter täte wenig, wenn nicht andre Erwägungen mich 

* Manets Plan fand kein Entgegenkommen.
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abhielten von Aix wegzugehen. Nichtsdestoweniger 
hoffe ich, dass ich eines Tages das Vergnügen haben 
werde Sie wiederzusehen.

Ich muss Ihnen gute Studien im AngesiAh der 
Natur wünschen. Das ist das beste.

Sollten Sie dem Meister begegnen, den wir beide 

bewundern* so bringen Sie mich ihm in gute Erinne
rung. Er hat es, glaube ich nicht gern, wenn man ihn 
belästigt, aber in Anbetracht der Aufrichtigkeit würde 
er sich vielleicht etwas Zwang antun.

Recht "herzlich der Ihrige Paul Ceszanne.
* Claude Monet,

CONSTANTIN SOMOW, PUSCHKIN



HUGO EBERHARDT, LANDHAUS HAHN, KÖNIGSTEIN

ÜBER DIE DEUTSCHE BAUKUNST DER GEGENWART 
π

von WALTER CURT BEHRENDT

Die Theorie des Entwerfens.
s ist schon gesagt worden, dass sich gegen
wärtig in der deutschen Baukunst mehr kritische 

als schöpferische Kräfte regen, dass sich das archi
tektonische Schaffen heute weniger intuitiv als be
wusst vollzieht. Man ist auf intellektuellem Wege 
nicht nur dahin gelangt, eine Art allgemeingültiger 
Kunsttradition zu schaffen, indem die Werte der 
Historie auf eine neue Weise produktiv gemacht 
werden, man hat auch die psychischen Vorgänge 
des architektonischen Schöp Fungsprozesses gründlich 
und scharfsinnig genug analysiert, um die verloren 
gegangenen Grundbegriffe aufs neue festzustellen. 
Diese Thatigkeit hat sich in pädagogischer Hinsicht 

als ausserordentlich fruchtbar erwiesen, ja sie bildet 
in einer Zeit allgemeiner Unsicherheit und Begriffs
verwirrung eine notwendige Voraussetzung jeder 
künstlerischen Reformarbeit. Sie propagiert ein all
gemeinverständliches und stets gefälliges Schön
heitsideal, das durch die Beobachtung einfacher und 
bequem anzu wendender akademischer Regeln leicht 
zu erfüllen ist. Symptomatisch für die Tendenzen 
dieser akademisch-gelehrten Arbeitsweise ist eine vor 
kurzem erschienene Schrift von Professor Friedrich 
Ostendoirf, der als Lehrer der Architektur an der 
Technischen Hochschule in Karlsruhe wirkt. In die
sem auf sechs Bücher berechneten Werk, von dem bis 
jetzt nur der Einführungsband vorliegt, hat sich das
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klassizistische Bauideal der Zeit bereits zuetnnr,,TUno- 
rie des architektonischen Entwerfens“ verdichtet. Die 
ohne weitschweifige philosophische und ästhetische 
Erörtnruegnü geführte Untersuchung über das Wer
den des architektonischen Kunstwerks ergiebt eine 
einfache BegrifFssd efnêtion : Entwerfen ist das Suchen 
der einfachsten Erscheinungsform für das gegebene 
Bauprogramm. Man bedient sich zu diesem Zweck 
der historischen Formen als einer allgemein ver
ständlichen Sprache, wobei sich die Formenwelt der 
Zeit um I 800, als der letzten ursprünglichen Kunst- 

überlieferung, als besonders brauchbar und selbstän
diger Fortentwicklung noch fähig darMetet. Mit 
dieser Methode, die — nicht ohneVnrgnwplttgueg 
der Baugnschichtn — aus der Historie abgeleitet 
wird, hofft der Verfasser seinen
FacUgenosseü etne allgemeingültige Formel, eine 
gemeinsame künstlerische Ürnrznugιɪeg geben zu 
können, die in gewisser Weise das Fehlen einer 
echten, elementaren Kuestürerltnfnrueg ersetzen 
könnte. Das Buch ist recht verständig, wenn auch 
zuweilen etwas einseitig geschrieben und ist ofFen-

th. effenberger, Schulerweiterungsbau in Schmidtsdorf
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bar von einer ganz aufrichtigen Gesinnung diktiert; 
und was sich mit solcher Gesinnungstüchtigkeit er
reichen lässt, zeigt Ostendoofam besten selbst, an 
seinen eigenen Bauten: nüchterne, etwas konven
tionelle, aber durchaus anständige Leistungen, die 
einer charaktervollen Haltung nicht entbehren. 
Seine Anschauungen sind dazu geeignet, einen 
scharfen Rechenverstand auszubiiden, und vor 
einem Auditorium junger
werden sie, mit der nötigen Reserve vorgetragen, 
ihre pädagogische Wirkung nicht verfehlen.

Und doch wird man bei dieser Theorie etwas be
denklich. Nicht nur weil sie vor jeder schöpferisch
genialen Baukunst versagt, sondern weil sie wieder 
zu jenem leblosen, abstrakten Architekturideal der 
Akademien zurückführt, weil sie den Wert der har

monischen Ersclheinung, 
der gesetzmässig ausge
wirkten Form auf Kosten 
der elementaren Aus
druckskunst überschätzt. 
Diese Theorie züchtet 
wieder Doktrinäre des 
Renaissanceideals, sowie 
die Lehrer der Generation, 
deren FUhheeOstendoof ist, 
einst Doktrinäre der goti
schen Werkkunst erzogen 
haben. Es ist durchaus 
charakteristisch für die 
Intoleranz dieser Theore
tiker, dass in der Sclhrift 
Osendorfs der Antike 
und der Renaissance eine 
höhere Stellung und eine 
grössere Auffassung zuge
billigt wird, als etwa der 
genialischen Baukunst des 
Mittelalters. Die dauernde 
und einseitige Beschäfti
gung mit dem Ideal, mit 
den Werken der höchsten 
V ollendung ist lehrreich da, 
wo es sich um die Erläu
terung und Darstellung 
von Begriffen handelt; aber 
sie schwächt die Empfin
dung für das Ursprüng
liche, stumpft die Fähig
keit ab, starke und geniale 
Ausdruckskunst zu er

tragen, und macht unduldsam gegen das echte Pathos 
der grossen künstlerischen Persönlichkeiten. Wo es 
sich darum handelt, das Gefühl für die primitiven 
Regungen junger, ursprünglicher Kunttkeäflr zu 
wecken und zu stärken, da hilft keine Theorie 
des Entwerfens, da schadet sie eher. „Nicht Er
kenntnis der Form führt zur Form. Sie ist nicht ein 
Resultat der freien Thatigkeit des Geistes, sondern 
ein Produkt seiner ursprünglichen Beschaffenheit.“

Die Primitiven.
Man sollte meinen, in einer Zeit, in der die Bau

kunst auf so schwachen Füssen steht, müsste eine na
türliche Einfaclhheit, als das echte Anzeichen einer 
langsamenWiedergenesung besonders häufig zu fin
den sein. Aber auch darin zeigt sich der Mangel an

*

330



hans Schmitthenner, Landhaus der Gartenstadt 
carlowitz. Gartenseite

hans schmitthenner, haustür

naiver Anscliaiaungskraft und die einseitige Vorherr
schaft deslntellekts in der baukünstlerischenProduk
tion der Gegenwart, dass die Einfachheit in den Wer
ken der modernen Architekten meist nur das Resultat 
einer bewusst und absichtlich geübten Beschränkung 
ist, nicht ein Zeichen junger, ungelenker Kunstkraft. 
Die Simplizität dieser Werke ist ebensowenig natür
lich, wie die Reife und Harmonie der akademischen 
Meister. SieistdasMerkmalgelautereer Kunstbegnffe 
und ehrlicher Gesinnungen, nicht aber eine spontane 
Äusserung einfältiger Empfindungen. Neben diesem 
tendenzvollen Purismus, der schliesslich nur eine ne
gative Tugend ist, ein Ergebnis fleissiger Selbst
erziehung, sind die wahrhaft primitiven Werkeheute 
noch sehr in der Minderzahl. Statt der errechneten, 
verstandesmässig hervorgerufenen Wirkungen der 
akademischen Proportionskunst, findet sich bei den 
Primitiven endlich wieder die natürliche Treffsicher
heit des angeborenen und praktisch ausgebildeten 
Augenmaasses, eine Eigenschaft, die dem deutschen 
Bauhandwerk über hundert Jahre hinaus verloren 
gewesen war. Statt des ewig Unpersönlichen des 
Harmoniegesetzes spürt man hier endlich einmal 

leise Regungen menschlichen Gefühls. Gesinnung 
ist durch Instinkt, sittliches Wollen durch einge
borene Begabung ersetzt. Die Erfindung ist, wenn 
auch arm an eigentlich schöpferischen Baugedanken, 
durchaus nicht dürftig oder nüchtern zu nennen. 
Sie giebt nicht mehr, als sie mit innerm Leben zu 
erfüllen vermag, und sie ist frei von aller Geziert
heit und raffinierter Artistik. Auch zeigt sich in den 
Werken dieser kleinen Architektengruppe wieder 
eine Art von Kanon selbstverständlicher Proportio
nen, der durchaus nichts Konventionelles hat, der bei 
aller Einfachheit und Anspruchslosigkeit voll musi
kalischer Klangwerte steckt und der sich in vielen 
Punkten auch mit der Bautradition der Zeit um 1800 
berührt. Er befähigt diese Architekten zu herben, 
in ihrer Sprödigkeit aber rhythmisch stets sehr feinen 
und klangvollen Leistungen, die durchaus nicht 
originell und doch im höchsten Sinne selbständig 
sind. Selbst unter den besten Werken der bewussten 
Traditionskünstler wird man nur wenige Arbeiten 
finden, wo das Akademische so weit überwunden 
ist, dass ein ähnlicher Grad von Echtheit und Ge
fühlsintensität erreicht worden wäre.
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TH. EFFENBERGER, LANDHAUS JN SCHREIBERHAU 1. R.

Ein vorzüglicher Prototyp dieser Richtung ist 
der vor kurzem an die Wiener Kunstgewerbeschule 
berufene Architekt Heinrich Tessenow. Er hat in 
der Gartenstadt Hellerau eine Reihe einfacherWohn
häuser erbaut, die wieder echte handwerkliche 
Qualitäten aufweisen und die als gelungene Proben 
eines neu erstarkenden, praktisch, nicht akademisch 
erlernten Bauhandwerks betrachtet werden dürfen. 
Und er hat auf der Höhe von Hellerau in dem In
stitutshaus für Dalcroze einen schlichten Monumen
talbau errichtet, in dem eine stille, zarte Verhältnis
musik erklingt, die nicht eine letzte Blüte bewusst 
gesteigerter Verfeinerungist, Sondemein erster, ent
wicklungsfähiger Anfang. ' Er hat auch eine Reihe 
vortrefflich gelungener Möbel geschaffen, in denen 
das technisch Richtige mit der Sicherheit des In
stinkts getroffen zu sein scheint und in denen sich 
Tessenow beinahe als ein neuer Chippendale für 
das Tischlerhandwerk erwiesen hat. Nur ganz 
wenige Architekten giebt es heute in Deutschland, 
die seines Geistes sind: wir weisen nachdrücklich 
auf den SchlesiirTheodor Effenberger hin und auf 
den jungen Carl Schmidthmner, der jetzt im Reichs
amt des Innern die Pläne zu einer Gartenstadt für 
Eisenbahnbeamte in Staaken bei Spandau ausarbeitet. 
Von diesen echten Primitiven darf man endlich wie
der sagen, dass sie die Musik in sich haben; und das 
bedeutet mehr, als der stärkste Kunstwille von heute.

Die Autodidakten und der Einfluss des 
Kunstgewerb es.

Mitten hinein in den friedlich-stillen, renaissan- 
cistisch vertrottelten Architekturbetrieb der neun
ziger Jahre erscholl laut und plötzlich, wie der rauhe 
Ton einerKriegsposaune, der alarmierende Rufnach 
dem „neuen Stil“. Den befreienden Eindruck, den 
dieses kühne Losungswort einer jungen Revolu- 
Uonspartei in den Reihen der deutschen Kunstfreunde 
erweckte, kann man am ehesten angesichts der 
HonumentalenNeubauten nachfühlen, durchweiche 
damals die Situation auf dem Kriegsschauplatz be
stimmt war: das Nationaldenkmal an der Schloss
freiheit, der neue Marstall am Schlossplatz, die Sie- 
g^allee, der Dom und später dann das Kaiser- 
Friedrich-Museum. Das Stichwort und der Ruf 
zur Leidenschaft im Kampfe gegen ein falsches, 
überlebtes Kunstideal war von einer kleinen Gruppe 
von Malern ausgegangen, die zu einer neuen, 
nach dem Dekorativen und Kunstgewerblichen 
drängenden Form gelangt waren und die für diese 
Form nun einen geeigneten Körper suchten. Das 
Streben nach starken koloristischen Efektensowohl, 
wie das Verlangen, die unbestimmte, zwecklos deko
rative Form zu einem einheitlichen Stil zu bringen 
und über den Impressionismus hinaus zu einer neuen 
Synthese zu gelangen, fand im Kunsthandwerk ein 
willkommenes, allzulang von der Malerei schon
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vernachlässigtes Arbeitsfeld, das im übrigen einen 
sichereren Erfolg versprach, als ihn die Malerei mit 
ihren technisch immerhin doch beschränkten Mög
lichkeiten zu bieten vermochte. Die Geschichte 
dieser von Malern entrierten Bessrebungen, der 
sogenannten kunstgewerblichen Bewegung, ist be
kannt. Sie hat mit der Bildung einer sehr eigen
artigen modernen Ornamentik begonnen, die aus 
abstrakten Liniengebilden und exotischen Motiven 
zusammengesetzt ist, sie hat sich von hier aus den 
Aufgaben der Praxis zugewendet, hat die Buchkunst 
reformiertundn e ueMusterfürTe p piche, Tapeten und 
Wanddekorationen geschaffen, hat ihren elemen
taren Drang nach neuen charakteristischen Formen 
dann in der Erfindung neuer Modelle für alle Arten 
von Hausgerät ausgelebt, wobei die Prinzipien des 
neuen Stils in ihrer praktischen Anwendung auf 
jede Gattung von Material und Manufaktur darge
legt wurden, und sie ist schliesslich dahin gelangt, 
mit dem Möbel auch den Raum als Ganzes, als eine 
architektonische Einheit selbständig durchzuformen. 
Von hier war denn nur noch ein Schritt zum Ent
wurf und zur Durchbildung ganzer Häuser und 
Hausgruppen, und dieser Sclhritt ist in der That auch 

gethan worden. Gerade an diesem Punkt aber ist 
die Bewegung, die in der Hauptsache von Malern 
getragen war, welche als Autodidakten den Weg 
zur Architektur gefunden hatten, fast immer ins 
Problematische geraten. Denn die Architektur er
fordert, ähnlich wie die Musik, zur praktischen 
Bethatigung einen grossen Schatz technischenWissens, 
ihre Kunstwirkungen sind, mehr als in allen andern 
Künsten, aufs engste an die Materie und an die 
sicher beherrschte Werkform gebunden, und darin 
vor allem ist der Grund zu suchen, dass die bau
künstlerischen Unternehmungen der Autodidakten 
fast nirgends zu restlos befriedigenden Resultaten ge
führt haben. Denn nur in den seltensten Fällen hat 
die Kraft dieser autodidaktisch gebildeten Künstler 
ausgereicht, durch Selbststudium soweit auch in die 
Probleme der Technik, der Statik und der Baukon
struktion einzudringen, dass sie ihrem grossen 
Wollen stets auch ein gleich sicheres, sozusagen 
automatisiertes technisches Können an die Seite 
stellen konnten. Zu kompromissfreien Lösungen 
sind eigentlich nur die unter ihnen gelangt, 
die ihren Formenwillen auch konstruktiv zu bilden 
vermochten und die sich, aus einem echten Berufs- 
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Instinkt heraus, nicht gescheut haben, dem Wesen der 
Baukunst auch von der nüchtern technischen Seite 
aus nahe zu kommen. Hier ist an erster Stelle 
August Endell zu nennen, der in fleissiger Klein
arbeit dem Problem seiner architektonischen Er
ziehung nachgeforscht hat und der jetzt mit den 
Resultaten dieses Autodidaktentums seine Zugehö
rigkeit zur Zunft auch vor den Professionellen 
rechtmässig zu legitimieren vermag. (Besser als an 
den hier gezeigten Beispielen der Endellschen Kunst 
kann dieses Urteil vor den Bauten der neuen Trab
rennbahn in MariendorP nachgeprüft werden.) Im 
übrigen haben wohl gerade die Verlegenheiten, die 
den Autodidakten aus dem Mangel an bautech
nischem Wissen und praktischer Werkstatterziehung 
erwuchsen, dazu beigetragen, dass die Mehrzahl von 
ihnen sehr schnell der Idee des neuen Stils wieder 
untreu geworden ist und sich alsbald zu einem be

* Abgebildet in „Kunst und Künstler“, JahrgangXI, 350 ff. 

quemen Eklektizismus bekehrt hat, der einerseits 
als dehnbarer Deckmantel für die vielen Blössen in 
der Berufserfahrung dienen konnte und dann aber 
auch die angenehme Möglichkeit bot, leicht und 
schnell zu fertigen Lösungen und brauchbaren Re
sultaten zu gelangen, die der zahlende Auftraggeber 
erwartete und die er für die teuren Honorare auch 
mit Recht glaubte fordern zu dürfen. Von diesen 
Künstlern ist die Idee der modernen kunstgewerb
lichen Bewegung in peinlicher Weise diskreditiert 
worden. Ihre Leistungen sind nicht nur wirklich 
schlecht und ohne jede künstlerische Qualität, 
es fehlt ihnen auch die Glaubwürdigkeit, die 
solche unverzeihlichen Mängel in einer an schöpfe
rischen Kräften armen Zeit allenfalls noch entschuld
bar machen könnte. Die Art, wie etwa Bruno Paul 
und Schidtze-Naumburg die Tradition behandeln, 
ist schlimmer als die der Akademiker, weil ihr die 
Ehrfurcht fehlt und jener nützliche Respekt, der

HENRY VAN DE VELDE, INTERIEUR
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dem Schüler der Akademie schon in der Lehre ein
geprägt wird. Bruno Paul versieht heute seinen 
Architekturbetrieb mit derselben Unbekümmert
heit, mit der er früher seine Festdekorationen 
für die Münchener Oktoberwiese und seine lustigen 
Zeichnungen für den ,,Simplizissiimuscc herstellte. 
Er ist auch auf dem Gebiet der Architektur einer 
unserer begabtesten Karikaturisten geworden. Und 
Schultze-Naumhurg beweist mit seinem trivialen 
Biedermeiertum, dass es unmöglich ist, eine erlo
schene Überlieferung mit Erfolg wieder aufzuneh
men, wenn sie nicht innerlich erlebt worden ist, 
und wenn sie nicht aus diesem Erlebnis heraus mit 
neuer Lebenslcraft erfüllt werden kann. Das, was 
er ein Anknüpfen an brauchbare Traditionen nennt, 
ist in der Praxis aber bis jetzt nichts anderes als ein 
geistloses Kopieren alter Stilformen gewesen und in 
der Wirkung deshalb besonders unerfreulich, weil 
diese Formen angewendet werden, ohne dass sie 
vorher, und wenn auch nur in der nüchternen Art 
der Akademiker, verstanden worden wären. Da
gegen ist für Peter Behrens, als er in die Balbnen der 
Tradition eingelenkt hat, die überlieferte Form nie
mals Selbstzweck geworden ; sie war ihm stets nur 

das Mittel zur Bethatigung eines starken architekto
nischen Gestaltungsdranges. Gerade in seinem Ver
halten der Tradition gegenüber hat Behrens die 
grosse Selbständigkeit seiner Begabung bewiesen. 
Anderseits ist nicht zu verkennen, dass auch seinen 
Baiuten jene restlos überzeugende Wirkung fehlt, 
die nur mit dem sicheren Instinkt für das Technische 
und für das statisch Richtige getroffen werden 
kann. Zweifellos wäre dieser Instinkt bei Belhrens 
durch eine planmässige architektonische Erziehung 
geweckt worden; einstweilen hat er es verstanden, 
diese offensichtlichen Schwächen seines Autodidak
tentums durch ein starkes angeborenes Gefühl für 
Körperlichkeit, für Raum- und Massenwirkung 
bis zu gewissen Grenzen wett zu machen. Es 
kommt hinzu, dass er — als Maler gewohnt und 
geübt, im Zweidimensionalen zu denken, — grosse 
Flächen in sehr origineller und eindrucksvoller 
Weise aufzuteilen versteht, so dass seinen zahlreichen 
Bauten, die er für die moderne Grossindustrie er
richtet hat, trotz aller Einschränkungen, der Ein
druck einer charaktervollen Monumentalität nicht 
abzusprechen ist.

Fortsetzung folgt.

AUGUST ENDELL, GLASFENSTER



EIN AUFGEFUNDENES FRÜHWERK ANSELM 
FEUERBACHS

Wenn wir bei einer Musterung des Allgeyer-Neu- 
Hannschen Verzeichnisses der Werke Feuerbachs den 
Verlust zahlreicher Arbeiten, die verschollen sind oder 
die der Künstler selber vernichtet hat, bedauernd emp
finden, scheint ein Bild nach Feuerbachs eigenen Worten 
und Allgeyers Ergänzungen besonders ins Gewicht zu 
fallen. Dies sind die „Kirchenräuber“, das zweite Haupt
werk aus Feuerbachs Antwerpener Studienzeit. All
geyer schreibt (Bd. I S. 167): „Sowohl nach des Künst
lers eigener wie nach der Sclhatzung anderer stand es an 
künstlerischem Wert erheblich über demBilde der jungen 
Hexe, es wäre daher doppelt zu wünschen, dass ein 
freundlicher Zufall auch dieses Werk eines Tages wieder 
ans Licht förderte.“

Das Bild ist nicht verloren. Es befindet sich im Be
sitz des Herrn I. Parisel in OfFenburg in Baden, der es 
seit über fünfzig Jahren in seiner Familie bewahrt. Der 
Vater des Besitzers war Kunsthändler. Leider sind die 
»Kirchenräuber“ nicht mehr gut erhalten. Die Farbe 
ɪst mehrfach abgesprungen, und das ganze Werk bedarf 
dringend der Restaurierung. Das Bild ist links unten 
VollsigniienAnselmFeuerbach. Anvers 1851.

Bedauerlich ist vor allem, dass das Bild als solches 
sehr enttäuscht, und daher nur historisch für Feuerbachs 
Kunst in Betracht kommen kann. Die Komposition ist 

allerdings einheitlicher als auf der „Jungen Hexe auf 
dem Wege zum Scheiterhaufen“, der die „Kirchen
räuber“ sehr nahe stehen, aber sie ist noch völlig schüler
haft und akademisch ohne jede Lebendigkekund dra
matische Kraft entworfen. Die Verwendung der dun
keln Farben auf den Mänteln der Mönche des Vorder
grundes geht auf die Rahlsche Technik zurück, die 
Feuerbach eben in München studiert hatte. Als reine 
Malerei ist der Lichteinfall links auf die davoneilenden 
Chorknaben — Wiederholungen aus dem Münchner 
Bilde „Amoretten entführen den kleinen Pan“ —, die 
Fahnen und die Heiligenstatue am besten gelungen. 
Aber nichts deutet den Maler auch nur des „Hafisbildes“ 
voraus.

„Dass ich nun wieder den Ungeheuern Drang habe, 
mich über diese Sachen zu erheben, und weitere Studien 
zu machen, ist natürlich. Meine stete Unzufriedenheit 
ist der Beweis, wieviel, wie unendlich viel ich noch zu 
lernen habe“ schreibt Feuerbach unmittelbar nach der 
Absendung seiner Bilder aus Antwerpen an die Mutter. 
So ist die Auffindung dieses bisher verlorenen Werkes 
ein weiteres Dokument für den gewaltigen Abstand 
zwischen Feuerbachs Lehrjahren in Antwerpen und 
Paris, noch ein Beweis mehr dafür, dass in der That 
dieser Künstler ausserordentlich viel bei Coiuture und 
Courbet zu lernen hatte.

Hermann Uhde-Bernays.



Ein neues Bild Frank Buchsers
Seit es mir vergönnt war, die Kunst dieses Früh

impressionisten (1828—1890) aus IangerVergessenheit zu 
erwecken, und SeitdemJules Coulin in meinerPropaganda- 
schrift in einer rasch nachfolgenden ausführlicheren 
Studie einige Lücken meiner Darstellung ausgefüllt hat, 
im wesentlichen und namentlich in der Wertung des 
Malers durchaus mit mir übereinstimmend, regt es sich 
mehr und mehr um den Meister her. Das Solothurner 
Museum, das viele seiner schönsten Bilder besitzt, hat 
sie neu, und glücklicher als früher, ausgestellt. Die 
Basier öffentliche Kunstsammlung wird, sobald ihr neues 
Heim unter Dach sein wird, aus dem wunder
samen Bestand an Buchserstudien einen 
eigenen Saal ausrüsten, der bestimmt 
ist, neben den alten Schweizern, den 
Holbein, den Bocklin des Mu
seums Aufsehen zu erregen. 
Und im Kunsthandel tauchen 
immer häufiger bekannte,
kaum bekannte oder ganz 
unbekannte Werke auf, die 
unsere Vorstellung von
Buchsers Schaffen erweitern 
und meistens auch bekräf
tigen. Vor kurzem war es 
ein äusserst lebendiges,
knappes Badebild, das den 
Stempel jener Entwicklungs
jahre nach i860 trug, wo die 
romantische Kunst sich mit 
spanischer Glut und ersten Im
pressionismen der Haltung und 
Farbgebung auffrischte, ohne noch 
genügend vom herkömmlichen 
Gruppieren und seinen Folgen zu 
lassen. Man mochte an das ähnlich ent
standene „Dejeuner ’ sur l’herbe“, in 
kleinem Maassstab und von einem, Diaz 
de la Pena verwandten, Koloristen ge
malt, denken. Jetzt kommt ein Bildnis an den Tag, 
das den Künstler in ganz anderem Lichte zeigt. (Es 
ist inzwischen auf meinen Rat in die Sammlung Russ- 
Young, Neuenburg, übergegangen, die mehr und mehr 
an die vorderste Stelle unserer schönen schweizerischen 
Privatsammlungen rückt.)

Die Gesamtanlage ist durchaus klassizistisch. Der 
Aufbau leidet vielleicht an einem Zuviel: der Künstler 
würde besser gethan haben, ganz vor dem Bild zu bleiben. 
Auch dann besteht vielleicht noch ein Einwand, der, 
dass der Sohn im Verhältnis zur Mutter zu gross ge
worden sei. Aber man darf doch von einer ausser
ordentlichen Geschlossenheit der Gruppe sprechen. So 
gewinnend menschlich die Dreiheit dieser Mutter und 
ihrer stattlichen Söhne ist, so gewinnend ist sie 

FRANK BUCHSER, FAMILIENBILD

auch künstlerisch, je länger man hinsieht. Diese drei 
Menschen stehen im Bewusstsein gegenseitiger Zuver
lässigkeit und eigener Kraft gelassen da. Mögen, wie 
es oft der Fall war, Meere und Erdteile sie voneinander 
trennen, das Gewicht selbstverständlicher Neigung hält 
sie unverrückt. Sie sind von der Art des Fähnleins der 
sieben Aufrechten, und die Mutter ist wie Frau Regel 
Amrein. (Nicht umsonst waren Frank Buchser und 
Gottfried Keller Herzensfreunde.) Die Malerei steigt 
vom ganzen Umfang des hohen Ovals (das Bild misst 
90 auf ii $ Zentimeter) her sich mächtig steigernd zum 
Haupt der Mutter auf. Aus warmen braunen und edlen 
grauen Tönen zu dem matten Weiss des Angesichts, 

dessen Schimmer wieder leise an eine heilige 
Figur erinnert. Das Licht, das sich auf den 

Wangen, der hohen Stirn, dem Hals der 
Frau voll sammelt, strahlt wieder 

nach allen Seiiten aus und belebt, 
verweltlicht die stille Erschei

nung seinerseits durch die feine 
Hand des einen Sohnes, die das 
das Buch haltende Hand der 
Mutter, das Buch, ein rotes 
Aufleuchten im Rockärmel 
des Sohnes links, im Profil 
des Malers, um gemach all- 
wärts abzuf Uten. Genau wie 
die Malerei der Mutter zu 
anschwiilt, von ihr ab
schwillt, so verhält es sich 

auch mit der, übrigens streng 
in die Fläche gedrängten, 

Modellierung. Ja hier ist die 
Mutter noch mehr als in der 

Malerei bedacht. Verdeckt man 
die Söhne, so bleibt ein markiges 

Gebilde übrig; der Kopfist ein gross 
und voll beobachtetes und geformtes 
Stück; in Dämmerung getaucht, was 
winzig und beirrend; alles Bedeutende 
einfach und rückhaltlos, mit Weite und 

unaufdringlicher Bedeutung. Auch nicht ein Ton von 
Ruhmsucht, und doch atmet das Gemälde eine unver
kennbare neuzeitliche, schlichte, schweizerische Kornelia- 
Simmung.

DerStempel der Entstehungszeit, i860, allgemein und 
in Buchsers SchafFen, ist das Aufleuchten warmer Farben 
durch die gedämpften Oberflächen; das rege Streben 
nach unbedingter Verlebendigung aus sachlicher Beob
achtung mit Ausschluss jeder unkünstlerischen Rücksicht 
oder Absicht; inneres Feueir, das durchbricht und sich 
bald mit dem Äusseren einer neuen vibrierenden glück
lich-luftigen Malerei vereint. Johannes Widmer.

Soeben vernimmt man, dass die Zürcher Kunsthandlung 
Bollag in den Besitz eines glänzenden Bucliser aus dessen 
spanischer Zeit gelangt ist: „Los tres amigos“.

I
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CHRONIK
AUS NÜRNBERG

u der Notiz im Januarhefttiber dieNünberger Mu
seumsverhältnisse gehen uns die beiden folgenden 

Erklärungen zu, die wir abdrucken, obwohl darin in that-
Sachlicher Beziehung nichts berichtigt wird.

Zu den unter der Übersi^l^i^iRt: „Nürnberg ,Der Nürn
berger Trichter* “ in Heft IV dieser Zeitschrift gebrachten Aus
führungen des Herrn Karl Scheffler habe ich folgendes zu er
widern :

1. Die Kunstsammlung der Stadt Nürnberg im Künstler
haus am Konigsthor ist keine ausgesprochen moderne Sammlung. 
Hervorgegangen aus der früheren Rathausgalerie, die ihre An
fänge bis in den Beginn des sechzehnten Jahrhunderts zurück
leitet und in die auch die Probestücke der Maler zur Aufnahme 
in das Handwerk eingereiht wurden, vereint sie sowohl Werke 
der alten wie der neueren Kunst in sich. Sie trägt einen 
lokalen Charakter. Es liegt nicht in ihrem Wesen, ein „Ge
samtbild von der neueren deutschen Kunst“ zu geben.

2. Der „Millionenbau“ des Künstlerhauses ist der Absicht 
seines Schöpfers, des Oberbürgermeisters Dr. von Schuh, ge
mäss nicht in erster Linie für die städtische Kunstsammlung 
geschaffen worden. Dieser ist vielmehr zuvörderst , dazu be
stimmt, ein Sammelpunkt der Künstlerschaft Nürnbergs zu sein. 
Er ist gedacht als ein Heim, in dem sie ihre Interessenge
meinschaft pflegen kann und das ihrer Stellung nach aussen 
Nachdruck verleiht. Darum sind vor allem in ihm die Gesell- 
schafts- und Festräume für die Nürnberger Künstlerschaft unter
gebracht. Neben diesen fanden auch die Ausstellung des 
Albreciht Dürer-Vereins und die städtische Kunstsammlung in 
ihm ein Unterkommen, das für beide eine Besserung gegen 
die früher ungünstigeren Verhältnisse bedeuten sollte.

3. Bei der Überführuug der ehemaligen Rathausgalerie in 
das Künstlerhaus wurde keine strenge Sichtung geübt, obwohl 
sich Stimmen dafür geltend gemacht haben. Man ging von 
dem Gesichtspunkt aus, dass man die Sammlung in dem neuen 
Heim . nicht mit leeren Wänden eröffnen könne. Die Auswahl, 
die Überführung und Wiederaufstellung der Sammlung be
sorgten ein Künstler und ein Architekt. Ich war daran in 
keiner Weise beteiligt und bin auch nicht als Berater hinzu
gezogen worden.

4. Von der so gearteten Sammlung hatte ich im Jahre 1909 
eine Beschreibung zu verfassen, zu der im Jahre 1911 ein 
Nachtrag erschien. Im Vorwort zu dieser habe ich eingehend 
nahegelegt, wie die Sammlung entstanden ist und welchen 
Charakter sie trägt. Grundsätze, massgebend für die Leitung 
der Sammlung, habe ich in meinem Katalog nicht entwickeln 
können und auch nicht wollen. Unter diesen Umständen ist 
es . unrichtig, davon zu sprechen, dass die Sammlung nach von 
mir aufgestellten Prinzipien geleitet würde. Ebenso ist es nicht 
am Platze, unter Bezieltung auf mich von einem bestehenden 
Regime zu sprechen, da in Sachen der städtischen Kunst
sammlung anderen Instanzen die endgültige Entscheidung obliegt.

5· Der Katalog wendet sich an ein breiteres Publikum, 
das .auch auf den kulturgeschichtlichen Wert der Bilder hin
gewiesen werden sollte. Er ist kein Lesebuch für stilistische 
Feinschmeciker oder Ästheten. Es lässt sich darum über die 
Berechtigung, einzelne Saitze aus ihm herausZugreifen, die nur 
ɪm Zusammenhang mit den Objekten Geltung haben und nicht 
immer von kunstästhetischen Gesichtsjtunkten ausgehen,streiten.

6. Gegen die Behauptung Schefflers, dass mein Amts
nachfolger am Kupferssidikabinett des Germanischen Museums 
Dr. Walter Stengel als „ein geborener Organisator“ dort „innere 
u?d äussere Ordnung geschaffen hat“, vor allem aber gegen 
die mich treffende Unterstellung, dass dies nicht leicht gewesen 
sein möge, lege. ich schärfste Verwahrung ein. Ich habe das 
K"fStichkabinett genannter Anstalt nach mehrjährigem 
Mühen in peinlicher Ordnung zurückgelassen. Dr. Walter 
Stengel hatte also gar keine Gelegenheit, sein organisatorisches 
<tnnt, das Scheffler so ruhmend hervorihebt, zu Itetäügen.

Cheffler sollte sich lieber zuvor über die näheren Verhältnisse 

unterrichten, ehe er Behauptungen in die Welt setzt, die vor 
der Wirklichkeit nicht standhalten!

Fritz Traugott Schulz.

In der Besprechung der Nürnberger Kunstsammlungen in 
Nr. 4 dieses Blattes wird der Bericht über die Neuerwerbungen 
des Kupferstichkabinetts des Germanischen Museums besprochen 
und gesagt: „Man hört eine ganz andere Sprache, erkennt sofort, 
dass ein geborener Organisator im innere
und äussere Ordnung geschaffen hat (es mag nicht leicht ge
wesen sein!) dass der Sinn für künstlerische Qualität dort 
regiert . . . .. .“

In diesen Worten liegt der Vorwurf, dass die Leitung des 
Germanischen Museums das Kupferstιchkabinett nach jeder 
Richtung vernachlässigt habe, bis 1911 Dr. Stengel seine Thätig- 
keit an demselben begann, ja, dass die Direktion des Museums 
ihren Beamten in ihrer ordnenden Thatigkeit Schwierigkeiten 
in den Weg gelegt habe.

Dem gegenüber muss ich erklären:
Das Kupferstichkabinett steht seit dem Tode Direktor 

Böschs 1905 unter meiner Leitung, und ich übernehme die volle 
Verantwortung für dessen Verwaltung.

Das Kupferstichkabinett war, als Dr. Stengel an dasselbe 
kam, bis auf wenige Rückstände aus früherer Zeit, vollständig 
geordnet, und zwar wesentlich durch Dr. Schulz.

Bei Ankäufen habe ich, soweit Kunstblätter in Betracht 
kamen, stets auch die Qualität, bei den sogen, historischen 
Blättern, welche einen bedeutenden, viel benützten Teil der 
Sammlung ausmachen, auf den Inhalt gesehen.

Die Verwaltung des Kupferstichkabinetts hat stets die An
erkennung unseres Verwaltungsausschusses gefunden und es 
liegen hierüber die meist von Lichtwark oder von Seidlitz er
statteten B^^i^i^^hte vor.

Bezold.

Neben diesen Erklärungen finden wir noch einen 
längeren Aufsatz „in eigener Sache“ von Dr. Fr. 
T Schulz im „Fränkischen Kurier“ und viele Aufsätze 
in den Nürnberger Tageszeitungen; wie unsere Notiz 
denn überhaupt · stark aufregend in Nürnberg gewirkt 
hat. Es ist erfreulich, dass die Wirkung aufrüttelnd 
gewesen ist; denn es bleibt zu hoffen, dass der Kritik 
von aussen nun auch, bei denen, die es angeht, eine 
produktive Selbstkritik folgt. Freilich wird der eine 
Punkt, worauf alles ankommt, worauf es uns jeden
falls allein ankommt noch nicht genügend erkannt. Wir 
wollen darum nochmals darauf hinweisen und gleich 
dabei die Erklärungen beantworten.

Der Verfasser der Kataloge, Dr. Schulz, behauptet 
im wesentlichen zweierlei: einmal, dass die städtische 
Kunstsammlung lokalen Charakter trage, dass sie eine 
moderne Kunstsammlung eigentlich gar nicht sein und 
ein Bild der neueren Kunst gar nicht geben solle; und 
zum andern, dass er für die Sammlung nicht verant
wortlich sei und ihr nur einen Katalog geschrieben 
hätte. Auf beides ist leicht zu antworten, ohne auf die 
verwickelten Lokalverhältnisse einzugehen, ohne die 
besondere Art der offiziellen Stellung von Dr. Schulz 
und seinen direkten und indirekten Einfluss auf die 
Gestaltung der Sammlung zu erörtern.

Die Behauptung, die Sammlung trage nur lokalen 
Charakter, ist falsch. Es sind viele Bilder darin — und 
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das sind die relativ bedeutendsten —, die von nicht in 
Nürnberg gebürtigen Künstlern stammen. Vor allem 
bei den Neuerwerbungen ist längst keine Rücksicht 
mehr auf den Geburtsort der Künstler genommen wor
den. Der lokale Chairakiter musste auch darum schon 
durchbrochen werden, weil es eine moderne Nürn
berger Kunst, die Museumsreife hätte, gar nicht giebt.* 
Und die alte Kunst steht ja nicht zur Debatte. Es 
kommt aber auch auf das offizielle Programm der städti
schen Kunstsammlung, auf das, was sie den Gründungs
statuten nach soll und will, gar nicht an. Solche Einwände 
führen nur zu VerscMeierungen, die von der Haupt
sache ablenken. Es kommt allein darauf an, was ein sol
ches Museum wollen muss. Das Museum heisst „Städti
sche Kunstsammlung“. Es liegt die Betonung auf dem 
Wort „Kunst“ und es giebt keine Argumentation, von wo 
immer sie auch ausgehe, die die Behauptung zuschanden 
machen kann, in einer Kunstsammlung müsse gute 
Kunst zu finden sein. Ich behaupte aber — und dafür 
setze ich mich ein — dass in dieser Galerie, mit 
Ausnahme ganz weniger Werke, die schlechte Kunst, 
die Unkunst regiert. Dabei will ich gleich die Sug
gestivfrage der Entgegnung im „Fränkischen Kurier“ 
beantworten und konstatieren, dass ich keineswegs nur 
die Kataloge, sondern dass ich die Sammlung gut 
kenne. Sie ist unbeschreiblich schlecht. Äusser dem 
grossen Feuerbach, einem sehr feinen Madchenbildnis 
des alten Nürnbergers Kreul (warum fehlte es auf der 
Jahrhundertausstellung?), worüber der Katalog aber 
nichts Lobendes zu sagen weiss und eventuell noch dem 
Selbstbildnis des DiezschUlers Konrad Weigand ist in 
der Samimlung kein einziges neueres Bild höherer Quali
tät. A. von Werners „Der Kronprinz an der Leiche 
Douays“ wirkt gegenüber dem Durchschniitt schon wie 
eine Klasse für sich — trotz einiger „berühmter“ Namen. 
Denn wo es sich um Künstler wie Lenbach und andere 
handelt, ist so schlecht gewählt, dass es scheint, als wären 
mit Fleiss die minderwertigsten Werke vereinigt wor
den. Gewisse Werke, wie die Bilder von den Nürn
berger Paraden von L. Braun, wie P. Burks „Sterben“, 
wie Scherbrings „Parklandschaft“ und ähnliche Arbeiten 
sind überhaupt nicht parlamentarisch zu kritisieren. 
Welche Kunstgesinnung herrscht, das beweisen auch die 
im Parterre aufgestellten Neuerwerbungen. Sie sind 
indiskutierbar. Wo etwas „Modernes“ gewählt ist, da 
ist es mit tödlicher Sicherheit immer die falsche Mo
dernität. Und mit den Nürnberger Historienbildern 
Ritters sollte auch nicht so viel argumentiert werden ; 
historische Bilderbögen dieser Art sind in Berlin aus der 
Nationalgalerie entfernt worden und ins Zeughaus ge
kommen. Geschichtslügen wie diese — es sind freilich 
noch viel schlimmere da — verherrlichen nicht die Ver

* Da ist freilich. Dora Hitz, eine geborene Nürnbergerin, 
eine in Berlin sehr geschätzte, in der Nationalgalerie vertretene 
Malerin; von ihr besitzt die Nürnberger Städtische Kunst
sammlung aber — natürlich — nichts. Sie malt ja keine Alt
Nürnberger Motive oder Paraden! 

gangenheit, sondern Verkleinlichen sie und machen sie 
lächerlich. Immerhin — man taufe die Sammlung um 
und nenne sie ein Museum Nürnbergisch-bayerischer 
Erinnerungen, und sie ist vor jeder Kritik an dieser 
Stelle sicher. Solange aber das Wort Kunst genannt 
wird, ist es die sittliche Pflicht aller organisatorisch Be
teiligten — die sittliche! - dem Volke auch wirklich 
Kunst zu bieten. Nun wird sich natürlich die alte 
Frage erheben: was ist echte Kunst? Wenn man in 
Nürnberg glaubt, wir hätten darüber kein Urteil, so 
frage man alle wirklich erprobten Autoritäten neuerer 
Kunst in Deutschland, die Museumsdirektoren und 
Künstler, die modern gesinnten Sammler und gebildeten 
Kunsitfreunde. Aber man verlasse sich nicht auf Herrn 
Dr. Fritz Traugott Schulz.

Dieser Herr versichert, er sei für die Sammlung 
nicht verantwortlich. Doch; er ist es in dem Augen
blick geworden, wo er ihr den räsonnierenden Katalog 
schrieb. Wir wollen gar nicht untersuchen, welchen 
Einfluss er sonst hat; so gering, wie er ihn darstellt, wird 
er nicht sein. Aber er hat sich mit der Sammlung durch 
seine Kataloge schon soweit identifiziert, wie er sie gut 
findet, wie er ihre Werke lobt. Sein Katalog sucht die 
Saimmlung doch künstlerisch zu legitimieren. Es wäre 
ja bequem, wenn man sich auch in der Kunst hinter 
Beamtenpflicht verbergen und thun könnte, als wäre der 
Führer durch eine Kunstsammlung nichts anderes als 
der Katalog eines Naturalienkabinetts. Wer über Kunst 
schreibt, einerlei wo und wie, giebt immer Bekenntnisse. 
Das hat in Wahrheit Dr. Schulz auch gethan. Er hat 
bekannt, dass er die Mehrzahl der von ihm beschriebenen 
schlechten Bilder gut findet und er hat damit seinem 
Qualitätssinn ein für allemal das Urteil gesprochen. 
Er schreibt, sein Katalog solle kein Lesebuch für „stili
stische Feinschmecker“ (der Ausdruck ist des Katalog
deutsch würdig) oder für „Ästheten“ sein, er wende 
sich an ein breiteres Publikum. Um so schlimmer. Er 
macht also Unterscheidungen, er glaubt es gäbe einen 
Ton für „Ästheten“ und einen anderen fürs „Volk“. 
Wir kennen nur eine Kunst und nur eine Art Kunst zu 
beurteilen und wir erblicken in dem Versuch, dem 
„breiteren Publikum“ die Dinge der Kunst zu banali
sieren eine Irreführung der wertvollsten Volksinstinkte. 
Da giebt es nichts zu „bestreiten“. Moderne Bilder, 
die keinen Kunstwert haben, können auch keinen „kunst
historischen“ haben. Für das nur Gegenständliche haben 
wir die Photographie. Übrigens täuscht sich Herr Schulz, 
wenn er glaubt, er hätte UidenKatalogennichtseinBestes, 
sein Eigenstes gegeben. Der Ton seiner Erklärungen, 
die Denkart seiner Briefe sogar beweisen wieder, dass 
die Lächerlichkeiten der Kataloge aus seinem tiefsten 
Innern kommen. Auch in der Erklärung des „Fränkischen 
Kurier“ spricht er wieder, mit Bezug auf ein Historien
bild Paul Ritters, lobend von der „Korrektheit der zeich
nerischen Darstellung“ und der „Feinheit der maleri
schen Stimmung“. Er kann es nun einmal nicht lassen.
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Seine Erklärung beschäftigt sich zum Schluss mit der 
Gegenüberstellung seiner Person mit der des Dr. 
W. Stengel. Er legt Verwahrung ein und sein Chef 
sekundiert ihm darin. Darauf ist zu erwiedern, dass 
der Passus, „es mag nicht leicht gewesen sein“, nicht 
sagen sollte, die Sammlung des Kupferstichkabinetts sei 
vor der Amtsführung Stengels vernachlässigt worden 
oder es seien diesem von der Direktion des Museums 
Schwierigkeiten in den Weg gelegt worden, sondern 
nur — was aus den Sätzen auch für Unbefangenere 
Leser hervorgeht —, dass es nicht leicht gewesen sein 
muss, jenen Mangel an Qualitätsgefühl zu überwinden, 
den der Vorgänger Stengels in seinen Katalogen offen
bart hat, der durch „peinliche Ordnung“ nicht ersetzt 
werden kann, und der doch überall auch im Kupfer
stichkabinett unter seiner Leitung zum Ausdruck ge
kommen sein muss. Die Erklärung des Direktors 
Bezold ist kollegial. Aber sie versucht, dieses auf einem 
ausserordentlich tiefen Niveau stehende Qualitäts
gefühl des Herrn Schulz zu decken. Und damit zeugt ■ sie 
auch gegen das gesamte Direktorium. Es mag sein, dass 
Dr. Schulz geeignet ist, etwa die berühmte Folterkammer 
in Nürnberg gut zu katalogisieren und zu verwalten oder 
etwas ähnliches, er mag hervorragende Beamtenqualitäten 
haben; alles aber, was mit Kunst zusammenhängt, ist 
ihm fremd und wird ihm ewig fremd bleiben. Er weiss 
gar nicht worauf es ankommt und man redet in Fragen 
der Kunst an ihm vorbei. Wo immer er künstlerisch 
organisiert hat, da „mag es nicht leicht sein“, für einen 
Nachfolger innere und äussere Ordnung, das heisst eine 
höhere, eine ästhetische Ordnung zu schaffen.

Schulz schrieb im „Fränkischen Kurier“, in meinem 
Vergleich zweier ausdrücklich für die Öffentlichkeit 
bestimmter Publikationen und ihrer Verfasser liege ein 
bedenkliches Spiel mit der Berufsehre. Auch das 
forderte eine Antwort. Das oberste Gesetz der 
Berufsehre, wie ich sie verstehe, besteht darin, keine 
Arbeit zu verrichten, von der man nicht fühlt, dass 
man dazu berufen ist, nichts zu thun, was man nicht 
gut thun kann. Die erste Berufspfllicht des künstlerischen 
Menschen ist seine Idealität, ist sein Talent. Es ist seine 
verdammte Pflicht nur das irgendwie Meisterhafte an
zuerkennen und zu fördern, das Schlechte zu bekämpfen 
und das eigene Qualitätsgefühl unermüdlich auszubilden. 
Nicht ich spiele mit der Berufsehre des Herrn Dr. Schulz, 
wenn ich seine sehr schlechten Kataloge kritisiere, und 
eine gute Arbeit eines seiner Kollegen dagegen halte, 
sondern dieser Mann, der das „breitere Publikum“ als 
Lehrer durch das Museum führt, spielt mit der Berufs
ehre des Kunsterziehers, wenn er lehren will, wo er 
selbst so sehr der Lehre bedarf. Der gedruckte Bericht 
Dr- Stengels (Rezensionsexemplar) hat mir, als einem 
Freund guter Kunst, Freude gemacht, die Kataloge 
von Schulz haben mich entrüstet; und ich nehme als 
Publizist das Recht in Anspruch, diese Empfindungen 

auszusprechen. Wenn meine Konstatierung die Be
rufsehre irgend jemandes verletzt hat, so suche er 
die Gründe in sich selbst. Es ist wohlfeil zu thun, als 
leite uns hier nicht ein sachliches Interesse. Sollen 
die Nürnberger Kunstverhältnisse indiskutabel sein, 
sollen zwei Schiriften nicht verglichen werden dürfen, 
nur weil W Stengel ein gelegentlicher Mitarbeiter dieser 
Blätter ist? Er ist es j'a nur, weil wir sein Talent und 
Können schätzen, weil er in der Arbeit neben Tschudi, 
für die Jahrhundertausstellung, als Entdecker Kerstings 
usw., längst erprobt ist. Warum sollen wir ihn nicht auch 
an die Spitze einer Galerie wünschen, die keinen verant
wortlichen Direktor hat und deren Leitung Schulz nach 
seinen eigenen Erklärungen nichts oder nahezu nichts 
angeht? Ist es gegen die Berufsehre, den tüchtigen 
Mann an die rechte Stelle zu wünschen und den schäd
lich wirkenden paralysiert zu sehen? Es stände schlimm 
um unsere Zeitschrift, wenn wir uns nicht den Luxus 
erlauben könnten, die Möglichkeiten schiefer Auf
fassungen gar nicht zu beachten. —

Das alles ist unerquicklich; aber das Persönliche ist 
vom Sachliichen nun einmal nicht zu trennen. Möge 
der Erfolg dieser Debatte eine verbesserte städtische 
Saimmlung in Nürnberg sein. Es ist nicht unbedingt 
nötig, dass diese Stadt überhaupt eine moderne Kunst
sammlung besitzt. Wenn sie aber den Ehrgeiz einmal 
hat, so muss sie auch das Echte wollen. Mir scheint, 
darüber kann es Meinungsverschiedenheiten nicht geben. 

Karl SchefFler
.⅛

In München ist Fritz Schwartz gestorben, — er, den 
jeder kannte. Er war Märker (geb. 1856), verdiente 
sich seine publizistischen Sporen an Thüringer Zei
tungen und trat zu Beginn der achtziger Jahre als 
literarischer Gehilfe in den Bruckmannschen Kunst
verlag ein, als dessen Generaldirektor er endete. Mit 
Friedrich Pecht begründete er die „Kunst für Alle“, 
ein Organ „für das kunstbegierige Volk zwischen Rhein 
und Weichsel“, wie Schwartz am Stammtisch zu sagen 
pflegte. Deutschland war damals nicht gerade gesegnet 
mit illustrierten Zeitschriften, die in erster Reihe die 
moderne Kunst pflegten, und so hatte das Bruckmannsche 
Journal, für eine Weile wenigstens, eine Art Sendung. 
Fritz Schwartz war der freundlichste^Makler; im „Café 
Roth“ ging er schäkernd von Tisch zu Tisch. Er ist 
einer von den fröhlichen, herzensfrischen Burschen 
gewesen, die gern leben und leben lassen. E.

•Sä
Oscar Sclhmitz bittet uns mitzuteilen, dass Hans 

Rosenhagen versichert, seinen auf S. 295 des vorigen 
Heftes angegriffenen Aufsatz keineswegs „allen Kunst
beteiligten, Kunstgelehrten und Sammlern gratis und 
franko“ ins Haus gesandt zu haben und dass kein Grund 
vorliegt, dieser Erklärung zu misstrauen.



BERLIN
Die am ersten Weihnachtstage 

1913 erfolgte Ankunft des lange er
warteten Altarbildes von Hugo van 
der Goes aus Monforte hat die Freude

U N S T A U S

über das kurz vorher für das Kaiser Friedrich-Museum 
gewonnene Gemälde von PieterBruegel „Die vlämischen 
Sprichwörter“ etwas zurückgedrängt*. Und doch wird 
man bei ruhigee Betrachtung das eine über dem anderen 
nicht vergessen können. Denn an künstlerischem Wert 
stehen beide Werke sich annähernd gleich: und nur die 
zeitliche Bedingtheit ihrer Entstehung kann daran schuld 
sein, wenn mancher das Werk des Goes dem des Bruegel 
unbedingt vorzuziehen geneigt sein wird. Bei Goes ist 
die Komposition noch von der Macht des kirchlichen 
Vorgangs gebunden, wenn sich auch in dem ungestümen 
Verstehen menschlicher Seele und Körperlichkeit die 
Erschütterungen zu erkennen geben, die zu den Refor
mationen der Kirche hinführten. Goes rückt hart an den 
Vorgang heran, er sieht die Menschen und Gottheiten 
seiner Bilder gern lebensgross vor sich, er nimmt sie 
einzeln vor, von Kopf bis zu Fuss; denn für ihn besteht 
die Welt im Menschen, der kraft seiner Seele sich zum 
Göttlichen emporsehnt, dem aber dieser Aufschwung 
einen Kamjpf bedeutet, da er das Göttliche im Menschen 
sucht oder zu suchen wünscht. Bruegel nimmt den 
Menschen viel weniger ernst. Zwischen beiden liegt 
die Entdeckung der Neuen Welt durch Columbus und 
die Wiedererweckung des klassischen Altertums durch 
die Humanisten. Die Erschütterungen der Seele hatten 
sich vom Kampf des Glaubens auf das Schlachtfeld ge
wendet. Die Streitigkeiten, die im alten Jahrhundert 
noch Fragen 
der Seele ge
wesen waren, 
hatten sich in 
vorwiegend po
litische Kämpfe 

verwandelt.
Das Reich des 
Allerchristlich
sten Königs 
hatte die An
dersgläubigen 

an die Grenze 
verwiesen und 
seine Herr
schaft über die 
ganze bekannte 
Welt verbrei
tert; und die er

* Siehe Ab

bildung Seite 298.
WESTERMEIER, LEKTÜRE

Ausgbstbllt im graphischen kabinist j. b. neumann, Berlin

STELLUNGEN
neute Wirkung der antiken Schriftsteller hatte diese Welt 
über die Gegenwart hinaus bis an die Grenzen hundert
jähriger Vergangenheiten ausgedehnt. BruegeHebtenicht 
wie Goes in einem Klositer seiner Heimat; er trug einen 
SchönwaalendenVoBbart, freute sich an den geschliffenen 
Distichen seiner lateinisch dichtenden Zeitgenossen, 
wanderte durch Frankreich nach Italien. Sah bei Messina 
den Paraden kriegstüchtiger Schiffe zu und lernte auf 
seinen Wanderungen Leute allerlei Standes kennen, 
deren Tracht und Farben er in seinem Skizzenbuch 
festhielt. Er beobachtete Bettler und SoWaten, sah am 
Galgen armselige Wegelagerer hängen, belustigte sich 
an einer Kaninchenjagd, blickte von steilen Bergpfaden 
in die Schluchten der Thäler, und sah vom Saum der 
Landstrasse den Herden im Gras zu und den Karren der 
Baauersleute, wie sie von abgetriebenen Pferden an ihm 
vorbeigezogen wurden. Ihm war die Welt weit und 
der Mensch klein. Bruegel sah nicht mehr den Menschen 
allein, er kannte den Menschen in der Natur und die 
Natur im Menschen.

Und so kam Bruegel dazu, wozu im fünfzehnten 
Jahrhundert keiner gekommen war: an dem Treiben 
des Volks seinen Gefallen zu haben. Wir können das 
nicht bloss aus seinen Arbeiten ersehen, sondern wir 
wissen es auch aus seiner Lebensgeschichte. Denn 
VanMander berichtet, dass Bruegelzusammen mit einem 
Freund und Gönner sich einmal verkleidet hat, um un
erkannt die Belustigungen einer Bauernkirmess be
obachten zu können. Wir sind aber durch die Unter
schriften seiner Kupferstiche und die Titel seiner Ge
mälde auch darüber im klaren, dass sein Umgang mit 
den kleinen Leuten kein . harmloses Mitmachen ihrer 

Vergnügungen 
war, sondern 
ein überlegenes 
Behagen an 
ihrer unge

schlachten
Derbheit und 

kindlichen 
Masslosigkeit. 

Bruegel war
weit entfernt 
von der jovi
alen Kollegiali
tät, mit der ein 
Brouwer ' die 
guten Bürger 
von Haarlem 
Und Antwerpen 
abkonterfeite, 

an deren Tisch 
er spielte, trank
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und Schulden machte. Aber fast ebensoweit war 
Bruegel von der Anschauung seines grossen Vorläufers 
Bosch entfernt, der auch den Menschen im Lauf der 
Welt verschwinden sah, dem aber all dieses Treiben 
wie ein Traum von weltlicher Thorheit vorkam, den 
er von der Zinne seiner strenggläubigen Überlegen
heit verdammte und geisselte. Bruegel war kein mora
listischer Satiriker mehr wie Bosch und noch kein 
temperamentvoller Teilnehmer an Menschlichkeiten wie 
Brouwer; er war ein scharfer Beobachter, der die Thor- 
heiten der Welt weder mitmachte noch verdammte. 
Mit Bosch gemeinsam hat er den grossen Überblick, den 
Abstand. Er steht nicht auf gleichem Boden mit seinen 
Objekten. Er sieht sie mehr als Beispiele und Vertreter 
an und noch nicht als Einzelfalle um ihrer selbst willen. 
Der Standpunkt von Bosch war noch dramatisch. Wie 
Bosch die Vision über das Thema schuf, dass ,,alles 
Fleisch wie Heu“ ist, da sah er den einen grossen Heu
wagen vor sich, der Weltliche und Geistliche, Papst und 
Kaisee, alles Fleisch unter seinen Rädern in gleicher 
Weise zermalmt. Sein Gemälde ist ein einziges Bühnen
bild, eine übervolle aber ' abgeschlossene Szene. Brouwer 
andererseits ist Novellist und Plauderer; er führt uns 
m einen häuslich gegebenen Raum, setzt sich mit seinen 
Objekten an einen Tisch, macht mit und führt uns vor, 
wie es die paar Kumpane treiben. Will man zwischen 
diesen beiden Endpunkten die Stellung angeben, die 
Bruegel einnimmt, so bleibt einem nur die Definition 

übrig, Bruegel einen Epiker zu nennen. Er 
sieht Einzelvorgange nacheinander und 
läßt sie, da er als Maler ohne den Ablauf 
der Zeit auskommen muss, sich nebenein
ander abspielen. Er befindet sich, nicht 
nur bei den „vlämischen Sprichwörtern“, 
in derselben Lage wie die Prosa-Erzähler 
seiner Zeit, die ihre Epen aus einzelnen 
Novellen zusammensetzen, wobei sie es 
sich zur Aufgabe machen, die Serie von 
Einzelereignissen durch eine gemeinsame 
umschliessende Rahmenerzählung auf eine 
einheitliche Bühne zu bringen. Bruegel 
hat die Serie der ,,vlämischen Sprich
wörter“ auch einmal (anno i$$8) als Ein
zelbilder behandelt und es ist aus seiner 
ganzen Tendenz heraus verständlich, dass 
diese unverbundene Serie (sie befindet 
sich in der Sammlung Mayer van den Bergh 
in Antwerpen) früher entstanden ist, als 
unser 1559 (oder 1560) datiertes Bild, das 
alle Sprichwörter in einer vielteiligen, aber 
kontinuierlichen Szenerie sich abspielen 
lässt.

Schliesslich kann man die Zwischen
stufe, die Bruegel zwischen Bosch und 
Brouwer einnimmt, nicht nur an der Kom
position feststellen, sondern auch an der

farbigen Gestaltung. Bosch sah seine gemalte Welt 
noch unter einer Grundfarbe an, aus der alle die viel
farbigen Figuren auftauchen, um in ihr unterzugehen. 
Brouwer geht von der Farbe seiner Objekte aus; ihm, 
dem in Holland geschulten, treten die Dinge bereits in 
harmonisch feingestuften Nuancen vors Auge. Bosch 
sah die buntscheckige Welt durch ein verbindendes 
Medium an, Brouwer wendet den Blick nur dahin, wo 
er aufeinem begrenzten Raumeleichtzusammengehende 
Töne vorfindet, die er bloss zu ordnen und zu pointieren 
braucht. Ganz anders Bruegel; er hat den Schleier des 
Gesamttones zerrissen, der bei Bosch die bunte Welt 
einhüllte; er ist aber auch nicht in das dämmernde 
Halblicht eingetreten, in welchem Brouwer seine Motive 
fand. Bruegel scheut vor dem Widerstand, den die 
vielfältige Buntheit der Welt dem Maler entgegensetzt, 
nicht zurück. Er zwingt sie einfach dadurch, dass er 
eine Kraft zwischen viele andere setzt. Und wenn zwei 
oder drei noch unerträglich sich gestossen hätten, so 
lebt die Gesamtheit in Frieden, denn jede einzelne 
Farbe reibt sich an vielen Nachbarn. Und so ist der 
Gesamtklang von Bruegels Farbigkeit ein glasheller, 
rein wie ein Kristall, der sich in den heitersten Farben 
bricht. Bei Bosch wie bei Brouwer bleibt einem noch 
ein Rest von materieller Gesamtfarbe übrig. Bruegel 
enthebt die Farbe, ohne sie zu brechen, ihrer gegen
ständlichen physischen Schwere. Und darin hat er nur 
in einem seinen Meister gefunden, in Rubens. Es freut 
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uns zu wissen, dassRubens, 
äusser vielen Antiken und 
zahlreichen Italienern, in 
seiner Privatsammlung 
unter den Meistern seiner 
Heimat Bruegel bevor
zugt hat. Denneintieferer 
Blick in beider Grundsätze 
d er Ko mp o sition und Farb
gebung kann einem die 
Gewissheit geben, dass 
Rubens in Bruegel einen 
seiner grossen Vorgänger 
gefunden hat.

Ludwig Burchard.

CARLI SOHN, AKTE 
AUSGESTELLT XN DER GALERIE A. FLECHTHEXM, DÜSSELDORF

DRESDEN
Neue Kunst: Ausstel

lung im Kunstsalon E. Ar
nold. — Pablo Picasso: Ausstellung im Kunstsalon E. 
Richter.

Beide Ausstellungen wirken in dem sonst in Kunst
dingen mehr als konservativen Dresden geradezu fatal. 
Gewiss ist es verständlich, dass die beiden Kunsthand
lungen, die sich seit zwei Jahrzehnten bemühen, gute 
zeitgenössische Kunst zu zeigen, nun auch einmal das 
StrebenderAllerneuestenvorfiihren wollen, aber nichts
destoweniger ist der Eindruck höchst deprimierend und 
deplaciert.

Die Expressionisten in Deutschland, mit Einschluss 
der ^russischen Gruppe in Mün
chen, die unter dem Schlagwort 
„Die neue Kunst“ ausstellen, be
lehren nicht einmal, sondern sie 
verwirren. Es ist belanglos, dass 
einige Landschaften mit Häusern 
von Heckel und Kanoldt, eine 
Marine von Nolde und einige 
Figurenbilder von Kokoschka 
immerhin eines ernsteren Inter
esses würdig erscheinen; dass das 
Frauenbildnis von Jawlensky, das 
Barmen sich gekauft hat, besser 
ist als andre von ihm ausgestellte 
Köpfe; dass man an einigen 
Arbeiten der rheinländischen 
Gruppe das Streben sieht, die 
Naturanschauung einem grossen 
einheitlichenBildrhythmus unter
zuordnen. Worauf es für den 
Gesamteindruck ankommt ist 
dies: dass man fast nirgends ein 
starkes Erlebnis und eine hin
reissende Leidenschaft gewahrt, 
dass das Schiopferische und die 
Gestaltungskraft in der bittersten

HEINRICH NAUEN, SONNENBLUMEN
AUSGESTELLT XN DER GALERIE A. FLECHTHEXMa DÜSSELDORF

Weise versagen und dass 
man überall vor den Er
gebnissen der kältesten 
Rechnerei steht. Eine 
Ausstellung, die Kandins
kys ,,Compositionenii zu 
ihren Hauptwerken rech
net, spricht damit selbst 
das Urteil über sich. Was 
nützen einem dagegen die 
schönen klangvollen Far
ben und die dekorative 
Haltung? Gar nichts. Sol
ches Lob ist genau so klug 
als wollte man bei einer 
Wagnerschen Oper sagen: 
„Ja, aber die Posaunen 
sind doch sehr schön!“ 
Ein krampfhaftes Wollen,

kein Müssen; eine „Bewegung“ ohne grosse Künstler — 
während doch sonst es immer nur die grossen Persön
lichkeiten waren, die eine Bewegung schufen. Die 
grossen Persönlichkeiten aber fehlen (das geben selbst 
die Apostel dieser Richtung zu). Möglich, dass sich 
später einmal diese Hygiene, dieses puritanische Zurück
greifen auf die fundamentalen Elemente, Farbe, Zeich
nung UndKomposition, als nutzbringend erweisen, so, wie 
früher einmal Akademien auch ihr Gutes gehabt haben 
mögen. Einstweilen ist der Künstler, der hieraus Kunst
werke macht, noch nicht erschienen. Kunst ist Gestal

tung, kein direktionsloses Wühlen 
im unklaren Gefühl und auch 
keine angewandte Mathematik.

Die Ausstellung von Pablo 
Picasso, zusammen mit einer 
Ausstellung von Negerplastik, 
macht den Eindruck einer Kata
strophe. Wenn man in einer Stadt 
wie Dresden, die Picasso kaum 
kennt, eine Ausstellung von ihm 
macht, so müsste man meines 
Erachtens den frühen Picasso in 
seinen Hauptwerken zeigen. Man 
braucht diese nicht zu über
schätzen, aber sie sind in ihrer Art 
bedeutend, als eine Neubelebung 
der bei Puvis de Chavannes und 
Maurice Denis Stehengebliebenen 
Linie, ausdrucksvoll und sehr ge
schmackvoll. Daran hätte man 
ein paar Proben seines Kubismus 
anschliessen können. Aber nicht 
umgekehrt, nicht so, dass nun 
das Publikum vor einem halben 
Dutzend nur zum Teil guter 
Frühwerke steht und dann eine
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endlose Reihe kubistischer Arbeiten in sich aufnehmen 
muss. Dass der Kubismus bei Picasso ein Irrweg ist, 
wird lebhaft bestritten. Ich glaube bestimmt, dass es 
einer ist. Als die Negerplastik, dieses im grossen ganzen 
sehr üble Produkt einer irgendwo im Urwald stecken
gebliebenen ägyptischen Provinzialkunst, über Picasso 
hereinbrach, warf es ihm sein Konzept um, und jene 
primitiven von ScthechterPlastik IiergenommenenKunst- 
prinzipien in Biidern anzuwenden wurde sein dominie
rendes Streben. Primitiven plastischen Stil mit maleri
schen Elementen zusammenzuzwingen — daran muss 
man ja scheitern.

Eine etwas unangenehme Zugabe zu den Ausstellun
gen sind die in den Katalogen abgedruckten Vorworte. 
Über die Expressionisten schreibt Dr. Richard Reiche
Barmen, über Picasso Dr. Uhde-Paris. Besonders komisch 

ist, zu sehen, wie der Im
pressionismus behandelt wird. 
Er habe die Dinge von ihrer 
oberflächlichen Seite genom
men und sich interessante 
Momente mit dem Auge er- 
blinzelt, schreibt Uhde. Da
gegen Picasso: „Er hilft sich 
(in seinen tragischen Konflik
ten) bald durch Deformatio
nen, bald durch Zerlegung der 
Gegenstände und gerät dabei 
in Gefahr, von seinem Ziele, 
der Realität, weit abgetrieben 
zu werden. So entstehen Bil
der, die, wie manche Skulp
turen Michelangelos, das er
sehnte Ziel nicht erreichen, 
die aber von der Grossartig
keit eines erhabenen Willens 
Zeugnis ablegen, als male
rische Qualität von grösster 
Schönheit sind und deren 
Reinheit ihres Aufbaus an 
den Stil gotischer Kathedralen 
erinnert.“

Wäre es nicht besser, um 
Missverständnissen vorzubeu
gen , in einem solchen Zu
sammenhang den Namen
Michelangelo zu vermeiden? 
Michelangelo hatte mehr als 
nur das Ziel, während Picasso 
heute wohl nur dieses und den 
Willen des Erreichens hat. 
Wenn man Michelangelo so 
zitieren darf — die Konse
quenzen sind nicht abzusehen. 

Dr. Richard Reiche meint, 
die Bilder der Impressionisten 

seien in der Stunde, in der sie gemalt wurden, auch 
schon dahingeschwunden, und der Impressionismus 
habe so arm an Herz gemacht. Nun, das geht uns nichts 
an, das mache Herr Dr. Reiche gefälligst mit seinem 
Herzen aus. In einem Vorwort zu einer Expressionisten
ausstellung wirkt dergleichen kompromittierend.

Emil Waldmann.

Köln
Strebungen und Versuche, im Rheinland zur Kunst

anschauung zu gelangen und zu führen, haben jetzt, durch 
die Kapitalien von Düsseldorf und Köln, in diesen Städten 
Sysitem bekommen. Auf die Umwandlung der Aus
stellungen des Kölnischen Kunstvereins in eine Gemälde
galerie unter der künstlerischen Leitung Paul Cassirers 
ist in Düsseldorf die Gründung der Galerie Alfred 
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Flechtheim gefolgt. Dieses Unternehmen besann sich 
zuerst auf die weitere Vergangenheit und Zukunft, und 
nun ist das ältere einmal, nach den ersten Ausstellungen, 
die mehr oder weniger gute Wanderausstellungen waren, 
dem Beispiel gefolgt.

Bei der Eröffnungs-Ausstellung der Galerie Flecht
heim spielten, neben den Bildern der allgemeinen heu
tigen Museumsklasse, die älteren Dusseldoirfer eine 
Rolle. Die Kunst unserer jungen Zeit blieb einstweilen 
im Hintergründe. Die lebenden Düsseldorfer hatten 
einen geschmackvollen Saal zusammengebracht.

Die ältere düsseldorfische Schule leidet unter der 
notorischen Beliebtheit weiterer Kreise. Man traut ihr 
nichts anderes als den Anspruch darauf zu. Doch hat 
diese bis auf den heutigen Tag in Ursprung und Absicht 
gesellschaftliche Kunst auch Impulsives hervorgebracht. 
Bei Flechtheim überraschte seinerzeit die gute Haltung 
in den Studien und Skizzen, und die Ausstellung -älterer 
düsseldorfischer Kunst in der cölnischen Galerie steht 
ebenso da. Wenn die grosse Ausstellung 191 $ nicht auf 
den Abweg historischer Objektivität gerät, kann sie eine 
neue, schönere Achse auf die düsseldorfische Kunst 
legen. —

Wie gesagt, trat die Kunst unserer jüngsten Zeit 
bei der Eröffnungsausstellung Flechtheim zurück. Unter 
anderen brachte Heckel ein fein differenziertes Strand
bild, Waetjen ein Bild von einem Hafenquai, das 
gute farbige Vergleiche enthält. Neben dieser und 
jener äusseren Landschaft erschien die innerliche Karli 
Sohns: „Flüchtlinge in der Felsenlandschaft“. Seine 
Züge vervollständigen sich jetzt in der Kölner Aus
stellung. Wie schon angedeutet, ist er lyrisch, nicht 
episch, und wird zum Dramatischen des Monumental
bildes gelangen.

Im Gegensatz zu ihm, der völlig naiv, aber un
geheuer differenziert ein inneres Bild giebt, steht 
Nauen, der überlegend zur monumentalen Form zu ge
langen sucht. Bei Flechtheim ist eine Gruppe seiner 
neueren Bilder ausgestellt, darunter auch fünf Wand
bilder für das Suermondsche Haus Drove in der Eifel
Unzweifelhaft Iiegitinihm der kompositionelle Undfarbige 
Mut der niederrheinischen Bauernkunst und es war seiner 
Hartnäckigkeit zuzutrauen, dass er sich aus den Banden 
van Goghs und anderer herausarbeiten würde. Da sie 
ihre Form aus der Überlegung haben, ist der Stil der 
Bilder nicht immer aus einem Guss, aber sie sind 
stark.

Neben diesen Kollektionen stehen locker gereiht 
andere Bilder, darunter in Cöln von Manet das Porträt 
des Herrn Wolf, in seiner aphoristisch-formalistischen 
Fassung von technischer Brillanz eines der Meister
werke des Impressionismus. P. Μ.

HAMBURG
Im Kunstverein zeigte Wilh. Haueisen, der einstige 

Thomaschüler, nach mehrjähriger Pause, die intensiver 

Arbeit gewidmet 'war, ’ eine grössere Kollektion seiner 
Bilder.

Aus dem Nachlass des alten StefFeck fanden eine 
Reihe feiner Frauenbildnisse und Pferdedarstellungen 
den Weg hierher.

Die Februarausstellung brachte Max Beckmann und 
Julius Pascin. Hier eine graziöse Kunst, die über das 
wienerisch Geschmacklerische zu eigenem Stilgefühl 
fortgeschritten ist; dort eine ins Grosse und Lebensvolle 
greifende Malerei. Von den früheren grossen Komposi
tionen — Auferstehung, Kreuztragung — zu den kleineren 
Bildern wie „Der Tanz“ oder „Liebespaar am Strande“ 
zeigt Beckmann ein reiches Werden und Beschränkung 
auf das Malerische. Er hat viele Elemente in sich auf
genommen, ohne auch nur einen Augenblick seine per
sönliche Handschrift aufzugeben. Die Saimmler H. B. 
Simms und Kaumann haben schöne Bilder zu der Aus
stellung hergeliehen.

Berlin
Wir haben im Februarheft von der Wettbewerbs

geschichte des Opernhauses gesprochen. Die Entwürfe 
Ludwig HofFmanns sind inzwischen bekannt geworden 
und man kann nun das Endergebnis dieser politisch ver
wickelten Aktion sehen. Das wahrscheinliche End
ergebnis; denn der Kaiser soll lebhaft zugestimmt haben 
und da wird das Abgeordnetenhaus auch wohl nichts

ADOLF MENZEL, BLEISTIFTSTUDIE
SAMMLUNG A. O. MEYBR BEI C. G. BOBRNER, LEIPZIG 
mit erlAUBNIS VON F. BRUicKMANN a. g mCnCHen
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FRANZ DREBBR, LANDSCHAFT BEI OLBVANO. AQUARELL
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einzuwenden haben. Ein retardierendes Moment ist 
insofern wieder eingetreten, als die Berliner Architekten 
sich kritisch mit den Entwürfen beschäftigt haben und 
als sie die Absicht haben, ihre Bedenken dem Abgeord
netenhaus mitzuteilen. Es wird nur gut sein, wenn das 
geschieht; denn diese Kritik von Fachleuten wird Hoff
mann wahrscheinlich veranlassen, nach Kräften noch 
zu bessern. Und der Verbesserung bedürfen seine 
Pläne. Die Kritik der Kollegen ist auch darum gut, 
weil dadurch das gar zu stürmische Lob der Tages
presse ein wenig paralysiert wird. Die Presse hat ge
jubelt, nun wäre doch der bessere Mann ermittelt wor
den, nun hätte der Protest gegen frühere Entschlüsse 
doch schöne Früchte getragen. Wir können es nicht 
finden. Uns erscheinen die Entwürfe von March und 
Hoffmann fast gleichwertig. Hoffmanns Pläne sind ge
fälliger, Marchs Idee war strenger ynd herber. Von 
einer überragenden Lösung kann man auch beiHoffmann 
keineswegs sprechen. Seine Entwürfe sind, wie alles was 
er macht, akademisch tüchtig; eine Kunstthat aber kann 
sein Potsdamer Palladionismus, der nun an den Königs
platz verpflanzt werden soll, nicht genannt werden. 
Hoffmann hat die schwierige, verwickelte Aufgabe so 
klug durchdacht, wie sie sich kunstdiplomatisch nur 
durchdenken lässt. Er hat alle früheren Entwürfe vor 
sich gehabt und deren Fehler (vor allem Massstabsfehler) 
mit kritischer Einsicht vermieden; er ist von der Pro
grammskizze des Ministeriums ausgegangen und hat sie 
m einigen Punkten sichtbar verbessert. Von Einzel
heiten schon zu sprechen, ist unmöglich; ist auch un
nötig. Es sei vom Wurf des Ganzen nur gesagt, dass 
die Masse gut zusammengehalten ist. Im wesentlichen 

ist es erreicht durch die Er
weiterung des Bühnenhauses 
über den Zuschauerrauni hin
weg, wie Luca es in Frank
furt, Schinkel es ImBerliner 
Sclh^t^i^j^ii^llhii^s;, Semper in 
Dresden und wie andere noch 
es sonstwo gethan haben, um 
den turmartigen Aufbau zu 
vermeiden. Die formale 
Gliederung der Masse mit 
Hülfe eines Sockelgeschosses, 
mit Hülfe von Risaliten, 
Säulen und unendlich vielen 
Figuren auf den Simsen ver
mag dagegen nicht zu über
zeugen; sie ist ohne rechte 
Phantasie. Sie ist zu thea
tralisch, möchte man sagen; 
es ist als, sei eine Bühnen
dekoration zum Vorbild ge
nommen. Wahrscheinlich 
wird dieser Entwurf aus
geführt, weil der Kaiser klug 

dafür gewonnen worden ist. Es ist auch nicht nötig, 
Protest zu erheben, da jede Propaganda, die Aufgabe 
einem der wenigen lebendigen Talente zuzuweisen von 
vornherein als nutzlos erkannt werden muss. Wir 
wussten gleich', dass die Angelegenheit mit einem 
Kompromiss schliessen musste. Darum beruhigt man 
sich bei Hoffmanns Plänen; denn dieser Vielerfahrene 
versteht besser zu kompromisseln als die meisten seiner 
Kollegen. Aber man sollte den Thatsachen, wie sie sind, 
wenigstens ins Gesicht sehen, sollte mit resignieren
dem Respekt von dieser Leistung sprechen, aber nicht 
thun, als handle es sich um eine genialische Schopfer- 
that.

Über die Januarausstellungen können, des be
schränkten Raumes wegen, nur wenige Worte gesagt 
werden. Mit Ausnahme eines Falles ist auch nicht viel 
darüber zu berichten. Die lange und geheimnisvoll an
gekündigte Kunst des Genuesers Alessandro Magnasco 
(Anfang des achtzehnten Jahrhunderts), die bei Paul 
Cassirer in 70 Werken gleich gezeigt wurde, erwies sich 
als nicht sehr qualitätsvoll. Von einem zweiten Greco- 
Schicksal kann keine Rede sein. Magnasco ist immerhin 
ein alter Meister, das heisst, ihm kommen die Vorteile 
einer meisterlichen Konvention reichlich zugute; das 
Persönliche aber, das hinzukommt, ist ziemlich gewöhn
lich. Die Malweise ist sehr manieriert. Dieser an Sal
vator Rosa, an spanische Meister, an Guardi und viele 
anderen noch erinnernde Genueser hat Landschaften 
und Figurenbilder gemalt, wie reiche Leute, die nicht 
eben gewiegte Sammler sind, sie sich gern ins
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IeiztenJahre. Denn Derain scheint jetzt 
freier und unsystematischer zu werden. 
Einige der letzten Arbeiten haben etwas 
beinahe Meisterliches. Wahrscheinlich 
wird es einmal nötig werden, sich im be
sonderen mit Derain zu beschäftigen. 
Bis dahin mag der Hinweis genügen, dass 
hier einer der talentvollsten Epigonen 
des Impressionismus bemüht ist, mehr 
zu werden als ein Epigone.

Das Ereignis des Monats war die be
reits angekündigte umfangreiche Munch- 
Ausstellung bei Fritz Gurlitt. Diese Ver
anstaltung ist so wichtig; Munch tritt 
darin als ein so reicher und wahrer 
Künstler wieder hervor, dass wir, in 
Anschluss daran, in einem der nächsten 
Hefte ausführlicher über den Norweger 
sprechen wollen. Wir werden dann auch 
eine Reihe der ausgestellten Bilder 
reproduzieren. Inzwischen sei der Be
such dieser ungemein anregenden Aus

stellung sehr empfohlen. K. Sch.

ESSEN
Im Kunstmuseum hat der Direktor Ernst Gosebruch 

eine französische Kunstausstellung mit kluger Sorgfalt 
organisiert. Er hat die Bilder der Impressionisten und 
Neu-Impressionisten so neben Arbeiten jüngerer franzö
sischer Künstler gehängt, dass eine aufklärende Wirkung 
wie von selbst eintritt.

ERFURT
Die Stadt Erfurt steht vor der Anlage eines Zentral

Friedhofes und hat durch einen Wettbewerb die Unter
lagen für die künstlerische Gestaltung der neuen An
lage gewonnen.

Um nun schon vorher das Interesse des Publikums 
für die Bestrebungen zur würdigen Gestaltung des Fried
hofes zu gewinnen, soll vom 13. Juni bis 12. Juli 1914 
in Erfurt, auf dem alten Brühler Friedhof, eine Aus
stellung für Friedhofskunst veranstaltet werden.

À

Treppenhaus hängen. Er wirkt wie ein ins Altmeister
hafte und ins Genuesische übersetztes Münchener 
Ateliertalent.

Im Graphischen Kabinet J. B. Neumann wussten 
Bilder von Kerschbaumer und Westermeier und gra
phische Arbeiten von Partikel, Meidner und Mayer- 
Michael zu interessieren. Von allen „Fortentwick
lungen des Impressionismus“ seitens der Jüngsten 
leuchten Versuche wie die von Westermeier und 
Kerschbaumer, grundsätzlich betrachtet, am meisten 
ein; die Tradition ist bei solchen Talenten nicht übel 
aufgehoben.

In der Neuen Galerie gab es eine umfangreiche Aus
stellung von Bildern André Derains, die diesen viel
genannten Franzosen als einen mehr geschmackvollen 
und feinsinnigen als revolutionären Maler erkennen 
liess. Als einen ernsten Menschen, der sich die Kunst 
serbstäanigwieeeraufGrunderementenaufbauenmOchte 
und dabei mehr oder weniger akademisch wird. Am un
mittelbarsten wirken die Bilder und Zeichnungen der

UKriONSNACHRICHTEN
LEIPZIG

Bei C. G. Boerner wird am 16. bis 
18. März die umfangreiche Hand
zeichnungs-Sammlung Arnold Otto 
Meyer aus Hamburg versteigert.

A.O.Meyer, der einer altmSammlerfamilie entstammte, 
ist noch mit Künstlern wie Schwind, Richter, Steinie, 

Schnorr und andere persönlich bekannt gewesen. Das 
erklärt den Umstand, dass seine Sammlung so reich ist an 
seltenen Blättern vor allem von Schwind (etwa 200 Ori
ginale). A. Feuerbach ist mit 17 Originalzeichnungen 
vertreten, von L. Richter sind 75 Originale vorhanden. 
Ferner sind gut vertreten Cornelius, Olivier, Overbeck, 
Genelli, Dreber, Führich, Koch, Veit und besonders um- 
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fangreich J. Schnorr von 
Carolsfeld, Steinle und 
Preller. Eine besondere 
Gruppe bilden die Hambur
ger Künstler (Μ. Gensler, 
Morgenstern, Spekiter und 
andere). Moderne Künstler 
wie Liebermann, Menzel, 
Klinger, Israels, Marees 
sind ebenfalls vertreten. 
Meyer hat ferner Zeich
nungen alter Meisiter ge
sammelt, ZumBeispiel viele 
Arbeiten von Graff, Blatter 
von Altdorfer, Burgkmair, 
anonyme Blatter des fünf
zehnten Jahrhunderts und 
einige alte Holländer. Be
merkenswert ist auch eine 
Kollektion von Zeichnun
gen der Schweizer Füssly 
und Salomon Gessner.

-A

FRANKFURT A. Μ.
Bei F. A. C. Prestel 

werden am 9. und io. März 
zwei wertvolle Sammlun
genversteigert: Der Nach
lass der Frau Dr. Peter Bur- 
nitz, der Witwe des be
kannten Landschafters, und 
eine Sammlung graphischer 
Werke von Daumier, Ga- 
varni, Manet, Millet und 
andere. Die Sammlung 
Burnitz enthält ein schönes 
grosses Bild von Thoma, 
Bilder von Victor Müller, 
von Schönleber, Lier, von 
einigen Franzosen der 
Courbetzeit und vor allem 
Bilder von Burnitz selbst.

BERLIN
Die Kunstsammlungen 

des verstorbenen Barons 
Albert von Oppenheim in Köln werden im Oktober 
dieses Jahres in Rudolph Lepkes Kunst-Auctions-Haus ver
steigert und zwar unter gemeinsamer Leitung der Fir
men Hugo Helbing in München und Rudolph Lepke.

Der erste Teil der Oppenheimschen Sammlungen 
enthält Gemälde alter Meister des fünfzehnten bis 
siebzehnten Jahrhunderts, darunter das Hauptwerk des 
Petrus Christus, ferner Werke von Quinten Messys, 
Gérard David, Rembrandt, Franz Hals, Rubens, Pieter 
de Hooch, van Dyck, Hobbema, Ruisdael, Jan Steen, 
Terborgh, Temers, Cujp.

ANSELM FEUERBACH, STUDIENZEICHNUNG. KREIDE 
SAMMLUNG A. O. MBYBR, HAMBURG BBI C. G. BOERNER, LEIPZIG

Der zweite Teil umfasst das Kunstgewerbe. Hier
unter befinden sich die Krug-Sammlung Oppenheims, 
frühgotische Glasfenster, Holzskulpturen, Schmelz
arbeiten, gotische und Renaissance-Möbel usw.

Die Katalogisierung der Gemälde hat Wilhelm Bode, 
die der kunstgewerblichen Sammlung von Falke über
nommen.

¾
Vom io, bis u. März findet die Versteigerung der 

Sammlung des Freiherrn von Schacky statt.
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NEUE BÜCHER

Über das Mappenwerk von Schmidt-Reutte im Verlag 
von J. Engelhorns NachE in Stuttgart.

ndlichistdiegesamte Wiedergabe 
von den Werken des fast zu jung 
verstorbenen Schmidt-Reutte 
erschienen und mit gespannte
ster Neugierde wende ich die 
ungefähr vierzig Nummern ent
haltende Sammlung Blatt für 
Blatt um und vertiefe mich in 
Arbeiten, die den ehrlichen 
starken Kampf eines Mannes 
bedeuten, um den Rätseln der 
Kunst zu genügen.

Bei meinem Durchgehen der 
Blätter werden in mir Erinne

rungen wach, von welchen ich glaubte, dass sie für 
immer geschwunden wären. Da höre ich die Stimme 
irgendeines seiner Vieeenbegeisterten Schüler; er preist 
nun die Ringergruppe, welche er grade in jener fernen 

Zeit in Arbeit hatte. Diese Gruppe scheint er besonders 
in sein Herz geschlossen zu haben. Denn, wenn er auch 
alles mit seinem Herzblut verarbeitet hat, so kann man 
dennoch in dieser Mappe sehen, wie der junge Künstler 
die Ringergruppe in zwiefacher Auffassung konzipiert 
hat; vielleicht hat er mit seinem Motiv in der That ge
rungen, bis er es vollständig bewältigt hatte. In der 
ersten Fassung erscheint es uns in breiten Farbenmassen 
in allgemeine Wirkung gesetzt. In der zweiten Fassung 
ist es dann in den Körperformen durchstudiert und so 
exakt durchgeführt, dass doch das Werk nichts von 
seinem Leben verliert.

Er war ein ernster Künstler und in dem Nachgehen 
der menschlichen Körperform konnte er niemals streng 
genug gegen sich sein. Auif sämtlichen Blättern, welche 
den Aktmalereien · gewidmet sind, zeigt dann auch 
Schmidr-Reutte eine Kenntnis der Anatomie, die gerade
zu Ehirfurcht einflösst. Der einfache Naturmensch zeigt 
sich jedem unbefangenen Betrachter dieses Mappen
werkes als ein Zergliederer und Kenner des Körpers
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allerersten Ranges ; um so mehr, als er diese Kenntnisse 
selbst, auf sich allein angewiesen, erwerben musste. 
In der Münchner Akademie, wo wir beide miteinander 
studierten, blieb es jedem selbst überlassen, wie weit 
man die Fächer: Perspektive und Anatomie treiben 
wollte. Fast immer liess man nur zu gern diese Wissen
schaften seitswärts liegen, um die Vernachlässigung, 
dann zu spät, bitter zu bereuen.

Sein erstes Bild, von dem ich weiss, war eine Kinder
szene. Ich fand es nicht in der Mappe, aber doch eine 
Reihe Kindergruppen, welche mich daran erinnerten, 
zum Beispiel: „Auf dem Felde“. Dieses Bild dokumen
tiert, dass Schmidt-Reutteein echter und rechter Bauern
sohn gewesen ist. Gleich dem normannischen Bauern 
Millet konnte niemand das Ackerland und selbst die vor 
den Wagen gespannte Kuh so richtig und wahr empfin
den wie ein auf der Scholle geborener, und nur der 
kann diese Empfindung für UnsereMutter Erde malerisch 
verstehen, welcher das Land bearbeitet und gepflegt hat. 
In der Loeffz-Schule, wo wir uns zuerst sahen, war 

ein kerniger, kräftiger Bauernbursche, 
etwa siebzehnjährig, mit flachsblondem IHaaren und hellen 
Augen. In dieser Mappe finden wir auch ein Bildnis 
seiner Mutter. Beider Ähnlichkeit miteinander ist frap
pant. Auch diese Bauernfrau mit dem süddeutschen 
Kopftuch konnte niemals echter gemalt werden. Die 

übrige Anzahl seiner Studienkopfe zeigt vielfach, dass 
er mit Vorliebe Köpfe mit echt deutschem Typus ge
sucht hat. So erinnern diese Charakterköpfe vielfach 
an Holbein, welcher auch Menschen alemannischen 
Stammes porträtiert hat. Für Genealogen ist es viel
leicht interessant, dass selbst diese einfache Familie, wie 
Schmidt sie gewiss herzuleiten hat, dennoch in der vor
letzten Generation einen Maler aufweisen kann, das ist 
Lenbach. Ob er nun von Vaters oOde MurterS^te ver
wandt war, habe ich vergessen. Jedenfalls hat mir 
Sclh^iit^-^]^R^^^tte öfters davon erzählt, ohne viel Auf
hebens zu machen. Neben den Porträts oder Studien
köpfen, deren Reihe mit seiner Mutter anfängt, tauchen 
aber immer wiederdiedramatischeten Kompositionen auf; 
ich nenne sie dramatisch, obgleich siernShrerstarrrnRuhr 
zu majrstä-ischrn Marmorblöcken versteinert scheinen.

So sind seine stolzen Gestalten in ihrer Statuaren Ver
steinerung scheinbar so unnahbar streng, dass dieselben 
in ihrer innern Glut an den Ausbruch des Kraters oder 
an die Ruhe vor dem Sturm gemahnen. Wohl selten ist 
in einem ganzen Akt eine gleich starke Empfindsamkeit 
oder Stimmung von einem Künstler ausgedrückt worden, 
wie Schmidt-Reutte es in seinen Figuren gezeigt hat.

Wie zum Beispiel empfindet der Betrachter mit die 
Verzweiflung und innere Zerrüttung vor dem unbe
kannten Etwas, das den Brudermörder Kain nach dem



Totschlag ergriffen hat. Der seltsamste Karton ist wohl 
die merkwürdige „Aktgruppe“ Nr. 32. Diese drei Men
schen sind wie aus Schachteln zusammengesetzt. Der 
ehrliche Künstler gab hier UnbewussteingewissesSchema 
an, wie eine Figur in ihren komplizierten Teilen charak
teristisch durchgearbeitet werden soll; die hauptsäch
lichsten Punkte sind hier mit geraden Linien verbunden. 
Vielleicht erinnert dieses Schema an die französische 
Art, wie hier der eine Würfel an den andern gesetzt ist, 
aber bei S^lhimii^t^^^R<^utte unter vernünftigeren Motiven. 
Aber niemals hat Schmidt-Reutte Neuerungen aus dem 
nahe gelegenen Paris geholt, er lebte die letzte Zeit in 
Karlsruhe. Was ihn nicht überzeugte, konnte ihn auch 
nicht bewegen, das Modische in der Welt mitzumachen, 
wie leider so viele seiner deutschen Kollegen. So können 
wir dem Verlage Engelhorns Nachf. in Stuttgart dank
bar sein, dass er mit diesem Mappenwerk der durchaus 
männlichen und würdigen Kunst Schmidt-Reuttes ein 
Denkmal geschaffen hat. Empfehlenswert ist es für 
Anfänger, daraus zu lernen, wie Künstler streben sollen; 
für die Zukunft trostspendend, dass die Vernunft und 
Selbständigkeit des deutschen Mannes und Künstlers 
durch die vielfachen Nachäffereien noch nicht ganz auf 
dem Aussterbeetat steht, — wie es wohl heute bei flüch
tiger Beschaiftigung mit der deutschen Kunst leider den 
Anschein hat. Lovis Corinth.

Zwölf Original-Lithographien von Hugo 
AdolfEggeling, im Verlag von Victor Singer, Ham
burg. Preis Μ. 1 yo.—. 40 Exemplare.

An die Spitze der jüngsten Hamburger Künstler
generation hat sich seit der „Ausstellung der Zurück
gewiesenen“ vom Vorjahre in stürmisch vorschireitender 
Entwicklung Hugo AdolfEggeling gestellt. Frei von allen 
Mätzchen und Modethorheiten, hat er nur das Echte und 
Natürliche aus dem Geiste unserer Zeit und dem Wesen 
unserer Kunst angenommen. Seine erste Kollektiv
Ausstellung bei Commeter zeigte ihn als Nachfahren 
Corinths. Die eben erschienene Mappe mit zwölf Litho
graphien, Porträts, Landschaften aus Hamburg, Strassen- 
und Alsterbildern, Akt und Komposition erhält ihr ein
heitliches Gepräge durch die Eigenart der Hamburger 
Atmosphäre, die in malerischer Weichheit alle Dinge 
umfliesst, und in der flott beherrschten Technik der 
lithographischen Fettkreide gut zum Ausdruck kommt. 
Eine starke Talentprobe, voll sinnenfreudiger Frische. 
Einzelheiten sind ausserordentlich glücklich erfasst, wie 
zum Beispiel die Haltung der Delila auf dem Simson- 
Blatte. Von üppiger Freiheit und Grösse ist der sitzende 
weibliche Akt. Flirrende Glut, erfüllt von leidenschaft
lichem Temperament zeigt das Paar im Garten, als 
Bühnenbild zum zweiten Cairmen-Akt gedacht. Zu Hans 
Meid, Corinth, Slevogt, Grossmann weist noch manches 
hinüber, doch ist überall die Tendenz zu selbständig 
persönlichem Ausdruck zu spüren. Im ganzen eine 
prächtige Gabe, die hamburger Lokalkunst weit über
trifft und Beachtung bei allen Freunden moderner 
Graphik verdient.

Hakon.

LISTE EINGEGANGENER BÜCHER

E. W. Bredt, erfolgreiche Künstler und andere. 
Fr. Seybolds Verlagsbuchhandlung, München.

Wissen und Forschen. Grundriss der Ästhetik 
von Benedetto Croce. Vier Vorlesungen. Deutsch von 
Th. Poppe. Leipzig, Felix Meiner Verlag, 1913.

Die ästhetische Statik. Ein Beitrag des Form
problems in der bildenden Kunst nebst einer Begriffs
bestimmung des Naturalismus von A. Ehrenberg. Berlin, 
bei Leonhard Simon Nachf. 1914.

Candid, eine Erzahhtngvon Voltaire. Mit 12 Holz
schnitten und Initialen von Max Unold. ImInsel-Verlag, 
Leipzig 1913.

Die Abeinteuer Sindbad des Seefahrers. Voll
bilder, Initialen und Einband von Agnes Peters. Im 
Insel-Verlag, Leipzig 1913.

Der HofLudwigs XIV. Nach den Denkwürdig
keiten des Herzogs von Saint-Simon. Herausgegeben 
und eingeleitet von Wilhelm Wiegand. Mit 34 Tafeln. 
Leipzig, im Insel-Verlag 1913.

Katalog der Sammlung Kippenberg. Goethe — 
Faust — Alt-Weimar. Leipzig 1913.

Die Methode der Kunstgeschichte, von Hans 
Tietze. Verlag von E. A. Seemann, Leipzig.

E. T. A. Hoffmann, Der goldene Topf. Mit ɪ 1 
Federzeichnungen von Edmund Schaefer. Liebhaber

bibliothek, Band 13. Verlag Gustav Kiepenheuer, Wei
mar 1913.

Berühmte Kunststat ten: Bd. öt. Segovia Avilaund 
El Eskorial, mit 1 3 3 Abbildungen, von August L. Mayer. 
Bd. 62. Lissabon und Cintra von Albrecht Haupt. Mit 
108 Abbildungen. Bd. 63. Bamberg von FrTriedrich Leit
schuh. Miiti JoAbbildungen-VerlagE-A-Seemann1Leipzig.

SionLongleyWenban, 1848—1897. Kritisches 
VerzeichnisseinerRadierungen, mit einer biographischen 
Einführung von Otto A. Weigmann. Verlag Klinkhardt 
& Biermann, Leipzig 1913.

Monographien des Kunstgewerbes. Bd. I. 
Vorderasiatische Knüpfteppiche von W. Bode. 2. Auflage 
bearbeitet von Ernst Kühnel. Bd. VII. Deutsche Möbel 
der Vergangenheit von F. Lüthmer. Leipzig bei Klink- 
hardt und Biermann.

Eberhard Zschimmer1 Philosophie der Tech
nik. EugenDiederichsjJena 1914.

MarieLuiseGothein,GeschichteterGarten- 
k u n s t. Zwei starke Bände mit mehr als 600 Abbildungen. 
Herausgegeben mit Unterstützung der Kgl. Akademiedes 
Bauwesens in Berlin. Verlag Eugen Diederichs, Jena 1914·

DieBefestigun gen VonHerakleiaamLatmos.
Inaugural Dissertation von Friedr-Krischen. Berlin 1912.

ReneJean: Puvis de Chavannes. Paris, Librairie 
Felix Alcan, 1914.

ZWÖLFTER JAHRGANG. SECHSTES HEFT. REDAKTIONSSCHLUSS AM 17. FEBRUAR. AUSGABE AM I. MÄRZ NEUNZEHNHUNDERTVIERZEHN
REDAKTION: KARL SCHEFFLER, BERLIN; VERLAG VON BRUNO CASSIRER IN BERLIN. GEDRUCKT IN DER OFFIZIN

VON W. DRUGUL1N ZU LEIPZIG



Unter den neueren in 
Berlin lebenden Malern 
ist Karl Walser einer der 
am leichtesten verständ
lichen. Seine Eigenart 
und sein Stil leuchten 
dem Betrachter ohne An
strengung ein; man fühlt 
sich zum tieferen Nach
denken von dieser Kunst 
nicht aufgefordert. In 
einer Zeiij der nichts 
eigentlich selbstverständ

lich ist, haben Walsers Artaiten erne gewisse ∏aive 
Selbstverständlichkeit. Das unterscheidet sie von 
den meisten Werken anderer Maler und isoliert 
sie, so dass sie in einer besonderen Weise per
sönlich und originell erscheinen. Walser ist kein 
Künstler, der sich gewaltsam mit dem Lebens
stoff auseinandersetzt, er gehört nicht zu jenen

Malern, die menschlich tragisch ringen und ihr 
Talent benutzen, um diesen Kampf darzustellen; er 
hat kein System und kein Programm, er gehört 
keiner Gruppe und keiner Scihule an, er ist ganz 
ohne Problem und Tendenz. Er ist ein Talent 
schlechthin und nichts anderes. Ein Talent, das 
durch den Geist der Zeit auf eine Nebenlinie ge
drängt ist und das darum nicht so beachtet wird, 
wie es beachtet zu werden verdient. Die malerisch
zeichnerische Darstellungsgabe ist hier einmal nicht 
an bestimmte Gedankenerregungen oder Spekula
tionen gebunden, sie steht nicht im Dienste einer 
Theorie oder eines fernhinschweifenden Wollens; 
Walser bildet seine Formen vielmehr, wie ein glück
liches Musikertalent Melodien und Harmonien er
findet, sie werden ihm im wesentlichen geschenkt. 
Ihm gelingen klangvolle Dinge, ohne dass er zur 
Aussenwelt in ein gespanntes Verhältnis gerät. 
Darum ist in Walsers Kunst nichts zu deuten, es ist 
zu ihrer Erklärung keine kritische Psychologie
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nötig. Diese Kunst erklärt sich selbst wie sich 
melodiöse Musik erklärt; sie ist ganz musikalisch. 
Darum ist sie auch gleichmässig und ohne den 
Schein der Anstrengung. Sie ist, mit einem Wort, 
nicht das Produkt einer unruhig in der Wirrnis der 
Zeit umhergetriebenen Persönlichkeit, sondern die 
Frucht einer selbstherrlich in sich ruhenden Be
gabung.

Das Geheimnis dieser klaren und deutlichen 
Kunst ist damit freilich nicht gelüftet. Denn wenn 
sich in ihr naiv und unproblematisch das Talent 
giebt, wie es nicht anders kann, so entsteht um so 
nachdrücklicher die Frage, was Talent denn eigent
lich sei. Da diese Frage ein fur allemal nicht zu be
antworten ist, so zeigt es sich, dass Walsers Eigen
art, so leicht verständlich sie ist, mit Worten doch 

kaum zu schildern ist. ' Die Problematiker sind, so 
schwer ihre Art von Seeten der Empfindung zu 
fassen ist, doch dem Verstände leichter verständlich 
aus den menschlichen Voraussetzungen ihres Schaf
fens und auf Grund ihrer beziehungsvollen Stoffe. 
Walsers zeichnende Malerkunst aber schwebt jen
seits aller groben Realität, sie ist von vornherein 
auf eine imaginäre Bühne gehoben, wo Leben und 
Realifät nur gespielt werden. Sie ist ein Spiel. 
Aber ein Spiel ohne Leichtsinn und Oberflächlich
keit. Darum erscheint die Form in dieser Kunst 
glücklich und gesund; sie ist ohne jeden Zeitpessi
mismus, sie leidet nicht am Leben, sondern freut 
sich ihrer selbst. Sie klingt. Und das ist in unserer 
Zeit eines stöhnenden Kunstkampfes ein kleines 
Wunder.

⅛/ j⅜ieses Klanghafte hängt damit zusammen, dass 
rW⅛r) Walser im wesentlichen aus dem Kopf arbei
tet. Die Maler, die so schaffen, suchen alle mehr oder 
weniger das musikalisch Klingende der Form. Lud
wig von Hofmann und Stuck thun es zum Beispiel, 
uud bei Bocklin oder Beardsley war es nicht anders. 
Doch zeigt es sich, dass in dieser bewussten Ent
fernung von der unmittelbaren Anschauung, in dem 
Arbeiten aus einer bestimmten Art von Phantasie 
Gefahren liegen, die nur selten überwunden wer
den. Es ergiebt sich nämlich in jedem Fall, wo die 
Naturform frei behandelt, wo sie aus dem Gedächt
nis nach- und umgeschaffen wird, die Notwendig
keit, auch Formen alter Kunst, schon historisch ge

wordene, bereits historisch legitimierte Stilformen 
irgendwie zu benutzen. Das ist wie ein Gesetz. 
Auf der einen Seite stehen die, die die Stiilform 
leidend und kämpfend unmittelbar aus der Natur 
gewinnen wollen: sie sind immer mehr oder we
niger revolutionär, sind in ihrem Naturalismus 
„neu“ und treten als Pioniere hervor; und au if der 
andern Seite stehen die, die die Kunstform geniessen 
wollen, die mit ihrer Hilfe ihr Lebensglück, ihre 
Freude am Dasein ausdrücken wollen: sie benutzen 
stets auch die Kampfresultate, das heisst die Stil
formen anderer. Aber da die Resultate, die neben 
ihnen entstehen, immer problematisch sind, weil 
die Zeit sie noch nicht gereinigt oder gefestigt hat,
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Talenten,bleibt

so müssen sie stets auch weiter zurück in die Ver
gangenheit greifen. Ihnen allen ergeht es in ge
wisser Weise, wie es Walser erging, als der junge 
Schweizer an der Kunstgewerbeschule in Strass
burg Iandschafterte: geboren und von seinem 
Talent bestimmt, sein Inneres künstlerisch hinzu
schreiben, wurde ihm die Natur unheimlich. Sie 
bedrängte ihn mit Ansprüchen, denen er nicht 
gewachsen war, ihre Fülle und Gewalt stellte ihn 
vor Probleme, die zu bewältigen er nicht gemacht 
war. Denn in unserer Zeit thut sich ja nicht die 
ganze Künstlerschaft zusammen, um den KampiF um 
einen neuen Stil mit der vielgestaltigen Natur ein
mütig auszutragen; jede Künstlerpersönlichkeit muss 
vielmehr für sich selbst diesen Kampf aufnehmen. 
Darum giebt es so viele Anfänge und so wenig 
Reife. Unter diesen Umständen 
die zur Benutzung und zum Ge
nuss des schon Reifen von der 
Natur bestimmt sind, nichts 
übrig, als mit Hilfe alter Formen 
ihr Einmaliges, ihre persönliche 
Empfindung darzustellen. Walser 
hat es gethan, als er in Strass
burg die Natur aufgab und zu 
den alten Meistern ging. Zu den 
alten deutschen Meistern, denen 
der Alemanne sich verwandt 
fühlte. Mit ihrer Hilfe, also auf 
dem Wege scheinbarer Unselb
ständigkeit, wurde er selbständig 
und lernte etwas Modernes, etwas

Iemannisiert! Denn so selt
sam esscheinen mag: dieser 

in Berlin lebende Künstler, der in 
einem neuen, SeebstgeschafFenen 
Rokoko und Empire arbeitet, 
ist in jeder Faser seines Wesens 
Schweizer geblieben. Er ist ganz 
vollgesogen mit den Traditionen 
seines Larldes und seiner Rasse. karl walser, Zeichnung

in seiner Art ganz Neues originell darstellen. Die 
Gefahr dieses Vorgehens besteht nun darin, dass 
der Künstler, indem er sich von der Natur entfernt, 
zu sehr in den Bann der alten Stilformen gerät, die 
er benutzt. Dieser Gefahr sind viele aus dem Kopf 
arbeitende Maler denn auch erlegen. Walser hat 
die Gefahr vermieden. Er hat das Alte freier 
benutzt als die meisten; er hat immer darüber 
gestanden. Er hat auch mit dem Historischen stets 
in einer feinen überlegenen Weise gespielt. Das 
zeigt sich schon darin, dass er sich keineswegs — 
wie so viele andere „Phantasiekünstler“ — an 
einen einzigen historischen Stil gehalten hat, son
dern dass er die Vorbilder wechselte und viele 
nebeneinander frei benutzte. Er hat zuerst die alten 
oberdeutschen Meister gesucht, hat sich dann dem 
Rokoko zugewandt, hat das Empire benutzt und 

Japanisches verwandt. Erstarkt ist 
er dann wieder zum Naturstudium 
zurückgekehrt, hat den Impres
sionismus von fern auf sich wir
ken lassen und ist bei alledem 
nur um so mehr er selbst ge
worden. Er lehnte sich den alten 
Deutschen an und erschien da
bei so modern wie ein Beardsley; 
und ebenso hat er das Rokoko 
mit Zügen unserer Zeit, unserer 
Empfindung belebt, hat er das 
Empire individualisiert und das 
Japanische durchaus germanisiert, 
ja alemannisiert.

Man entdeckt in seiner eigen
willigen Phantasiekunst, in seiner 
akzentreichen Klangkunst von 
ferne den Geist Salomon Gessners, 
des Idyllikers zur Zeit der Auf
klärung. Man entdeckt ferner 
eine Verwandtschaft mit Arnold 
Bocklin, soviel sich auch zwischen 
den in Florenz, nach antiken





Vorbildern arbeitenden Maler-Dichter und den in Form, die natürlich der Empfindung entfliesst. Hod-
Berlin, im Milieu des deutschen Impressionismus 
arbeitenden Zeichner geschoben hat. In der ur
wüchsigen Romantik, die bei beiden etwas gesund 
Spöttisches hat, in der Lust an einem Idyllischen, 
das nicht ohne Selbstironie ist, in einer heimlichen

1er leidet an seinem Parallelismus; es wird von ihm 
nur bleiben, was elementarisch in ihm ist. Über 
die Gegensätze und Versclhiedenheiten hinaus aber 
wird man die innere Verwandtschaft der beiden 
Schweizer immer deutlicher erkennen. Sie berühren

Wildheit der Seele, die in vielerlei Kostüme schlüpft 
und in manchem anderen Zug noch ent
deckt man diese Verwandtschaft.
Selbst zu dem ins Unkünstle
rische verirrten Welti weist 
ein Pfad, selbst zu der 
Eigenbrötelei
phantastischen Idyl
likers sind in Wal
sers Kunst leise Be
ziehungen. Und 
endlich giebt es 
eine direkte 
Verbindungs
linie zu Hod
ler. Der Leser 
wird hier in 
Gedanken an
merken: wie 
kann 
Walser 
Hodler
gleichen, den 
gewerblich ge
bundenen Orna- 
mentalisten mit 
dem grossen

Freskokunstler. 
Aber gemach! in
wenigen Jahren wird 
sich die Wage mehr als 
jetzt zugunsten Walsers 
neigen. Dieser wird heute 
noch unterschätzt, Hodler wird

man 
mit 
ver

such nicht nur in den alten Meistern, sondern es 
ihre Kunstform, ebenso wie ihre 

Sprache, denselben Heimatsdialekt. 
Es leben noch viele andere 
Geistesverwandte Karl Wal

sers in der Sclhweiz. Am 
nächsten steht er dem 

Bruder, dem Dichter, 
der seinem ausser

ordentlichen Ta
lentnachberufen 

wäre, die Kunst 
Gottfried Kel

lers fortzu
setzen. Viele 
Eigenheiten 
wiederholen 
sich Zug um 
Zug in den 
beiden Brü
dern, die ne
beneinander 

sich entwickelt 
haben und bei 
denen dieselbe 

Talentkraft nur 
in verschiedene 

Künste geleitet er
scheint. Beide gewin

nen in ähnlicher Weise
aus dem Wirklichen, aus 

dem All täglichen eine heitere, 
bitter-süsseRomantik,beide be

streben sich, ihren künstlerischen

dieses

hat

überschätzt. Hodlerleidetschwer 
an seiner Syssematik; und Walser 
steigt, trotz seines viel kleineren Genres, Schritt 
um Schritt empor, um seiner Natürlichkeit und 
gesunden Originalität willen. Hodlers Fresko- 
temperament, seine Kompositionstendenz voller 
Grösse und Kraft hat uns alle für einige Jahre 
überwältigt; aber dieser Ruhm ist nicht auf einem 
Felsen gegründet, eben weil es sich um Tendenzen 
handelt. Die aber sind sterblich; sie werden ver-

KARL WALSER, BILDNIS SEINES BRUDERS

drängt von anderen Tendenzen. Was bleibt, ist die element erkennen.

Ernst gefällig erscheinen zu 
lassen, beide sind knorrig ele

gant im Stil, eigensinnig und objektiv zugleich. 
Beide haben sie jene Zartheit, die man so oft bei 
den Starken und Robusten findet. Ihre Anlage ist 
offenbar modern schweizerisch; denn auch bei dem 
talentreichen NovellistenJakob Schaffner, der eben
falls ein Nachkomme G. Kellers ist, findet man 
manches davon wieder. Auch bei ihm kann man 
das ursprüngliche barocke schweizerische Charakter-
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Daneben giebt es dann die Beziehungen der 
Walserschen Kunst zu den Wahlverwandten. Die 
frühen Arbeiten lassen an Beairdsley denken, aber 
ohne die Unselbständigkeit der vielen Beardsley- 
nachahmer. Und dann zeigt sich im Hintergrund 
die lange Reihe der Rokokomeister und der Empire- 
Ornamentiker5 bis zu Sclhinkel5 wenn man im be
sonderen die Verzierungskunst Walsers betrachtet. 
In der Malerei zeigt sich der Einfluss des Impres
sionismus; und auch die Bühne mit ihren An
sprüchen hat bestimmend mitgewirkt.

Als man zuerst Walsers Arbeiten sah — es war 
vor etwa fünfzehn Jahren —, glaubte man, es handle 
sich um eine feine, nur artistische, fast um eine per
vers raffinierte Kunst. Ich erinnere mich noch der 

Überraschung, als mir Walser zuerst in einer Gesell
schaft gezeigt wurde. Ich hatte einen schmalen 
Blässling erwartet und sah eine vollblütige, starke 
Gestalt, eine jener Gestalten, wie Hodler sie zeich
net und die damals im Frack noch etwas unwahr
scheinlich aussah. Erst allmählich ist man zu der 
Einsicht gekommen, dass hinter den Zartheiten der 
Walserschen Kunst die Gesundheit steht, dass sie 
die Produktivität der Fülle hat und die Leichtig
keit der wahren Lebenskraft. Dass eine grosse 
Selbstssdierheit dazu gehört, um all der modernen 
Lebens- und Kunstprobleme lachen zu können und 
dass die Lebenszuversscht, der vitale Optimismus, 
die das ermöglichen, notwendig auch in jede ein
zelne Form übergehen müssen.

KARL WALSER, FARBIGE STUDIE
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αjr*,y ∣⅞ ist ein rechter Instinkt gewesen, der walser 
y nach Berlm gefuhrt hat:. In der Schwew, so 
scheint es, haben die alemannischen Talente es zu eng. 
Sie alle, so stark sie zum Teil sind, geben in der Hei
mat, wo nach allen Seiten die Berge den Blick ins 
Weite sperren, zu sehr ihrer eingeborenen Lust am 
Spezifischen nach. Die neue nationale Scibweizer 
Kunst erscheint darum im ganzen zu tendenzvoll 
und zu sehr nationalistisch betont. Walser kam in 
Berlin mit einem sehr lebendigen Kunstleben in Be
rührung; und das hat seiner eigenwilligen Natur 
nur gut gethan. Er fand Vergleichsmöglichkeiten 
und konnte sich entwickeln wie er musste, nicht 
wie er wollte. Der Zug zum Schrulligen, zum 
Sonderlichen, der auch in ihm und in seiner Kunst 
ist, hat in Berlin nicht aufkommen können.

Um so weniger als sein Talent in der Reichs

hauptstadt sehr bald lebhaft in Anspiruch genommen 
worden ist. Die moderne Grazie eines gesunden 
Menschen schmeckte den Berlinern und sie haben 
nicht gezögert, sie nutzbar zu machen. Und damit 
ergab sich nun eine Situation, die für Walsers Ent
wickelung wiederum günstig war. Er sah sich ge
zwungen, sein Talent in gewisser Weise gewerblich 
zu machen, es praktischen Forderungen anzupassen. 
Und eben danach hungerte seine Begabung. Die 
praktische Arbeit hat diese Begabung im Laufe eines 
an Arbeit reichen Jahrzehnts ausgeweitet und be
reichert. Als ihm dekorative Malereien übertragen 
wurden, sah man, dass die ganze Kunst Walsers 
eigentlich eine Art von dekorativer Malerei ist. 
Aber nicht in dem üblichen Sinne mit der halb ver
ächtlichen Nebenbetonung, sondern in einer neuen 
Abwandlung des alten Begriffs. Als an Walser die

KARL WALSER, STUDIE, FARBIGE ZEICHNUNG
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Aufgabe herantrat, Bücher zu illustrieren, zeigte 
es sich — und es war dasselbe, wenn er Um
schlagzeichnungen machte —, dass er über das 
rein Typographische, über das grundsätzlich Kunst
gewerbliche, dem wir in dieser Zeit als neuer 
Konvention überall begegnen, hinausging, dass 
er persönlich und künstlerisch darüber hinaus
ging und in seine Arbeiten viel von dem freien 
Charme des Buchkünstlers des achtzehnten Jahr
hunderts zu bringen verstand, ohne dabei in einer 
Linie von seiner persönlichen Art abzuweichen 
und unmodern zu werden. Und als ihm Aufträge 
von selten einiger Theater kamen, Buhnendekora
tionen zu entwerfen und auszufuhren, als die ganze 
Fülle von Prospekten, Bühnenbildern und Figurinen 
entstand, die wir im Laufe der Zeit kennen gelernt 
haben, da zeigte es sich, dass Walser schon vorher 
eigentlich seine ganze Kunst auf die Bühne hinauf
gehoben und sie zu einer Kostümkunst voller Be
ziehungen zur Realität gemacht hatte. In dem 
Theatermaler erkennt man viel von der Eigenart 
Walsers. Er hat dem Theater, während er als Maler-

Regisseur thätig war, das Grobe, das optisch Belei
digende genommen. Als er auftrat, kämpfte man 
um eine Bühnenreform. Die einen wollten die 
naturalistische Illusionsbühne behalten, die andern 
wollten die architektonisch abstrakte Bühne unter 
der Herrschaft des Lichtes. Walser steht ungefähr 
in der Mitte dieser beiden Forderungen. Seinen 
Dekorationen fehlt alles brutal Illusionistische, aber 
sie sind auch nichts weniger als abstrakt. Um die 
Forderungen nach plastischen Dekorationen, nach 
„Stil“, nach Drehbühnenwirkungen und einem neu
artigen Licht hat er sich nie gross gekümmert. Er 
hat in Wahrheit mehr gearbeitet wie ein Theater
maler alten Stils. Aber er hat es mit all seiner kul
tivierten, temperamentvollen und phantasievollen 
Modernität gethan. Seine farbig rauschenden, archi
tektonisch nüancierenden Dekorationen sind stets 
nur Andeutungen; sie fussen darauf, dass alle 
Theaterwirkungen auf einer vom Zuschauer willig 
anerkannten Konvention beruhen. Seine Bühnen
bilder sind wie Skizzen und sind insofern unwirk
lich; sie sind wie ein Spiel mit dem Spiel. Aber



in der Andeutung ist soviel Phantasie, dass der Zu
schauer darüber hinaus allgemeine Stimmungen 
empfindet. Sie passen innerlich zu der Musik der 
romantischen Oper, zur leichten UnWirklichkeit 
oder Überwirklichkeit der Operette oder des phan
tastischen Lustspiels. Diese Dekorationen sind vol
ler Klang und Reim, sie sind voller Musik. Sie 
singen mit, sie sprechen mit, sie lachen mit und 
sind gegenständlich nur wie nebenher. Insofern 
hat Walser etwas ganz Neues gebracht, etwas, das 
an seine Persönlichkeit gebunden ist. Seine Figu
rinen sind nicht Schneidervorlagen, sondern male
rische Nuancen, poetisch und musikalisch das Spiel 
erhöhende Nuancen, die ihre Träger der groben 
Realität entkleiden. Und daneben haben sie noch 
einen köstlichen malerischen Eigenwert. Alle Thea
terdekorationen Walsers haben etwas Lächelndes 
und Freudiges; sie alle geben die Illusion einer Ro
mantik, die selbst bei Donner, Blitz und Mord noch 
heiter bleibt.

Und diese Fähigkeit nun, den Dingen des Thea
ters das Grobe und Zudringliche zu nehmen durch 
positive neue malerische Klangwerte, ist auch für 
die ganze halb gewerbliche Thatigkeit Walsers cha
rakteristisch. Er nimmt als Typograph den Büchern 
das handwerklich Schwere und Grundsätzliche und 
macht sie leicht, ohne sie unarchitektonisch zu 
machen. Er versteht es als Illustrator, sich vor 
der gegenständlichen Ausdeutung des Buchstoffes 
zu hüten und beziehungsvolle Paraphrasen voller 
Ornamentalisch übersetzter Naturbeobachtung zu 
geben und witzig und objektiv, originell und plau
sibel zugleich zu sein. Er hat als gelegentlicher 
Maler auf Porzellan gezeigt, wie die Tradition 
dieser edlen Industrie modern fortgeführt wer
den könnte und hat sich mit einer erstaunlichen 
Selbstverständlichkeit zwischen der freien Kunst 
und dem Kunstgewesbr einen Platz gesucht, den 
ihm dort nun streitig zu machen, niemand das 
Talent hat.

KARL WALSER, STUDIE, FARBIGE ZEICHNUNG



lβp∣⅜ äre Walser niclit zur gewerblichen Artiek 
gekommen und ausschliesslich Staffelei

maler geworden, so hätte er problematisch werden 
können. Seine rein malerische Begabung hat nicht 
genug Fülle. Er malt jetzt seine Bilder und Bildchen 
nur wie nebenbei; und das ist gerade recht. So ge- 

Figuren gemalt, wie etwa die auf den Seiten 357> 
3Ó8 und 371 abgebildeten Beispiele. In Berlin, in 
Berührung mit dem Impressionismus, hat er seine 
Malerei dann aufgelockert, hat sie leichter, heller, 
farbiger und bewegter gemacht. Das beste Zeugnis 
dieser Wandlung sind die Berliner Kanalbilder, wo-

KARL WALSER, LANDSCHAFT

Iingen ihm Gelegenheitsarbeiten von feinstem Reiz. 
Zuerst hat er konventionell naturalistisch die Natur 
zu kopieren gesucht. Das war während der Studien
zeit in Strassburg. Von diesen Jugendarbeiten ist 
nichts bekannt. Dann hat er, angeleitet von den alten 
Meistern im Museum, mit trockener, hölzerner An
mut gegenständlich stilisierte Landschaften oder 

von wir eines abbilden (S. 3Ó7), die Schilderung 
aus dem Alten Ballhaus oder ähnliche Motive. Wenn 
man diese Art der Malerei impressionistisch nennen 
will, so kann man doch in jedem Fall nur von 
einem Impressionismus des ornamental gemachten 
Gegenständlichen und von einem Impressionismus 
dekorativ isolierter Lokalfarben sprechen, nicht von 



einer atmosphärischen Auflösung der Formen. 
Dieser Impressionismus bleibt stets zeichnerisch, er 
hat immer etwas Graphisches. Das bringt in Wal
sers Malerei die so ausserordentlich pikant wirken
den Widersprüche, das giebt ihr das anmutig Para
doxe. Es giebt dann noch Bilder aus einer mitt- 

tete seine Natursymbole zu naturalistisch ausführ
lich, zu greifbar illusionistisch; Walser gestaltet sie 
in spielerischen Anmerkungen, andeutend und giebt 
ihnen gewissermassen von vornherein etwas Rela
tives. Auf Seite 369 ist ein Beispiel dieser Art ab
gebildet. Es ist auch hier ein Impressionismus des

karl wALseR, DIE CORNelIusbrUCke in BErlIN AM ABenD

Ieren Periode, vor denen man gezwungen ist, an 
Bocklin zu denken. Denn sie sind deutlich um einer 
symbolistischen Absicht willen gemalt worden. 
Natürlich hatte Bocklin als Persönlichkeit eine ganz 
andere Fülle; aber Walser ist ihm in all seiner 
mageren, eckigen Ephebenhaftigkeit in einem we
sentlichen Punkte doch überlegen. Böcklin gestal- 

malerisch gesehenen Gegenständlichen, des Ein
zelnen. Der Frühling mit all seinen Blütentupfen 
ist gemalt im Kontrast zu einer verfallenen Eremiten
hütte, die Sinnlichkeit der Natur im Kontrast zur 
grauen Sorge des aus Büchern und Theorie Erkennt
nisse Schöpfenden. DasKUnstlerische darin ist, dass 
es so unaufdringlich geschehen ist, dass das Symbo-
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Iische nur wie eine gelegentliche Anmerkung er
scheint. Es hat sich wie von selbst ergeben aus der 
dekorativen Nuancierung eines Gegensatzes. In 
solchen Bildchen ist etwas, das man ein fröhlich 
spottendes Nazarenertum nennen könnte.

Zuweilen benutzt Walser auch Wirkungen der 
Perspektive zu seinen impressionistischen Bildpara
doxen. Ein junger Mann steht in einer ganz men
schenleeren Strasse, die sich wie ein Bild der Un- 
entrinnbarkeit perspektivisch tief in den Raum 
hineinbohrt. Oder Walser sucht, ein andermal, die 
Perspektivwirkung einer Landschaft überhaupt auf
zuheben und mit raffiniertem Primitivismus alles in 
die Fläche zu zwingen; oder er schildert den fast 
phantastischen Eindruck der von oben gesehenen 
Dinge (S. 3 ó ó). Immer weiss er in die malerischen 
Darstellungsmittel schon die Einbildungslkraft seines 
Geblüts zu legen. Er zeigt die einfachsten Natur
ausschnitte wie etwas kostbar Einzigartiges; indem 
er aus dem Kopf malt, gerät es wie von selbst in 
einen Impressionismus seiner verliebten Erinnerun
gen. Darum ist in seiner Malerei immer auch das 
Zaghafte und Sehnsüchtige einer schamhaft zuge
schlossenen Seele.

Dadurch, dass es Walser gelingt, in allen seinen 

Malereien eine nur ihm eigentümliche Seelenschrift 
zu geben, hat er auch als Dekorationsmaler, als 
Maler von Plafonds, Wänden und Bühnendekora
tionen neue Bedeutung in Aufgaben gelegt, die an 
sich ohne grosse Bedeutung sind. Er hat dem ver
rufenen Begriff Dekorationsmalerei seine Würde 
zurückgegeben. Er hat den Übergang gefunden 
von der Dekorationsmalerei zu dem, was heute so 
gern mit starkem Pathos Fresscokunst genannt wird. 
Den Beweis hat er eben jetzt in Hamburg erbracht, 
wo er in den Vorräumen eines neuen Geschäfts
hauses — es ist dasselbe Haus, wofür Gauls neu
lich ausgestellte Plastiken bestimmt sind — in einer 
Reihe von Wandfriesen Szenen aus dem Leben des 
Kaufmanns gemalt hat (Abb. S. 3 5 6 und 3 5 8). Die 
rhythmisch sich gegen das Pult lehnenden Schreiber, 
die rhythmisch Kisten wälzenden Hafenarbeiter sind 
fast wie eine lustige Persiflage auf de∏ te∏denzvo∏ 
betonten Parallelismus Hodlers. Aber eben dieses 
Leichte der Anlage, dieses Lächelnde der Komposition 
berührt wohlthätig. DieFriese Wollennurdekorieren 
und sie sind doch viel mehr als nur dekorativ. Sie 
sind in ihrer aquarelldünnen Skizzistik, in ihrem 
heiteren Spiel mit dem Gegenstand im Grunde doch 
freskenhaft gefühlt.
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0⅞4⅜ ntimer noch erkennt HanWalsersTalmt vor 
ft '' seinen Zeichnungen und Aquarellen. So gut 

Worte wie graziös, leicht, gefällig usw. auf Wal
sers Zeichnungen passen, so wenig drücken sie die 
Grenzen dieser Zeichenkunst aus. Man braucht nur 
die Studie auf Seite 365 anzusehen, um zu fühlen, 
dass sich der ZrichenstilWaltrrs neuerdings zuweilen 
bis zur Grösse erhebt. In der Art, wie die breit 
hingelagerte Frauengestalt gegeben ist, spürt man 
eine gewisse heimliche Monumeritalitat. Und die
ser Zug kehrt auch in Naturstudien, wie die kleine 
Zeichnung auf Seite 355 es ist, wieder. Walser 
zeichnet neuerdings mehr nach der Natur; das ist 
wohl ein Zeichen nunmehr gewonnener Siclherheit. 
Die Natur bedrängt ihn nicht mehr und verwirrt 
ihn nicht. Jedenfalls giebt es nicht viele moderne 
Künstler, die als Zeichner vor der Natur so un
akademisch, so persönlich und unbefangen zeich
nen. Die so sehr innerhalb ihres natürlich gewach
senen Stils bleiben. Auch als Zeichner bleibt Walser 
stets fern von allem grob Naturalistischen, von 
allem gegenständlich Erschöpfenden. Er ist so we
nig ein Fertigzeichner wie er ein Fertigmaler ist.

Und wenn die aus dem Kopf gemachten Zeich
nungen von Figurinen immer aussehen als seien es 
poetisch übersetzte Naturstudien, so sehen die Na
turstudien aus wie aus dem Kopif hinskizziert. Auf 
den Seiten 3Ó2 und 363 stehen zum Vergleich zwei 
solche Arbeiten nebeneinander. In beiden Zeich
nungen sind die Umrisse gleichmässig leicht hin
geschrieben und ist mit Hülfe zarter farbiger An
deutungen der Sclhein von künstlerischer Abge
schlossenheit erreicht. Diese LeicJhtigkeit ist nicht 
ohne Anstrengung erreicht worden. Ihr ist eine 
strenge Genauigkeit in der Frühzeit vorausgegangen 
und ihr liegt ein ernstes Naturstudium zugrunde. 
Besonders in neuerer Zeit. Es giebt Blätter früherer 
Jahre, in denen eine gewisse sorglose Flüchtigkeit 
im Detail ist; diese Scihwachen scheinen nun über
wunden.

Walser zeigt uns in langen Reihen gezeichneter 
Gestalten, wie er das Leben immer und überall zu 
kostümieren liebt. Unerschöpflich ist er im Er
finden neuer Verkleidungen; die Menschheit seiner 
Zeichnungen ist ein Karnevalsvolk, das mit sich und 
dem Leben Theater spielt. Unter all dem wechseln
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den Kostüm aber erkennt man immer auch die 
richtigen Menschenproportionen und eine phrasen
lose Psychologie. Man denkt vor dieser Welt zeich
nerischer Romantik mehr als einmal an den Eng
länder Sterne, den Verfasser der berühmten „Emp
findsamen Reise“, den Geistesverwandten Jean Pauls. 
Wie dieser in all seiner romantischen Empfindsam
keit immer auch voll eines spöttischen Realismus 
bleibt, der bis zur Drastik geht, so ist auch in 
Walsers sentimentaler Zeichenkunst immer etwas 

gewohnte neue Reize zu entlocken versteht. Es 
zeigen sich auch hier die Vorteile seiner unproble
matischen Begabung und seiner gewerblichen Inter
essen. Die Radierungen zu „Ninon de l'Enclos“ 
zum „Don Quixote“, zu den Gedichten Robert 
Walsers, zu „eine einzige Nacht“ und zu „Faublas“, 
die Lithographien zu ,,Leonce und Lena“ und 
zu „Mademoiselle Maupin“ — das alles hat in 
die deutsche Graphik eine neue Note gebracht, 
von der man schon heute sagen kann, dass sie

KARL WALSER, BLUMENTOPF

naturburschenhaft Realistisches und bengelhaft Un
verblümtes.

Diese Mischung hat Walser zu einem viel
begehrten Illustrator und Graphiker gemacht. Zu 
einem Illustrator teurer Luxusausgaben. Er ist der 
Freund aller Bibliophilen. Die ironische Anmut 
seines Biedermeier, die naturalisierte- Fülle seines 
Rokoko sind ausserordentlich geeignet, ins Buch 
übertragen, ins Illustrative übersetzt zu werden. 
Um so mehr als bei Walser ein natürlicher Sinn 
für das Technische hinzukommt, als er der Radie
rung und vor allem der farbigen Lithographie, un

historisch geworden ist. Sowohl als Radierer wie 
als Lithograph hat Walser es mit bewunderungs
würdigem Takt, Geschmack und mit unerschöpf
licher Erfindungskraft verstanden, das Frühlings
hafte seines künstlerischen Stils ins Technische 
zu übersetzen. Da ihm von den Verlegern im 
wesentlichen erotisch betonte Stoffe zur Illustrie
rung übergeben worden sind, scheint das Illustra
tionstalent Walsers vielleicht beschränkter als es 
in Wahrheit ist. Dieses Talent ist auch einer ge
wissen Gewalt fähig, obwohl ihm die hingebungs
vollen Frauen in Spitzen und in einer Atmosphäre
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von Puder und Parfüm, obwohl ihm die roman
tischen Stimmungen der Erotik so gut gelingen. 
Es reiht sich Walser aber schon jetzt den besten 
Illustratoren mit einer eigenen Note ebenbürtig 
an. Seinen Büchern ist schon jetzt die kleine Un
sterblichkeit sicher.

Die ist seiner ganzen Kunst sicher. Nicht die 
grosse, die internationale Unsterblichkeit; aber die 
kleine, in nationaler Enge, die über das nächste 
Jahrhundert vorläufig nicht hinausblickt. Der Ruhm 
Walsers wird dem eines wiener Walzerkomponisten 
etwa gleichen oder dem Flotows oder Lortzings. 

Dieser Ruhm geht von Berlin aus und wird in die 
Schweiz den Weg erst wieder zurücksuchen müssen. 
Dann nämlich, wenn die Systematiker dort ab
gewirtschaftet haben, wenn die echten Naturen 
wieder hervortreten werden aus der Reihe der nur 
Gesclhickten odemurProgaammatischen. DerLarm 
des Kunstkampfes ist Walser nicht günstig. Seine 
zarten Melodien werden übertönt vom Geräusch 
der Zeit. Es ist damit aber wie in der Wirklich
keit: je weiter man sich vom unharmonischen Lärm 
entfernt, desto schneller verstummt er, während die 
reine Musik dann wieder über alles Geräusch



hinweg tönt. Heute wird Walser im reformierten 
Kunstgewerbe nicht recht für voll genommen — 
allzu Eifrige nennen ihn dort sogar einen Reak
tionär —; und in der Kunst schätzt man ihn auch 
nicht wie er es verdient. Die Zeit ist aber nicht 
fern, wo man einsehen wird, dass im Gewerbe 
ebenso wie in der Kunst mit Tendenzen und Pro
grammen gar nichts oder doch fast gar nichts 
gethan ist, dass es letzten Endes immer auf das 
Können, auf das gestaltende Talent ankommt und 

dass es keineswegs Lästerung ist, wenn man eine 
Operette unter Umständen einem schweren tragi
schen Musikdrama vorzieht, wenn einem ein be
scheidenes aber echtes Talent, wie das Walsers, 
lieber ist als ein Künstlertum, das nach dem Lor
beer Michelangelos langt, dem es aber an natür
licher Gestaltungskraft mangelt. Walser wird wahr
scheinlich nie ein regierender Fürst im Reiche der 
Kunst; sicher ist aber schon heute, dass er ein 
echter Prinz ist.

KARL WALSER, FIGURINE
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ÜBER DIE DEUTSCHE BAUKUNST DER GEGENWART
IlI

von WALTER CURT BEHRENDT

Fragt man nun nach dem Hnfluss, den diese 
autodidaktisch gebildeten Malerarchitekten mit 
ihreinWmWn auf diebauküustlerSschenBest relɔungen 

der Gegenwart ausgeübt haben, so wird man dabei von 
der Problematik ihres Burefsdasuins ganz absehen 
müssen. Sicher ist, dass die kunstgewerblichen und 
architektonischen Arbeiten eines van de Velde, eines 
Endell, Pankok^ Obrist, Behrens und der vielen 
anderen gluicBstrebunduf Talente den zeitgenössi
schen Architekten wenn auch nicht unmittelbar prak
tische, so doch starke geistige Anregungen gegeben 
haben. Sicher ist auch, dass die seltsamen Gebilde 
einer krampfhaft erregten FormphanSasee, mit denen 
diese Künstler die stets sich wiederholenden kon
struktiven Notwendigkeiten in neuer Weise zu sym
bolisieren versuchten, wieder verschwinden und mit

Schluss 

ihren Schöpfern auch vergessen sein werden. Es 
sind diese abstrakt anmutenden Äusserungen eines pri
mitiven Formtriebes, der in gotischer Weise wieder 
den Stoff zu entmaterialisieren strebt und der, unter 
dem Vorwand der Logik, den alten tektonischen 
Zwecken einen neuen ufsifnlichun und Iberlogischen 
Ausdruck zu geben sucht, bisher auch ganz vereinzelt 
gewesen und nur auf den kleinen Kreis dieser An
reger beschränkt geblieben. Ihrem Kufstwollef 
fehlt die Resonanz, die nur auf dem Boden eines 
gleichgerichteten Allgumuinwollefs entstehen kann. 
DieGcgunwartabur ist an IberschlssigerBiidnerkraft 
zu arm, um das, was hier intellektuell gewollt wird, 
mit der sinnlichen Fülle künstlerischen Tempera
ments zu durchdringen, um das verstandesmässig 
Notwendige mit dem Schein der Freiheit zu um-
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kleiden und anschaulich auch für das Gefühl wirk
sam zu machen. Trotz dieser unliebsamen Zeit
umstände ist die Arbeit dieser Künstler nicht als 
verloren zu betrachten. In ihrer Utopie von neuem 
Stil steckt ein ganz lebendiges, praktisches Ideal, das 
durchaus nicht auf dem Wege der Abstraktion ge
funden worden ist und das in seinen Zielen auch 
weit über die Zwecke einer nur einseitig ästhetischen 
Spekulation hinausreicht. Sie wollten das gewerb
liche und architektonische Schaffen der Zeit von 
falschen Konven
tionen und leer
gewordenen For
men befreien, um 
Platz zu schaffen 
für eine neue,selb- 
ständige, von dem 

demokratischen
Geist des moder
nen Industrialis
mus erfüllte Ge

genwartskunst.
Der gedanken
losen Arbeitsweise 
der Stilarchitekten 
Setztensieein neues 
realistisches Ge

staltungsprinzip 
entgegen, nach 
dem die Form KARL POELZIG, WERDERMÜHLE IN BRESLAU, ENTWURF

wieder organisch aus ihrer Funktion entwickelt 
werden sollte. Sie sprachen von einer realistischen 
Architektur, womit sie nur ihre Sehnsucht nach 
Wahrheit und Charakteristik bezeichnen wollten. 
Mit diesen fruchtbaren Ideen aber haben sie der 
modernen Baukunst den Weg gewiesen zu einer 
erfolgreichen Um- und Neuwertung ihrer Tradi
tionen. Auch sie ist durch die Schule des Natu
ralismus gegangen, hat hier die Grundlagen ihres 
Schaffens erneuert und ist, um mancherlei Ausdrucks

möglichkeiten be
reichert, daraus
hervorgegangen, 

wofür als Beispiel 
hier nur an Messels 
Wertheimbau er
innert sei. Wenn 
in der Baukunst 
der Gegenwart
sich jetzt wieder 

ein mächtiger
Wille regt, über 
das hergebrachte 
Renaissanceideal 
hinauszukommen 
und zu neuen mo
numentalen Bau
formen zu ge
langen, die mehr 
durch die Wucht 
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des Ausdrucks und das Pathos ihrer Charakteristik 
wirken, als durch eine glatte akademische Schönheit, 
so geht dieser Wandel der Gesinnung nicht zuletzt 
auf die intellektuellen Anregungen der modernen 
kunstgewerblichen Bewegung zurück. Alles in 
allem hat sie erfüllt, was in einem prophetisch tiefen 
Wort Gottfried Sempers aus dem Jahre 1854 aus-

Material und Stil
Der hartnäckige Kampf, der von den besten 

zeitgenössischen Architekten um die Unabhängig
keit von alten Traditionen und um die Gewinnung 
eines eigenen, selbständigen Baustils ausgefochten 
wird, hat bis heute eigentlich nur auf einem Ge
biete der Nutzarchitektur zu entschiedenem Siege

HANS POELZIG, AUSSTELLUNGSGEBÄUDE IN BRESLAU. MITTELBAU

gesprochen ist: „Unsere Architektur“, schrieb dieser 
tapfere Agitator damals, „ist ohne Originalität und 
hat ihren Vorrang vor den andern Künsten verloren. 
Sie wird nur dann wieder aufleben, wenn durch mo
derne Architekten dem gegenwärtigen Zustand unse
rer Kunstindustrie mehr Aufmerksamkeit geschenkt 
wird. Der Impuls zu einer so glücklichen Änderung 
wird wiederum vom Kunsthandwerk ausgehen“. 

geführt: im Fabrik- und Industriebau. Mit unver
kennbarer Übereinstimmung zeigen die Gebäude 
der modernen Grossindustrie, die GescJhafts- und 
Bürohäuser, die Speicher, Fabrikanlagen, Getreide
silos usw. die Merkmale eines starken, ursprüng
lichen Kunstwollens, das, ganz im Geiste der Gotik, 
von konstruktiven und bildnerischen Forderungen 
geleitet wird und dessen Form- und Proportions-
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gefühl völlig von dem Zwang dieser Forderungen 
abhängig zu sein scheint. Mit seinem elementaren 
Drang nach Charakteristik und mit dem Wunsche, 
die architektonische Form als unmittelbaren Aus
druck für die Funktion des Gebäudes erscheinen 
zu lassen, steht dieses Kunstwollen der herrschen
den akademischen Architekturauffassung diametral 
gegenüber. Diese wählt die Formen frei, mit 
Rücksicht nur auf äussere, dekorative Wirkungen, 
und sie macht dem beabsichtigten Fassadeneffekt 
auch die überlieferten Verhältniswerte nutzbar. 
Der Baugedanke wird, um mit Burckhardt zu 
reden, freiwillig in einer fremden Sprache ausge
drückt. Es ist (in dem Absclbnitt über Traditionen) 
schon angedeutet worden, dass diese Methode 
immer oder wenigstens fast immer anwendbar ist 
und dass sie auch heute zu durchaus brauchbaren 
Resultaten geführt hat. „Die Formen drücken zwar 
nur oberflächlich und oft nur zufällig die Funk
tionen aus, welchen die betreffenden Bauteile dienen 
sollen“ — ein Merkmal jeder klassizistisch gerich

teten Baukunst; aber Burckhardt hat auch damit 
recht, dass es eine architektonische Schönheit giebt, 
ohne streng organische Bildung der Einzelformen: 
„wo ein Reiz für das Auge vorliegt, da liegt auch 
irgend ein Element der Schönheit“.

Es hat sich indessen gezeigt, dass da, wo diese 
akadeimss^lh-dckorafive Fassadenkunst, die ohne 
Rücksicht auf die innere Dynamik des Bauwerks 
nur auf repräsentative Scheinwirkungen abzielt, mit 
der konstruktiven Triebkraft des Bauingenieurs zu
sammentrifft, die Ingenieurleistung an unmittelbarer 
Ausdrucksfahigkeit das architektonische Beiwerk 
bei weitem übertrifft. Die leichte spielerische Art 
und das dekorative Pathos der Fassadenarchiiektur 
will nirgends recht zu der ernsten Grösse und der 
strengen Monumentalität der Konstruktionsidee 
passen. Die vorgeklebte Scheinarchitektur wird als 
leer, konventionell und langweilig empfunden, der 
psychische Ausdruck der Bauidee scheint nicht ge
troffen und es maclit smh em u∏heilvoller Duo
mus bemerkbar, ein Widerstreit von falschem
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äusseren Scihein und echtem inneren Sinn, der nach
teilig auf die Gesamterscheinung des Bauwerks 
zurückwirkt. Der Fall liegt dann meistens so, dass 
der psychische Eindruck im wesentlichen auf die 
Teile beschränkt bleibt, in denen die konstruktive 
Triebkraft rein und unverhüllt zum Ausdruck 
kommt und dass die ornamentale Behandlung, die 
der Architekt dem tektonischen Gerüst hat ange
deihen lassen, als überflüssige, ja störende Zuthat 
empfunden wird.

Diese SpezzaHsserung der gegebenen Bauaufgabe 
nach der künstlerischen und nach der konstruktiven 
Seite ist erst in der jüngsten Zeit üblich geworden. 
Als Typus einer besonderen Berufsklasse ist die 
Erscheinung des Bauingenieurs etwas neues; die 
fortschreitende Entwicklung der Bautechnik und 
die damit verbundene Differenzierung der Kon
struktionsweisen hat ihn ins Leben gerufen. Bisher 
waren die künstlerischen und die konstruktiven 
Probleme der Architektur untrennbar verbunden, 
ihre Lösung war ein und derselben Person anver

traut. Das künstlerische Wollen war das Entschei
dende und in jedem Fall das Primäre; das kon
struktive Können war ihm dienstbar untergeordnet: 
die Bautechnik löste die Konstruktionsprobleme, 
die der Kunstwille ihr zu stellen hatte. So kam 
es, dass die Kunstformen und die Konstruktions
formen eine integrierende Einheit bildeten, dass 
sie sich gegenseitig bedingten. Heute hat sich das 
Verhältnis zu gunsten der Ingenieure verschoben, 
und die Architektur ist, nachdem sie erst einmal 
bei der Lösung der konstruktiven Probleme aus
geschaltet war, allmählich immer äusserlicher ge
worden: sie erschöpft sich in endlosen Variationen 
eines akademisch überlieferten Dekorationsschemas. 
Solange die Architekten aber nicht aufhören wer
den, dieser bequemen, leicht lehr- und lernbaren 
Arbeitsmethode zu huldigen, solange sie immer 
wieder ihr ganzes künstlerisches Interesse nur der 
Ausbildung schöner Massverhältnisse zuwenden, 
solange werden wir verdammt sein, Epigonen des 
Renaissanceideals zu bleiben und uns mit einem

3 77



BRUNO TAUT u. HOFFMANN: DAMPFWASCHWERKE REIBETANZ & CO., BERHN-TEMPELHOF

epigonenhaften Klassizismus genügen zu lassen. 
Erst wenn die Baukünstler den Mut und die 
Kraft finden werden, selbst wieder zu Ingenieuren 
zu werden, die neuen konstruktiven Ideen mit archi
tektonischem Geist zu durchdringen und sich da 
zu Herren zu machen, wo sie jetzt nur subalterne 
Sklavendienste leisten, wird sich die Hoffnung auf 
einen eigenen, selbständigen Zeitstil auch in der 
Baukunst vielleicht erfüllen. Und wenn etwas zu 
dieser kühnen Erwartung berechtigt, so ist es die 
prachtvoll primitive Gewalt und die elementare 
Triebkraft, die sich in der modernen Grosskon- 
sSruksiof wirksam zeigt. Es ist durchaus unrichtig 
zu glauben, diese genialen Ingemeurwerke seien 
nur das logische Endergebnis gesetzmässig bestimm
ter, statSscherBeruchnufgef. Ohne die Mitwirkung 
ganz ursprünglicher intuitiver Kräfte afzunehmun, 
vermag man diesen erfindungsreichen Schöpfungen 
kaum gerecht zu werden. Das gewaltig gesteigerte 
Ausdruckcpathos, von dem sie erfüllt sind, lässt 
sich in die hergebrachten klassischen Bauformen 
nicht mehr bannen. Die konstruktive Kraft der 
modernen Bautechnik schickt sich an, die aka

demische Tradition zu sprengen, und begräbt unter 
ihren Trümmern das ehrwürdige Refaissafceidual, 
das jahrhundertelang die Zivilbaukunst Europas 
tyrannisch beherrscht hat.

Die neue Stilform, die an die Stelle des ab
stehenden Klassizismus treten wird, ist noch nicht 
gefunden. Da, wo das Konstruktive schon Selbst
zweck geworden ist, wo man bereits gewagt hat, 
es „zum Träger des künstlerischen Ausdrucks zu 
machen“, wie in einigen EisenbetonbauSuf, lassen 
sich künftige WirkufgsmöglicBkuituf von ferne 
schon ahnen. Der Stil wird wesentlich bestimmt 
sein durch die konstruktive Wachstumsbewegung, 
die der Eisenbeton als Baumaterial bedingt. Der 
Eisenbeton ist eine Gussmasse aus Kies und Zement, 
die zwischen einer Verschalung von Brettern ge- 
gestampft wird; die tragenden und stützenden Teile, 
die Pfeiler, Decken, Gewölberippen usw. werden 
im Kern mit bundelartig verschnürten Einlagen von 
dünnen Rundasen versehen, die zur Aufnahme der 
Zugspannungen dienen. Nach dem Abbinden er
härtet die Gussmasse zur Festigkeit des natürlichen 
Stuinsundguwinftdamitzugleich auch dessen Wider-
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Standsfiihigkeit gegen Druckbeanspruchung. Diese 
technischen Vorzüge, in solcher glücklichen Kombi
nation kaum anderen bisher bekannten Baustoffen zu 
eigen, sichern dem Eisenbetonbau eine grosse Zu
kunft, um so mehr, da er vor dem Eisen auch noch 
die Vorteile voraus hat, für die künstlerische Durch
bildung die denkbar günstigen Voraussetzungen zu 
bieten. Denn während das Eisen immer nur kon
struktives Hilfsmaterial sein kann, weil dem dünnen 

Schmitz und Wilhelm Kreis gekennzeichnet wird. 
Ähnlich wie diese Schule sucht der Eisenbetonbau 
die monumentale Massenwirkung und die Wucht 
charakteristischer UmUsslinien. Für zarte Gliede
rungen wie überhaupt für das ornamentale Detail 
hat er wenig Sinn. Die entscheidende Bedeutung 
der neuen Eisenbetonbauweise für die künftige Ent
wicklung der Architektur liegt letzten Endes aber 
darin, dass sie das künstlerische Interesse wieder den

HENRY VAN DE VELDE, LANDHAUS
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Gestäbe die räumliche Fülle fehlt, stellt die homo
gene Gussmasse des Eisenbetons einen bildsamen 
Baustoff dar, der plastisch als Masse wirkt und auch 
in seiner Oberfläche durchaus wie natürlicher Stein 
bearbeitet werden kann. Das Material besitzt also 
schon als solches eine räumliche Ausdruckskraft, 
die der des gewachsenen Steines nichts nachgiebt. 
Es begünstigt die Entwicklung einer Monumental
architektur im Sinne jener an Wallot anknüpfenden 
Schule, wie sie etwa durch die Namen eines Bruno 

konstruktiven Problemen zugewendet hat und dass 
sie damit zugleich die Sehnsucht nach einem neuen 
architektonischen Ausdruck wach und lebendig ge
macht hat. Da, wo dieses neue Ausdrucksbedürfnis 
in einzelnen Fällen praktisch bereits befriedigt 
werden konnte, in den Baiuten eines Poelzig, eines 
Behrens, eines Bruno Taut und weniger anderen, 
da hat sich auch eine neue Monumentalität schon 
aus der Funktion des Bauwerks von selbst ergeben. 
Und in diesem Sinne allein könnte der Eisenbetonstil
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berufen sein, der Baustil des Industriezeitalters zu 
werden.

Überblick.
Wenn man, nach alledem, die gegenwärtige Lage 

der deutschen Baukunst überblickt, so ergiebt sich 
ein nicht sehr lebensvolles und farbenreiches Bild. 
Einer grossen Schar von tüchtigen Durchschnitts
begabungen, die sich mehr durch solide Berufs
erziehung und reife Geschmacksbildung auszeich
nen, als durch starke Erfindungsgabe und lebendiges 
Wollen, steht heute eine nur verschwindend kleine 
Zahl wahrhaft ursprünglicher Talente und gross
gearteter Architektenpersönlichkeiten gegenüber. 
Von diesen wenigen, wahrhaft Berufenen sind die 
grossen Kunstprobleme der Zeit erkannt, aufge
zeigt und mit dem ganzen Elan einer frischen un
verdorbenen Anschauungskraft auch ZumTeil schon 
gelöst worden. Obwohl diese Probleme gewaltig 
und tiefgründig genug sind, um das ungeteilte 
Berufsinteresse zu beanspruchen und alle nur irgend
wie schöpferischen Kräfte anzutreiben, bei ihrer 
Lösung mitzuwirken, ist es noch nicht gelungen, 
sie zur allgemeinen Diskussion zu stellen. Im 
Gegenteil, sie werden ängstlich gemieden, und 
nach Möglichkeit dadurch umgangen, dass immer 
wieder die repräsentativen und dekorativen Auf
gaben in den Vordergrund geschoben werden. Die 
werden — auch von den jüngsten, kaum der aka
demischen Lehre entwachsenen Leuten — mit 
auffallender Kunstfeirtigkeit und grosser Routine 
gelöst. Woher es denn kommt, dass dem archi

tektonischen Schaffen der Zeit ein stark reaktio
närer, greisenhafter Zug anhaftet. Dazu kommt 
noch die soziale Unsicherheit des Berufsdaseins. Der 
Architekt ist heute entweder selbst Unternehmer 
oder er ist als Künstler der nur materiell inter
essierten Gross-Unternehmung verschrieben (die 
wenigen rühmlichen Ausnahmen fallen der allge
meinen Regel gegenüber kaum ins Gewicht). In 
den meisten Fällen ist er eine Marionette unbe
stimmter, ständig fluktuierender sozialer Energien, 
statt dass er wie einst als ihr thatkräftiger Regisseur 
die edle Mission seines Berufes erfüllen könnte.

Und wie die sozialen Voraussetzungen für die 
Einheit des geistigen Gesamtbewusstseins in der 
Gegenwart noch nicht erfüllt sind, so fehlt auch 
der Baukunst ein einheitliches ideales Ziel. Eine 
im wesentlichen aristokratisch orientierte Kultur 
ist zertrümmert worden und ein neues, von demo
kratischen Tendenzen erfülltes Geistesleben sucht 
sich zu organisieren. Noch liegt die alte abster
bende Renaissancekultur mit der werdenden Gross
stadt- und Industriekultur im Kampfe. Lähmend 
lasten die alten, inhaltlos gewordenen Überliefe
rungen auf den neuen Forderungen einer leben
digen Gegenwart, und noch ist der Vernichtungs
kampf gegen die Reste der eigenen Vergangenheit 
nicht beendet. Das Werdende aber hat die Zu
kunft, und keine Macht der Welt wird den ent
seelten Formen neues Leben einhauchen können. 
Und je eher alle ängstlichen Rücksichten und alle 
schwächlichen Bedenken aufgegeben werden, je 
eher die Tendenzen der neuen sozialen Entwicklung 
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bedingungslos bejaht werden, je mehr die über
lebte Tradition verlassen und die feige Kompromiss
lösung gemieden wird, um so schneller werden 
die ungeheueren Kräfte der Bildung, der Intelligenz 
und der sozialen Einsicht, die den Zeitgeist be
stimmen, zu lebendiger Synthese gelangen können. 
Wirabersind unterdessen verurteilt, UnterdmFolgm 
dieses gewaltigen, geschichtlich denkwürdigen Zu

sammenstosses zweier Kulturen zu leiden und resig
nierend uns bewusst zu bleiben, dass wir einen selb
ständigen, allgemein gültigen Baustil noch nicht 
haben können und auch für die nächste Zukunft 
wohl noch nicht erwarten dürfen. Wir müssen 
uns damit begnügen, den Spuren des Werdenden 
nachzugehen und aus dem Gegenwärtigen ein Bild 
des Künftigen ahnungsvoll zu entwickeln.

BERNH. PANKOK, DETAIL VOM HAUSE ROSENFELD



EUGÈNE DELACROIX, LÖWENJAGD
ausgestellT IN DER BREMER kunSThaLLE. sAmmlung Wold≡, Bremen

DIE INTERNATIONALE AUSSTELLUNG 

IN DER BREMER KUNSTHALLE
VON

W. v. ALTEN

Die Bremer κunstha∏e Urgt augenWickHch eine 
internationale Ausstellung. Eine Ausstellung, die 
durch JieQuaHtatdei G ezes gtennichn nurfünBr emeB 

selbst als ein künstlerisches Ereignis angesehen werden 
muss.

„Von Delacroix bis zu unseren jünsten Zeitgenossen“ 
bezeichnet der Katalog den Umfang des Gebotenen. 
Es sollte nicht etwa mit historisch pädagogischer Absicht 
eine lückenlose Entwicklungsreihe der europäischen 
Kunst dieses Zeitabschnittes vorgeführt werden, es war 
vielmehr die Absicht, gute Kunstwerke — in erster Linie 
Malerei und Zeichnung — der angegebenen Zeit, deren 
Zusammenhang eben in ihrer künstlerischen Qualität 
liegt, aneinander zu reihen. Die Ausstellungsleitung 
hat es dabei verstanden, namentlich durch Interessierung 
von Privatsammlern höchst wertvolles und für die All
gemeinheit schwer zugängliches Material zusammenzu
bringen. Den Werken der neuesten Kunst gegenüber 
musste naturgemäss eine weniger scharfe Sichitung ein
treten, da es ganz prinzipielle Schwierigkeiten bereiten 

würde, bei einer Bewegung so junger und so wider
spruchsvoller Art, das Bleibende von den Tageswerten 
zu scheiden.

Ausgezeichnet vertreten sind die grossen Franzosen, 
deren Geburtsdatum noch ins achtzehnte Jahrhundert 
fällt, und die man gern als Vorläufer des Impressionis
mus bezeichnet, - eine leicht misszuverstehende Phrase, 
da ihre Bedeutung mehr in ihrem absoluten ganz un
problematischen Werte als in ihrer Vorläufer-Rolle liegt. 
Von Delacroix sind acht Bilder ausgestellt, unter denen 
besonders die gewaltige tragische Vision des „König 
Rodrigo“ und der wundervolle „Sardanapal“ aus dem 
Besitz des Herrn L. Biermann auffallen. In diesem 
Bilde erzielt der „Schüler“ des Rubens durch die aus 
dem Dunkel hervorglühende Pracht des Rots, des Gelbs 
und der helleuchtenden Frauenleiber Wirkungen, die 
unwillkürlich an Rembrandt gemahnen. „Es ist die 
erste Pflicht eines Bildes, ein Fest für die Augen zu sein“, 
schreibt Delacroix in seinen Tagebuchblaittern. Dieses 
Bild ist wahrhaft „ein Fest für die Augen“. Unter den 

S8T



anderen Werken des Meisters macht vor allem die 
prächtige „Löwenjagd“ aus der Sammlung Wolde einen 
nachhaltigen Eindruck. Von Delacroixs künstlerischem 
Ahn Gericault wird ein Schimmel und das höchst be
deutende Bild eines Löwen, der sich als gigantische 
Sii-houette über einen Pferdekadaver gegen den Himmel 
abhebt, gezeigt. Corot ist leider nur durch eine frühe 
Landschaft vertreten, die zwar sehr reizvoll ist, doch 
aber seine klassische Grösse höchstens ahnen lässt. 
Von Daumiers verblüffender Schöpferkraft, zu der sich 
mir immer die Liserɑsurpara∏ele Balzac aufdrängt, 
zeugt ein Mänfuraopf aus der Sammlung des Herrn 
Dr. Viau-Paris und die hinreissendu„Serefade“. Mehrere 
kleine Landschaften Daubignys und zwei Zeichnungen 
Millets vervollständigen das Bild der vorimpressiori- 
stischer französischen Malerei.

Die vorimprussiofissischu deutsche Kunst wird vor 
allem durch den „Baron StaufFenbergu Leibls und durch 
ein halbes Dutzend früher Trübners repräsentiert. 
Wieder ist man überrascht durch die Qualität dieser 
Werke, von denen zum Beispiel der bekannte „Junge 
mit Schaukelpferd“ von einem Eifufdzwanzigj■ähriguf 
gemalt wurde. Eine kleine Landschaft aus dem Jahre 
1873, in der das diskrete Grün, Gelb und Braun des 

Baumschlages durch ein Grau zusammen gestimmt ist, 
zeigt, trotz aller Ableugfungsversuchu, wie nahe damals 
Trübrer Courbet gestanden. Von den Bildern dieser 
Periode ist vielleicht am höchsten der ,,Badeplatz mit 
der Dogge“ aus der Sammlung Buchenau zu bewerten. 
Vom jetzigen Trübner sind zahlreiche Landschaften 
ausgestellt. Für sich steht Bocklin mit einer wenig er
freulichen Venus Anadyomene und Hans Thoma mit 
drei Landschaftsbildern, von denen der „Spätsommertag 
im Schwarzwald“ das Beste ist und mehreren Aquarellen 
und Zeichnungen. Ein Selbstbildnis und ein männliches 
Porträt von hoher Qualität, das sich gut neben dem in 
unmittelbarer Nähe hängenden Daumier behauptet, 
lassen Marées zu Worte kommen. Eine Vision der Nana 
aus der Sammlung Buchenau zeigt gut die Feuerbach 
eigene stille Grösse. Hier findet wohl auch am besten 
Habermann seinen Platz mit einem ansprechenden 
frühen Bildnisse, einer grossen schwächlichen Landschaft 
und einem weiblichen Bildnisse seiner Iuszsus Zeit, das, 
wie stets, durch Virtuosität der Mache auffällt.

Die charakteristische Note giebt der Ausstellurg die 
rach Zahl und Qualität hervorragende Gruppe vor 
Werkes der grosser französischer Impressionisten. Vor 
Maret sieht mar der „Absinthtrinker“ aus dem Jahre

PAUL CÉZANNE, DIE KASTANIEN AM JAS DE BOUFFAN 
Ausgestbllt in der bremer kunsthalle. Sammlung reinhart, Winterthur
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1859. Noch ist das Atelier Coutures nicht abgestreifr, 
aber wie der dunkle Fleck der Flasche gegen den hellen 
Boden steht, wie der vorgesetzte Fuss des Trinkers 
etwas vom blauen Strumpfe — die einzige starke Farbe 
des Bildes — erscheinen lässt, darin spürt man schon die 
Klaue des Löwen. „Faure als Hamlet“, r 877 entstanden, 
wirkt weniger eindrucksvoll. Vielleicht ist das Auftrags
verhältnis, bei dem der Belatre gewiss spezielle Wunsche 
äusserte, daran schuld. Fünf Monets geben einen guten 
Eindruck namentlich von seinem späteren Schaffen, das 
kaum zum Voirteil für seine Kunst, zu sehr das Fleisch 
gewordene Programm des Impressionismus ist. Nament
lich sein Dogenpalast von 1908, wo auf jede bildmässige 
Gestaltung verzichtet ist, die Form vollkommen zu 
einem violett-rosa Geflimmer aufgelöst wird, beweist 
die Gefahr, die in jeder zu ausschliesslichen Betonung 
eines an sich noch so wertvollen Programms liegt.

Welch wundervolle Resultate gerade da erzielt 
werden, wo neues Sehen und alte Bildkultur sich ver
mählen, zeigen die Werke Renoirs. Am stärksten spürt 
man die Verankerung in der so unendlich logischen 
Kunstentwickelung Frankreichs bei der „Badenden“ der 

Sammlung Reber. Nichts Bildmassigeres als 
diese nackte Frau, in ihrer trotz aller Fettheit 
subtilen Grazie. Das ganze Dix-hutième wird 
in ihr und der romantischen Landschaft leben
dig. Und das alles ist gemalt mit einer Palette, 
deren Süssigkeit eben nur Renoir zur Ver
fügung gestanden hat. Ein frühes Blumenstill
leben, in dem die roten und blauen Farbenflecke 
wie Edelsteine auf dem dunklen Grunde liegen, 
fixiert den Ausgangspunkt des Künstlers. Dann 
folgen zwei Landschaften, von denen ,,Varge- 
mont in der Normandie“ 1879 datiert ist, einige 
seiner bekannten meisterhaften Blumenstücke 
der achtziger Jahre, und als besonders importante 
Schöpfung „Am Piano“ von 1892, aus Rosa und 
Hellblau aufgebaut von unbeschreiblicher Schön
heit des Farbmaterials. Das Problem der räum
lichen Bildkomposition ist zudem hier mit einem 
Ernste zu lösen versucht, wie bei keinem ande
ren Impressionisten.

An diese Säulen „der Schule“ schliessen sich 
Pissairo, Sisley und Guillaumin mit charakte
ristischen Stücken an. Mehrere der leuchten
den farbenschönen Aquarelle Signacs vermitteln 
einen Eindruck von den Bestrebungen des Neo
impressionismus.

Besonders eindringlich wirkt Cézanne mit 
mehreren Landschaften und einem kleinen 
Fruchtstücke. Da ist der „Jas de Bouffan“ — 
das einzige Bild, das auf eine offizielle Aus
stellung zu bringen dem Meister gelang — ein 
wahres Juwel von Farbenschönheit, doch nicht 
sehr bezeichnend für die künstlerische Bedeu
tung seines Schöpfers, der es sich ja zum Ziel 

gemacht hatte: „faire de Pimpressionisme quelque chose 
de solide et de durable comme l’art des musées“. Dieses 
Kunstwollen zeigt dagegen besonders eindringlich, das 
Bild, „die Kastanien am Jas de Bouffan“ des Herrn 
Reinhart in Winterthur. Ganz klar ist der Raum ge
gliedert. Man hat überall das Gefühl, die Abstände 
messen zu können. Sicher wird man in die Tiefe ge
leitet. Die Naturelemente sind restlos zu Bildelemente 
geworden. Es ist ein wahrhaft klassisches Bild, wie ein 
Leonardo oder ein SpaterRembrandt. Hochstbedeutend 
und von ganz zauberhaften Schmelz der Farben, die 
doch nie nur als Farbe wirken, einen Mneingeleiten in 
geheimnisvolle Konfigurationen materieller und atmo
sphärischen Raumgebilde, ist die grosse Landschaft aus 
der Sammlung Wolde, wenn sie auch an Konsequenz der 
Bildgestaltung nicht die „Kastanien am Jas de Bouffan“ 
erreicht. In einer Reihe von Aquarellen bewundert 
man, wie Cézanne dass Weiss des Papieres durch spär
liche ganz zart aufgesetzte Farben zur Wirkung bringt.

Von van Gogh sieht man die „maison des fous“, 
dann eine Landschaft durch japanisch anmutende Linien 
des niederstromenden Regens gesehen, ein Gaugmn 
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nahestehendes Stilleben aus der Sammlung Biermann und 
eine merkwürdig ruhige Zeichnung der Ruinen von 
Montmayor, von Gauguin eine frühe brettonische Land
schaft und eine köstliche ebenfalls frühe „Marine“ aus 
dem Besitz der Frau Wolde, eine Harmonie in Rosa, 
Grün, Blau und Rot fast ganz ohne das sonst so bevor

. zugte Violett.
Unter den deutschen Impressionisten ist natürlich 

an erster Stelle Liebermann zu nennen, von dessen Kunst 
gute Proben aus verschiedenen Epochen ausgestellt sind. 

und mehreren Zeichnungen. Von Corinth fällt die in 
prachtvoll animalischer Fleischlichkeit gemalte „Wöch
nerin“ aus dem Besitz des Herrn Buchenau auf. Weniger 
angenehm sind einige Bilder der letzten Zeit so zum 
Beispiel die Brücke in Tirol. Max Beckmann stellt zwei 
Bilder von gewaltigen Dimensionen aus, den „Unter
gang der Titanic“ und die „Ausgiessung des heiligen 
Geistes“. Die Bilder sind zwingenden Formenrhythmus, 
der allein bei einem solchen Format den Szenen Sehbar- 
keit geben könnte.

MAX LIEBERMANN, LINDENPLEIN IN NORDWIJK 
SAMMlung S. BucHENAU. aUSGEstellt in dbr BrBMer kunsthAlle

Historisch besonders interessant ist ein kleines frühes 
Bild „Bayrische Landschalft mit Mähern“ aus der Samm
lung Buchenau, das höchst reizvoll in seinem satten Blau 
des Himmels und Grün der Wiesen, in dem die hellen 
Flecke der Mäher verstreut sind, wirkt. Der ,,Linden- 
plein in Nordwijku aus derselben Sammlung ist durch die 
starke Betonung des Räumlichen und durch seine Bild
mässigkeit, die es vor manchen anderen, so den sonst 
meisterlichen Strandbildern voraus hat, wohl der Be
deutendste der gezeigten Liebermanns. Von den auf ihm 
aufbauenden Künstlern erwähne ich KardorfF mit seinem 
sonnendurchfluteten „Steinbruch“, einem Blumenstück

Auffallend häufig schliessen sich die jüngeren Deut
schen an van Gogh an. Wie mir scheint, nicht zu ihrem 
Vorteil. Des genialen Holländers Kunst ist eine so rein 
persönliche, die den schmalen Seitenpfad, den sie ein
schlägt, bis zu seinem letzten Ende begeht, dass ein 
Weiterschreiten auf ihm nicht möglich ist. Ich denke 
dabei vor allen an Brockhusen, der in einem Bilde, wie 
seinem grossen „Stilleben mit Blick auf Florenz“ diesen 
Versuch unternimmt. Vor wirbelnden Linien, die ein
ander zu bekriegen scheinen, kommt kein Bijldeindruck 
zustande. Das Temperament erscheint künstlich aufge
peitscht. Ähnliche Wahrnehmungen könnte man bei
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KARL HOFER, IM WIND
AUSGESTELLT IN DER BREMER KUNSTHALLE

Röslers Bilder machen, die sich neuerdings an Cézanne 
anzuschliessen scheinen, ohne jedoch dessen letzte Pro
bleme zu erfassen.

Den Vorläufern der neuesten Kunstbestrebungen 
muss — nach den Franzosen, unter denen in dieser Be
ziehung ja zweifellos Cézanne der erste Platz gebührt 
— Munch zugezählt werden, der hier mit sechs Bildern 
vertreten ist. Seine Linie, der schon als solcher, losgelöst 
von aller Objektbezeichnung — suggestive Stärke des 
Ausdruckes eignet, ist namentlich in seinem „stehenden 
Manne“ und in den „Kindern auf der Brücke“ zu be
obachten. Dieses Bild ist überhaupt wohl das befrie
digendste der ausgestellten, die sonst durch ihre wenig 
angenehmen Farben und die ungleiche Intensität in der 
Behandlung zeigen, dass die Grösse Munchs ganz ent
schieden nicht in SemerMalerei sondern in SemerGraphik 
zu suchen ist.

Von grösstem Interesse sind die Bilder Karl Hofers, 
der durch mehrere seiner neueren Schöpfungen ver
treten ist. Die bedeutsamsten Probleme, die sich aus 
der Konfiguration von Akten miteinander und im 
Raume ergeben, sind zu lösen versucht. Besonders ge

lungen scheint mir die Zusammenfügung 
zweier Akte in dem „im Wind“ benann
ten Werke. Die gleichen Vorzüge seines 
ungemein feinen Empfindens für den Zu
sammenhang der Linien zeigt sein „Tie- 
ger“. In den „Tänzerinnen“ ist das Bild
problem durch den Versuch den drei
dimensionalen Raum zu einer Einheit zu 
gestalten erweitert.

Eine Gruppe für sich bilden die Schwei
zer mitHodler an der Spitze, der die Sonne 
ist, von der alle die anderen in erschrecken
der Unselbständigkeit ihr Licht empfangen. 
Hodlers grosse Komposition „Der Tag“ — 
Besiirzerin Frau Kowarzik in Frankfurt — 
giebt das von ihm schon in mehreren Re
daktionen gebrachte Motiv nackter Frauen 
in verschiedenen Stadien des Erwachens. 
Man bewundert die Intensität des Sehens, 
die den Kontur wie Stahl erklingen lässt, 
die Fähigkeit, das Allgemeingültige spre
chen zu lassen, das Zufällige zu unter
drücken, mit einem Worte monumen
tale Akte zu gestalten. Aber man kann 
nicht übersehen, dass die Figuren für sich 
allein stehen, dass ein gemeinsamer Bild
raum nicht erzielt, wohl auch nicht ge
wollt ist. Was zwischen den Akten liegt, 
ist nicht Atmosphäre der Figuren durch 
sie bedingt und sie bedingend, sondern oft 
nur eine magere ornamentierende Flächen
füllung, die in einer andern Welt zu leben 
scheint. Die monumentalen Werte Hodlers 
werden immer im Wandbilde aber auch 

nur dort zum Wirken kommen, wobei es aber von 
Wichtigkeit ist, sich zu vergegenwärtigen, wie viel 
umfassender die Forderungen sind, die beispielsweise 
Marées für die Monumentalmalerei aufstellte. Meh
rere Landschaften, unter denen die ,,Stockhornketteu 
durch ihre hohe Qualität hervorragt und ein Frauen
kopf ergänzen den Eindruck des Hodlerschen Schaffens.

Von der neuesten Pariser Kunsit, und den ähnlich 
gerichteten Bestrebungen in Deutschland werden einige 
Proben gezeigt. Am interessantesten sind unzweifel
haft die Bilder und Zeichnungen des vielumstrittenen 
Pablo Picasso, die grösstenteils aus dem Besitz des Herrn 
Suermondt stammen. Ein früher Harlekinkopf, sehr 
zart und ungemein geschmackvoll gemalt, zeigt deut
liche Anklänge an Cézanne. Altmeisterlich monumental 
wirken seine Zeichnungen namentlich die, eines „schrei
tenden Pferdes“. „Der Schreibtisch“ und der „Pont 
neuf“ gehören der späteren Entwicklung des Künstlers 
an, in der auf jede Wiedergabe klar erkennbarer Natur
objekte — die übrigens trotzdem auch diesen Bildern 
zu Grunde liegen — verzichtet wird. Es ist nur noch 
ein höchst reizvolles Spiel malerisch sehr raffiniert be- 
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handelter grauer, bräunlicher und bisweilen grüner 
Flächen und Kuben, die sich zu einer konsequent ge
stalteten Bildeinheit zusammenschieben, in der alles 
nur insoweit es dieser Einheit dient, Existensberech- 
tigung hat. Der Vergleich mit einem ornamentalen 
Gebilde, bei dem ja auch die Erkennbarkeit etwa zu 
Grunde liegender Naturformen nicht in Betracht ge
zogen wird, liegt nahe. Der prinzipielle Unterschied 
besteht darin, dass das Ornament nur in der Fläche lebt, 
hier aber auch der dreidimensionale Raum gestaltet wird. 
Der Abstand von aller Naturnachahmung ist viel weiter 
getrieben als wohl je in der Geschichte der europäischen 
Malerei. Das ist aber mehr ein quantitativer als ein grund
sätzlicher Unterschied dieser von anderer abstrahierend 
gerichteter Kunst. Neben Picasso erscheint noch Herbin 
dessen stark vereinfachte, stereometrisch ausgestaltete 
Formen eine gewisse Leere nicht überwinden können, 
der geschmackvolle aber SchwaahllcchDefamundBraque, 
der sich in einem Stilleben eng an Picasso anschliesst.

Von deutschen Künstlern mit ähnlichen mehr oder 
minder auf Cézanne zurückgehenden Stiltendenzen seien 
vor allen Erbsloh und Kanold genannt, daneben der 
Bremer Hans Schünemann mit künstlerisch sehr ernst
haften Landschaften aus Maiorca. Als eine starke Po
tenz unter den jüngeren deutschen Künstlern erscheint 
H. Nauen weniger durch seine beiden schon einige Jahre 
zurückliegenden Ölbilder als durch das Aquarell einer 
NieZerrheinCsrhen Landschaft. Die Bremer Künstler 
sind noch durch die bekannten Worpsweder, Vogeler 
und Modersohn vertreten. Unter den jüngeren Malern 
der Hansastadt fällt neben dem schon genannten Schüne
mann noch Heinz Baden, ein starkes und koloristisches 
Talent und D. Edzard, der unter dem Einfluss Max 
Oppenheimers steht, auf.

Die wenig umfangreiche Ausstellung von Plastiken 
zeigt neben anerkannten Meistern wie Hildebrandt, 
Tuaillon und Kolbe die expressionistische Kunst eines 
de Fiori, Lehmbruck und K. Edzard.

NOTIZEN ZUR F R A N Z O S EN - A U S S T E L LU N G IN DRESDEN 
(ARNOLDS KUNSTSALON)

VON

EMIL WALDMANN

Die AussteBung franz^EUer Malerei des neunzehn
ten Jahrhunderts, die indiesenTagen in Arnolds 
KunstsKlun in Drrsd eneräffnetwird und t iediszu m 

io. Mai dauern soll, hat eine doppelte Aufgabe zu er
füllen. Einmal wünscht sie allgemein beachtet zu werden, 
als ein Gesamtüberblick über einige grosse Stationen in 
der Geschichte der modernen Malerei; und da sie eine 
Reihe von selten oder nie gesehenen Meisterwerken 
vereinigt, dürfte sie die Aufmerksamkeit auch der aus
wärtigen Kunstfreunde erregen. Dann aber bedeutet 
sie für das lokale Dresdner Kunstleben ein besondres 
Ereignis. Denn eine solche Vorführung hat man in 
diesem Umfange wohl kaum jemals in der Stadt der 
Sixtinischen Madonna gesehen und wird sie auch wohl 
sobald nicht wiedersehen, da die Werke der französischen 
Malerei immer seltener werden und da sich der Besitz 
immer mehr konsolidiert.

An der Kunststadt Dresden ist die grosse französische 
Malerei sozusagen ein wenig spurlos vorübergegangen. 
Die Thatigkeit eines weitblickenden Kunstgelehrten und 
Kunstfreundes, der für die moderne Abteilung der Ge
mäldegalerie Courbets „Steinklopfer“ und Puvis de 
Chavannes„Fischereamiliei‘rechlzeitig zu sichern wusste, 
blieb nachher ohne weitere Folgen, und die grossen 
Privatsammlungen in Blaaewiit, die sich mit moderner 
französischer Kunst befasst haben, und die ja nicht von 
Dresdenern, sondern von „Zugereisten“ gebildet wurden, 
haben ebensowenig Zusammenhang mit der öffentlichen 
und privaten Kunstpflege derStadt gefunden, wieseiner- 

zeit die alte Meyersche Sammlung mit ihrem schönen 
Besitz an BBdern der Schule von Fontainebleau. Dass 
man in Dresdner Häusern einmal irgendwo ein gutes 
französisches Bild an der Wand findet, kommt höchst 
selten vor und es fühlt sich dort etwas wic:tnFeirdesland.

Daher war es notwendig, bei dieser Vorführung 
nicht von hinten zu beginnen, nicht nur schöne Cezannes 
zu zeigen, sondern von vorne, von der Schwelle des 
neunzehnnenJahrhunderts an. Dass dies möglich wurde, 
verdankt man im wesentlichen auch der Beihilfe der 
grossen Sammler in Dresden (der Herren Rothermudt, 
Schmeil, Schmitz, von Seydlitz und Uhle) sowie einiger 
auswärtiger Kunstfreunde (Herr Biermann, Konsul 
Theodor Melchers und Frau Wolde in Bremen, sowie 
der Herrn Bruno, Paul und Dr. Hugo Casssirer in 
Berlin). —

In dem grossen Entwicklungsprozess, den die franzö
sische Malerei im neunzehnten Jahrhundert durchmaßt, 
handelt es sich von Anfang an um eine grössere Frei
heit des schafenden Künstlers in seinem Verhältnis 
zum nachzuechaWenZen, neu zu schafenden Naturer
lebnis. Das Schöpferische wird bewusster, als es j emals vor
her war, die Dinge der Welt verlieren ein wenig an Be
deutung und Realität, und die Erscheinung, der 
Schein, gewinnt die Oberhand. Gericault, wenn seine 
Phantasie sich entzündet an der prächtigen Erscheinung 
eines Kavallieristen auf seinem Pferd*, fragt sich nicht 
nach dem was er davon weiss oder gelernt hat, sondern

* Sammlung Schmitz, Dresden.



TH. GÉRICAULT, GARDETROMPBTER
Sammlung oscar schmitz, Dresden

er fragt sich beim Natureindruck schon, was denn an 
dieser Erscheinung so stark auf ihn wirke, an diesen 
Farben und Flecken, an diesen Kontrasten von Hell 
und Dunkel, von scharfen und weichen Linien, dass es 
für ihn Bildbedeutung gewinnt. Und diese für ihn 
wesentlichen Elemente der Wirkung reisst er heraus, 
ordnet sie und baut sich sein Bild daraus neu zusammen. 
Das ist der Anfang des schöpferisch Malerischen, das, 
mutatis mutandis, das ganze Jahrhundert beherrscht und 
neben dem die andere grosse Entwicklungslinie (Ingres, 
Chasseriau1Puvis) bei all ihrer Grossartigkeit doch einen 
ein wenig lebensfernen Charakiter hat, wie das ja bei 
Klassizisitischen und architekturalem Stil sich von selbst 
versteht. Was gegenüber dem grossen Vorläufer Géri
cault dann Delacroix bedeutet, sieht man an vier 
Werken seiner Hand, einer Löwenjagd1, einer Grèce 
expirant2, ein er Braut von Abydos 3 und der Cheramyschen 
Fassung des Sardanapal4. Seine malerische Vorstellungs
kraft war so ungeheuer stark und von so ausnehmender 
Weisheit und so diszipllmerter Feinheilt, dass er auch 
den Gestalten seiner Träume und literarischen Ideen 
die glaubwürdigste Realität verleihen und diese noch 
in ein Bacchanal Juwelenhalfter und blumenstarker 
Farbströme tauchen konnte. Sein Reichtum wird an 
diesen vier Bildern vollkommen klar, hier die hin
reissende Leidenschaft, dort die dunkelste Pracht und

i Sammlung Wolde, Bremen. — 2, 3 Sammlung Schmitz, 
Dresden. — 4 Sammlung L. Biermann, Bremern.

dann wieder, und zwar bei der grausigsten Szene 
eines geschändeten Volkes, die vollendetste, zarteste 
Noblesse.

Neben diesem grossen Dramatiker des rauschen
den Geschehens steht Daumier fast ebenbürtig als 
der Dramatiker der Seele und des Charakters. Seine 
Linie, diese monumentale Linie, die man in seinen 
Zeichnungen zuerst entdeckt hat, lebt nicht weniger 
stark in seinen Bildern. Die Menschen in dem Waggon 
III. Klasse1 leben durch diese zauberhaft gefühlvolle 
Art der Zeichnung, mit der er einen ganzen Charakter 
schnell hinschreibt. Aber das Malerische ist nicht ge
ringer, es ist sein geheimnisvoller, mytischer Teil, und 
schliesslich hat selbst Delacroix sich diesem Einfluss 
nicht entziehen können. Vor den zusammengezogenen 
transparenten Lichtflachen in Blau und Rot, auf die 
der „Esel“ aufgebaut ist, denkt man an Dalacroix' 
letzte Medea. Hier war Daumier der Gebende. — 
Milleit, sein grosser Schiller fehlt leider in der Aus
stellung.

Die Landschafter von Fontainebleau waren nicht in 
diesem Sinne schöpferisch wie die genannten Grossen. 
Sie haben schöne, ernste, ehrliche Bilder gemalt und 
den Franzosen die Landschaft neu geschenkt, die in 
Holland stecken geblieben war und sich von England 
aus nach dem Kontinent in eine wahrhaft künstlerische

ɪ Früher Gallinard, jetzt Rothermundt. — 2 Sammlung 
Schmitz, Dresden.

AUGUSTE RENOtR, BILDNIS MME. POURTALÉS
Sammlung rothbrmund, Dresden
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Atmosphäre hinübergerettet hatte. Eine ethische That, 
nebenher von hygienischer Bedeutung. Rückkehr zur 
Natur, Erfrischung des Naturgefühls, manchmal eine 
hohe Ahnung des Lebendigen, das sich dahinter verbirgt. 
Der grosse Schöpfer aus ihrer Mitte war Corot. Aber 
er war zu gross, um ein Spezialist der Landschaft zu 
sein, und vielleicht ist er am grössten da wo er mit 
seinem landschaftlichen Sehen der Figur naht. Das Ge
setz der Valeurs hat er wohl unter freiem Himmel ent
deckt, aber am zwingendsten ist es in SSinenFiguren. 
Eine malerische Fein
heit und Richtigkeit 
wie in diesem „Kon
zert“ (von Dr. Pauli 
vor einigen Jahren 
hier veröffentlicht), 
ein hinreissendes Ge
misch von Realität 
und Zartheit wie in 
der „Jeune Grecque“ 
— das hat seinesglei
chen nicht. Und dann 
die aus der Farbe und 
dem Licht hervorge
wachsene Monumen
talität dieses grossen 
Frauenbildnisses in 
Blau und Gelb vor 
schwarzem Griund1, 
das ist etwas noch 
grösseres als die zarte 
Träumerei, mit der 
man Corot etikettiert 
hat. Wenn man vor 
der „Femme à la 
perle“ des Louvre, 
noch ein wenig an 
RafFael und an Rem
brandt denkt, hier 
denkt man an gar 
nichts mehr. Das 
steigt auf, mächtig 
und geheimnisvoll, 
gleich stark in Form und in Farbe, in begeisternder 
Realität und holder Unwirklichkeit zugleich. Vielleicht 
der grösste schöpferische Griff, der Corot gelungen ist.

Courbet bleibt tiefer im Realen. Er hatte das zweite 
Gesicht nicht und malte nur Dinge, die er wirklich mit 
seinen Augen vor sich sah ohne dem Geheimnis der Er
scheinung allzusehr nachzujagen. Aber als Malerei um 
der Malerei willen bezeichnet er eine unerreichte Höhe. 
Sein Frauenbildnis in Blaugrau2, in jener Harmonie, die 
das „Atelier“ so schön macht, ist SStilebenhaft das Edelste 
und zugleich Stärkste was man sehen kann, und seine

ɪ Sammlung SchmiiZ, Dresden. — 2 Sammlung Sclhmeil, 
Dresden.

GUSTAVE COURBET, FRAUENBILDNIS
SAMMLUNG SCHMEIL, DRESDEN

Stilleben mit ,,Tulpen und Kakteen“’ und mit „Magno
lien“2 in ihrer wunderbaren Farbenpracht stehen 
vielleicht noch um einen Grad höher, weil hier die An
schauung sich TsstosmitdemCharakterdesGegenstandes 
vermählt hat. Das ist noch besser als die besten Blumen
stücke der besten alten Holländer, klarer, mächtiger und 
weiser organisiert und energischer gesehen.

In Courbet ist immer ein Rest von Altmeister
lichem sichtbar. In Manet ist es wohl auch vorhanden, 
aber man spürt es nicht. Er giebt immer einen Griff in 

neue Welten, wie 
Delacroix, wie Corot. 
Seine Aufrichtigkeit, 
die ihn zwang, alles 
im natürlichen Licht 
zu sehen, macht seine 
Kunst in einem Grade 
unkonventionell und 
schöpferisch, den man 
vor ihm nicht für 
möglich gehalten
hätte. Was er auch 
angτift, immer 
glaubt man, diese 
Natur, die doch so 
wahr und so richtig 
ist, noch nie gesehen 
zu haben. Seine Ma
rine, „Landungssteg 
in Boulogne“ ʒ in 
ihrem Ausgleich zwi
schen Tonigkeit und 
lebendiger Farbe 
wirkt überzeugend, 
noch ehe man die 
dargestellten Dinge 
aufgefasst halt, und 
was es mit seiner 
geistigen Freiheit auf 
sich hat, enthüllt 
einem das Bassin 
d’Arcachon4 mit sei
nen persönlichen, das

Individuelle nicht tötenden Impressionismus ebenso wie 
die herrliche ,,Modiste 5 “, bei der man nie weiss, was man 
zi^<^s^^s bewundern soll, die Schianheit von Liiht undFarbe, 
die Charakiteristik der Form, oder den feinen psycholo
gischen Ausdruck. Von seinen späten Frauenbildern ist 
dies zusammen mit der Mery Laurent, eines der schön
sten, noch freier und reicher als die vielbewunderte 
Jeanne. ,,Faure als Hamlet“ hat daneben einen etwas 
schweren Stand, trotz wundervoller Malerei, Manet hat 
das menschlich Unsympathische nicht ganz bezwungen,

ɪ Sammlung L. Biermann, Bremen. — 2 Sammlung Carl 
Schütte, Bremen. — 3 Sammlung Schmitz, Dresden. — 4 Samm
lung Bruno Cassirer, Berlin. — 5 Sammlung Sclimitz, Dresden.



. ED. DEGAS, BEI DER TOILETTE
SAMMLUNG W. VON SEIDLtTZ, DRESDEN

jedenfalls nicht so wie in dem Bildnis von Albert WoliF, 
das in der Reihe von Manets MäanerbSlenSssen einzig 
dasteht durch diese verblüffende an Ingres gemahnende 
Art der Zeichnung und durch die Zartheit der an sich 
kräftigen Farbe. Manet konnte das Bild bekanntlich 
nicht fertig malen, leider, es wäre eines seiner vollkom
mensten Porträte geworden. Wenn hier das Unfertige 
ein wenig stört, bei dem Selbstbildnis in ganzer Figur 
ist die Skizzenhaftigkeit kein Nachteil. Was der Künstler 
geben wollte, ist da, die schlagende Analyse der Erschei
nung, mit der erstaunlichen Kraft der Siihouette in der 
sich die geistige Energie des Mannes ausdrückt. Dieses 
eine Selbssporträt sagt uns mehr von Manei:, als alle 
Bildnisse, die seine Zeitgenossen von ihm gemalt haben.

Claude Monets schöpferische That in eerLaneschafts- 
malerei wird offenbar in der grossen, in mächtiger Un
bekümmertheit geschaffenen Mole von ɪ 866, dann, noch 
zauberischer, in einer Reihe typischer Bilder aus der 
mittleren Periode; die Perle unter ihnen wohl das von 
heller Luft zitternde „Vetheuil“ ɪ. Neben ihm behaupten 
sich Pissarro und Sisley in ihrer Eigenart, und die Drei 
zusammen geben im Verein mit einigen Landschaften 
Renoirs eine klare Vorstellung von der Bedeutung des 
Impressionismus, der heute wieder so viel geschmäht 
wird und der doch eine ganz neue begeisternde und 
gesetzmässige Schönheit aus der Wirklichkeit heraus
gerissen hat. Wer das nicht sieht, der sieht weder die 
Natur noch die Gesetzmässigkeit der Erscheinung. 

ɪ Sammlung Rothermundt, Dresden.

UndwarenRenoirsFiguren- 
bilder ohne den Impressio
nismus denkbar? Hier ist 
das Porträt der Madame 
Pourtales von i 877 ɪ. Nicht 
nur eines der schönsten 
Renoirs, sondern eins der 
bedeutendsten Bildnisse 
überhaupt, die wir haben. 
Als Malerei um der Malerei 
willen so grossartig wie das 
Beste von Courbet, in die- 
Serreichen funkelnden Har
monie von Roit, Schwarz, 
Gelb und Gelbrosa, nur 
lebendiger im Licht und 
ganz tief empfunden im 
Ausdruck. Eine derartige 
SchopfungissbeiallerTreue 
in der Hingabe an die Wirk
lichkeit schöpferisch im 
Grunde viel kühner, als die 
Thaten heutiger Bilder
stürmer, die dies nicht mehr 
wollen. Und ebenso ist es mit 
der Reihe von Werken von 
Degas, in der zwei Meister

stücke aus der reifen Zeit hervorragen, „das Mädchen 
im Tub“2 und das ,,Mädchen bei der Toiletteu3, Bilder, 
die eine glänzende Bereicherung der Vorstellung von 
Degas bedeuten, wie sie die Berliner Degas-Ausstellung 
des verflossenen Winters brachte.

Das letzte Wort des Schöpferischen InderGeschichte 
der französischen Malerei des neunzehnten Jahrhunderts 
sagt Cézanne. Seine Landschaften, von denen eine 
schöne Anzahl ausgestellt ist, sind wieder Dokumente 
aus einer neuen Welt. Wenn die Impressionisten das 
Spiel von Licht undLuft UndFarbe in ihrem Wechsel mal
ten, so giebt Cézanne der Schönheit und das Geheimnis des 
von farbiger Luft erfüllten Raumes ; er malt nicht mehr 
nur die Erscheinung der Dinge, sondern die Erscheinungs
kraft und giebt damit eine Realität höherer Art. Ihm 
ist es gelungen das Herz einer Landschaft, seiner Land
schaft, blosszulegen und ihr seelisches Leben zu ent
hüllen, ohne die Wirklichkeit darum zu verlassen.

Es war in diesem Berichte notgedrungener Weise 
nur die Rede von ein paar Höhepunkte, die glänzend 
repräsentiert sind, und im wesentlichen von Bildern, 
die nicht sehr oft oder nie in Deutschland gezeigt 
wurden. Um sie herum gruppiert sich eine grosse Zahl 
von Werken, die alle in ihrer Einzelschonheit mithelfen, 
die ganze Vorführung zu einem eindrucksvollen Doku
ment für die gute französische Malerei des neunzehnten 
Jahrhunderts zu machen.

ɪ Sammlung Rothermundt, Dresden. — 2, 3 Sammlung
V. Seidlitz, Dresden.



U N S TA US
DRESDEN 

Ausstellung von André Derain. 
(Richters Kunstsalon.)

André Derain, von dem man in 
Richters Kunstsaloit eine beträcht

liche Anzahl von Bildern aus den Jahren 1904—1913 
sali, steht in einem gewissen Gegensatz zu anderen 
modernen Malern, mit denen er oft in einem Atem 
genannt wird. Während die Führer der Bewegung 
oder der verschiedenen Bewegungen alle mehr oder 
weniger ein Programm erfüllen, eine Doktrin zum Siege 
führen wollen, scheidet er alles Theoretische aus, das 
sich zwischen die Erscheinung einerseits und seinen 
Willen zur Wahrheit und sein Naturempfinden ander
seits stellt. Wenigstens in seinen geglückten Werken die 
allmählich immer häufiger werden. Gewiss ist auch er 
ein Kind seiner Zeit, vor ZehnJahren glaubte er an Munch 
UndExpressionismus, und dann kam auch bei ihm Cézanne. 
Aber er ist, da er vom Naturerlebnis ausgeht, als Persön
lichkeit weiter gekommen, und manche seiner Bilder, 
wie beispielsweise der „Hügel von Cagnes“ und die 
„Allee in Carrières“ sind recht gut in der Wiedergabe 
des Raumerlebnisses vermittelst der Farbe und in der 
koloristischen Ausdruckskraft. Vom Kubismus hat er 
nur das Prinzip des Sehens, nicht das Rezept benutzt; 
ohne dass er in Sterilität verfällt gelangt er zu einem 
klaren und soliden Aufbau der Dinge in Tiefe und 
Fläche. Am reifsten scheint mir das „Haus im Thal“ 
zu sein; eine grosse Häusergruppe an einem Wege 
zwischen rotbraunen dunkelgrünbewachsenen Felsen, 
unter einem dunkelblauen Abendhimmel, an dem eine 
Wolke noch einmal aufleuchtet. Als Farbe dunkel und 
volltönend, als Struktur sehr fest, und in schönem Gleich
gewicht zwischen der Suggestion eines Augenblicks und 
der Schönheit des Dauernden.

Seine Bilder sind im allgemeinen sehr solide in der 
Technik und sehr gearbeitet (das Wort „Arbeit“ im 
Gegensatz zu „Calcul“ genommen). Auch er lässt manch
mal, bei einer Wolke, zum Beispiel, den weissen Mal
grund offen stehen, so wie es Cézanne gelegentlich that 
und wie es nach ihm Hunderte zu thun pflegen. Aber 
darum sind seine Bilder nicht unfertig. In manchen ist 
dann die Gesamtfarbe des Übrigen so stark und so 
lückenlos aufgebaut, dass dieses Werk nicht als leer 
wirkt, sondern als äusserste Grenze der Helligkeitsskala, 
auf der die anderen Töne nur tiefere Stufen bedeuten.

E. W.

MÜNCHEN
Mit dem Beginn des Faschings brachte der Monat 

Januar in den Ausstellungen der verschiedenen Kunst
handlungen Gegensätze von unversöhnlicher Stärke. In 
der modernen Galerie (Thannhauser) wurde der Ver-

STELLUNGEN
such gewagt, die übertheoretische Farbenkunst Kan
dinskys „am untauglichen Objekt“, wie der Jurist sagt, 
zu erläutern. Ich bezweifle, dass es gelungen ist, oder 
vielmehr, dass die vorgebliche Ernsthaftigkeit des Künst
lers gebührend Anerkennung fand. Bei Heinemann konn
ten die Landschaften Bernhard Buttersacks nicht über
zeugen, dass der Kompromiss zwischen dem richtigen 
Eindruck des Landschaftsbildes und seiner aus deko
rativen Absichten veränderten, also unrichtigen Wie
dergabe durch eine geschickte Technik glaubwürdig 
gemacht werden kann. Trotz aller Begabung bleibt 
diese Gruppe münchener Landschaftsmaler ganz im 
Äusserlichen haften. Die Gedächtnisausstellung für 
Emil Lugo (1840 — 1902), welche die Galerie Caspari 
veranstakete, sollte diesem begabten Romantiker aus 
Gründen formaler Art eine Stellung gar in Marées 
Nähe erkämpfen. Davon kann nicht die Rede sein. 
Durch Vergleichung mit Grösseren thut man der künst
lerischen Persönlichkeit stets Schaden an. Lugo gehört 
zu Böcklln, dem unerfreulichen Bocklin der bunten 
Prospekte mit erzählender Staffage, denn auch er kann 
sich selbst in seinen besten, stimmungsvoll einheitlichen 
Gemälden nicht zur notwendigen Sdrwere dramatischer 
Darstellung erheben. Gehört zu Thoma, dem erfreu
lichen Thoma der aus dunklem Farbenleben massig 
aufg^d^chteten Berglandschaften, denn auch er ver
mag es, als wirklicher Maler das geologische Werden 
der Erdoberfläche künstlerisch zu durchdenken und 
ohne besonderes Prinzip (dies entscheidet) abzuschil
dern. Zwischen den genannten Meistern geht Lugo 
nun weniger Selbständigkeit verloren, als es in dieser 
Ausstellung leider den Anschein hat. Vielleicht steht 
er als intimer Landschafter, ein bescheidener Genosse 
Théodore Rousseaus, auf eigenen Füssen. Um ihn in 
dieser Beziehung zu werten, hätte der Inhalt des Saales 
in zwei Hälften geteilt und entsprechend ergänzt wer
den müssen.

Über die Winterausstellung der Sezession sind einige 
Worte anzumerken. Sie brachte an Stelle der bisher ge
bräuchlichen Ehrenausstellungen einzelner Künstler eine 
Zusammenstellung von graphischen Arbeiten der Mit
glieder und fand leider damit nicht die verdiente Be
achtung. Trotz der Bedeutung, die einzelnen Arbeiten 
zuzuweisen ist, weil sich hier ein Gegensatz zu der sonst 
gewöhnten Manier ihrer Darstellung ergab - so erschienen 
Stuck und Samberger erfreulicher — wäre es ungehörig, 
hier nicht zu sagen, was schon ähnlich an dieser Stelle 
ausgesprochen worden ist: die münchener Graphik wird 
in den verschiedenen Kunsthandlungen (besonders der 
modernen Galerie) vortrefflich gezeigt, und diejüngeren 
kommen gerade hier zuerst zum Worte. Daher sind wir 
so anspruchsvoll, das Fehlen der besten von ihnen in 
dieser Sezessionsausstellung zu bemängeln, ohne die 
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Anregungen und die Durchschnittshöhe des fast ein 
wenig retrospektiv und akademisch wirkenden Vor
handenen zu verkennen.

DCeJanuaraueetelluπgen in den verschiedenen Kunst
handlungen sind mehrfach bis in den Februar verlängert 
worden. In der modernen Galerie wurde nochmals eine 
Übersicht über das Werk von Hodler, besonders frühe 
Arbeiten gegeben (vergleiche Jahrgang X, Seite 271). 
Es war lehrreich, im Gegensatz dazu im Kunstbaus Brakl 
eine Reihe von Arbeiten Max Buris, Porträts und Land
schaften zu betrachten. Dabei erschien besonders an
ziehend, festzustellen, wie der Stil der beiden Stammes- 
genossen der Veranlagung nach gleich ist, um sich bei 
dem Jüngeren zu einer machmal eigenwilligen und dar
um weniger überzeugenden Kraftleistung auszubilden. — 
Gegenwärtig wird in der modernen Galerie die zweite 
Ausstellung des internationalen münchener Künstler
bundes veranstaltet. Zwischen vielem Unmöglichen 
und absichtlich Verzerten einige bessere Arbeiten (Kars, 
Werefken). Eine grosse Figurendarstellung von Genin, 
dessen Technik sich von der Nachahmung Cezannes zu 
befreien beginnt. Hier und im neuen Kunstsalon Porträts 
des Schweizers R. Kisling, von welchen wir das Beste 
abbilden. U.-B.

Die münchener Neue Pinakothek hat ein weiteres 
Hauptwerk von Eduard Manet erworben, die „Barke“, 
vormals in der Sammlung Pellerin. Das Gemälde ist 
in dem Mittelsaal der Tschudistieturg aufgehärgt. Wir 
haben es Jahrgang VIII, Seiite 390 abgebildet.

MANNHEIM
Als siebzehnte Ausstellung hat der Freie Bund zur 

Einbürgerung der bildenden Kunst eine Vorführung neu
zeitlicher Baukunst veranstaltet, deren Dauer wegen des 
allgemeinen Interesses bis Ende April berechnet ist. 
Was dieser Ausstellung ihren selbständigen Wert und 
ihre hohe Bedeutung sichert, das ist die StralFe Organisa
tion und strenge Systematik, mit der das Arrangement 
Zurchgeeührt ist. Die ganze Darbietung entwickelt 
drei Grundgedanken, die für die Erkenntnis der neuen 
Architektur Leitsätze sein müssen: sie zeigt die Bau
aufgaben, die dem heutigen Architekten gestellt sind 
durch Handel und Industrie, Städte und Staaiten; sie 
berücksichtigt die neuen BaustofFe (Eisen und Eisen
beton), die der Erfüllung dieser Aufgaben dienen, und 
sie weist dann schliesslich den Besucher eindringlich 
auf die neuen Stilformen hin, die in der neuen Bau
kunst zu entstehen im Begriffe sind. Photographien, 
Entwürfe und Modelle dienen zur Veranschaulichung; 
jeder Gegenstand wird von einem didaktisch unter
weisenden Begleittext erklärt, der auch in einer lite
rarischen Form festgehalten ist in dem zu dieser Aus
stellung herausgegebenen Führer, der in dieser Form 
und Ausdehnung neu ist und selbständigen Wert be
anspruchen darf. — Ein Saal mit Leuchthildeirn, die 
schon auf der Leipziger Baufachausstellung angenehm 

berührten durch die nahe Eindringlichkeit ihrer Wir
kung, giebt eine strenge Auslese schöner Eiserkonstruk- 
tionen (Hochbauten und Bahnhöfe, Brückenbauten, Be- 
triehehauten und Kranen). Drei Künstler haben eine 
besondere Berücksichtigung erfahren: PeterBehrens, in 
dem noch heute mit seinen Ornamenten versehenen 
Saal der Mannheimer Jubiläumsausstellung; Hans Pölzig, 
von dem die bedeutendsten Arbeiten gezeigt werden, 
und schliesslich Paul Bonatz, dessen monumental-gross
zügigen Entwürfe und Modelle zum Stuttgarter Bahn
hof hier zum ersten Male gezeigt werden. Die übrige 
Gruppierung der reichbeschickten Ausstellung ist nach 
sachlichen Gesichtspunkten erfolgt und bringt die oben 
ausgesprochenen Grundgedanken zur Geltung. Eine 
Abteilung eiserner Gerüste (besonders Kranen) zeigt 
die künstlerische Wirkung und Konstrakrionsform des 
Eisens, die weiterhin an der Hand zahlreicher Bahn
steig- und Maschinenhallen verfolgt werden kann. In 
ähnlicher Weise wird dann die Verwertung des Eisen
betons gezeigt an Hallen, Behakern, Wassertürmen, 
Speichern und Silos. Von Bauaufgaben werden in be
sonderen Abteilungen veranschaulicht: Fabrikgebäude 
und industrielle Anlagen, das Warenhaus, Bureau- 
und Geschäftshäuser, schliesslich — als kommunale 
Aufgabe — Schulen. Es ist nicht möglich hier ins De
tail gehende Ausführungen zu machen; die würden zu 
einer Darstellung „über die deutsche Baukunst der 
Gegenwart“ werden, wie sie in diesen Blättern soeben
W. C. Behttendt gegeben hat.

W. F. St.

STOCKHOLM
Seit dem fünfzehnten Februar ist hier eine Aus

stellung chinesischer Kunst eröffnet. Diese Ausstellung 
ist mit grösster Mühe und Sorgfalt von einer Kommis
sion vorbereitet unter Leitung des Kronprinzen, selbst 
ein eifriger und glücklicher Sammler und Kenner ost
asiatischer Kunst. Unter den Ausstellern sind viele 
schwedische Privatpersonen, das Nationalmuseum und 
die Reirhsbibliothek in Stockholm, das Museum für 
Völkerkunde und das Kunstgewerbemuseum, Berlin, 
Herr Friedrich Perzynsci, Berlin, einige englische Samm
ler und andere. Die Katalogisserung haben Dr. Otto 
Kümmel und Erich Wallergren geleitet.

Die Ausstellung ist in folgenden Gruppen verteilt: 
Malerei, Bildhauerei, Bronzen, eine Menge Keramik, 
Lack, Glas, Textilien usw. Sehr schön sind besonders 
die Steinbilder, dem Kronprinzen, Herrn Perzynsci, 
Herrn Klaas Fahraus gehörig, und unter den Bronzen 
findet man seltene Dinge aus verschiedenen Epochen. 
Eine Spezial-Abteilung bilden einige Gegenstände (Holz
Skulpturen) von Sven Hedin in Khotan und Lou-Ian 
ιι^ιι^πΖιπ. Alles ist vorzüglich geordnet in den drei 
Sälen der Kunstakademie

Diese schönen Sammlungen sind während des ganzen 
Monats März dem Publikum zugängig. B.
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HAMBURG
Im Kunstverein zeigte sich neben dem klein

bürgerlich treuherzigen Realismus Fritz Scha
pers, dessen Landschiaften für die periphere 
Ausstrahlung der impressionistischen Malkulitur 
in Deutschland typisch sind, der junge Nach
wuchs der Hamburger Künstlerschaft, die Gene
ration von j88o. Paris wirft alles aus dem Gleise. 
Die rein formale, dem Leben und der Wirklich
keit abgewandte Bildlösung herrscht. So bleiben 
die Schwachen, wie Friedrichs und Rosam, in 
einem wirren, snobistisch angehauchten Stilis- 
ɪnus stecken. Franz Nolken findet aus den Ein
flüssen des jungen Picasso, Munch, Matisse den 
Weg zurück zur eigenen Welt. Glücklich rhyth
misierte Gruppen von Kindern und Akten, fein 
erfasste Bewegungen, fein gedämpfte Farben
harmonien zeichnen ihn aus. Von Henri 
Rousseau kommt der lyrisch zarte, geschmack
volle Dekorateur Ahlers-Hestermann. Herbe 
und entschieden, von kühler Haltung, streng 
in der grossgefassten Zeichnung steigt Otto 
Pieper empor.

Bei Commeter war die auch anderswo gezeigte 
Kollektion von Paul Casssirer durch eine gut 
modulierte „Novemberstimmung im Hafen“ 
von Ulrich Hübner vermehrt.

Der „Bund Nordwestdeutscher Künstler“ liess 
von über fünfhundert Einsendungen kaum die 
Hälfte passieren. Auch so ist das Niveau mässig. Paula 
Modersohn (J) erscheint als starke Kraft in Akten und 
Porträts von Bäuerinnen von energisch-derber Grösse, 
ganz aus eigener Anschauunggewonnen. GrafKalckreuth 
betont seine altmeisterliche Art durch einen „liegenden 
weiblichen Akt“ von intimster Durchführung, glänzend 
gekonnt, und auch farbig von vornehmer Haltung. 
Landschaften von Otto Modersohn, Wilhelm Laage, 
Eduard Steinbach ragen aus der Masse des ■ Gleich
gültigen hervor. Hakon.

DÜSSELDORF
Richard Burnier. (Galerie Flechtheim.) — Da er auch 

ein Schüler Schirmers und Achenbachs war und schliess
lich in Düsseldorf lebte, kann man Richard Burnier in 
die Reihe Ddsseldorfischer Künstler stellen. Im Wesen 
und in einem Teil des Artistischen seiner Kunst bleibt 
er allerdings Holländer, zum andern merkt man, dass er 
gutFreund mit den Malern des SiimmungsvollenBarbizon 
war. Es ist dankenswert, dass in Deutschland einmal 
so viel Bilder und Zeichnungen von Burnier zusammen
gebracht wurden, denn in deutschen Museen ist er, im 
Gegensatz zu den ausländischen, selten zu treffen. Dabei 
stehen er und sein Freund Mauve in interessanter ent
wickelungsgeschichtlicher Beziehung zu Liebermann, 
wobei gesagt werden muss, dass Entwickelung nicht 
kontagiös ist, sondern in der Luft liegt.

R. KISLjng, HERRENBILDNtS 
AUSGESTELLT IM NEUEN KUNSTSALON, MÜNCHEN

Neben der Kollektion Burnier hingen Bilder seines 
Düsseldorfischen Zeitgenossen Hornemann. Seine Sinne 
und Hände hatten sicher die Begabung zum Maler, aber 
es fehlte ihm an der inneren Form. Immerhin waren 
einige der Bilder malerisch sehr interessant. P. Μ.

In der Galerie Flechtheim findet zunächst eine Aus
stellung chinesischer Malereien aus dem Besitz von 
Frau Olga Julia Wegener statt.

BERLIN
DerFebruar und der März haben einige interessante 

Ausstellungen gebracht. Bei Schulte konnte man nach 
langer Zeit wieder eine Kollektion von Bildern Lesser 
Urys sehen. Da diese Kollektion von Werken aus 
vielen Arbeitsjahren lehrreiche Vergleichsmoglichkieiten 
bot, konnte man das Urteil ziemlich endgültig for
mulieren. Ury erscheint als ein Maler mit Meister
instinkten, aber ohne zureichende Gestaltungskraft, als 
ein Impressionist, der aus Unvermögen, die Eindrücke 
überzeugend zu formen, ins dekorativ Romantische ge
raten ist und der diese Schwäche für Stärke hält. Die 
Natur Urys sehnt sich in einer schönen menschlichen 
Weise zu einer Klasstzmt in der Art Corots etwa, sie 
wird von einem nicht gewöhnlichen Ehrgeiz belebt; 
doch hat das Schicksal sie dann auch verdammt, dass die 
Frucht stets vor der greifenden Hand zurückweicht, dass
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BERNH. PANKOK, DETAIL VOM HADSE ROSENFELD

die Flut vor dem dürstenden Mund in Nichts zerrinnt. 
Das ist die Tragik dieses Künstlers. Sie giebt der Gestalt 
das Problematische, aber auch Verinnerlichte und erklärt 
zur Genüge die seltsame Stellung, die Ury jahrzehnte
lang der Öffentlichkeit gegenüber eingenommen hat.

Eine umfangreiche Ausstellung von Bildern Wolde- 
mar Röslers bei Paul Cassirer enttäuschte im ganzen ein 
wenig. Es imponierten am meisten die Bilder der früh
eren Jahre. Die letzten Arbeiten beweisen, dass dieses 
starke Talent in einer Evolution, in einer Krisis mitten 
drin ist und dass man am besten thut, es darin nicht 
zu stören, dass es selbst auch wohl am besten thut sich 
darin nicht stören zu lassen.

Bei Fritz Gurlitt lernte man den jung gestorbenen 
Monumentalisten Hans Brühlmann kennen. Seine Ar
beiten haben ungefähr die Haltung wie die des jungen 
Karl Hofer, als dieser noch Deutsch-Römer war. Seine 
Kunst wirkt wie ein starkes Versprechen — das wahr
scheinlich niemals eingelöst worden wäre. Wieesscheint, 
hat die Krankheit, die in dem jungen Körper brütete, 
dieses mittlere Talent so bestimmt und geistig gemacht 
— bei Eckmann war es einst ähnlich —, dass es in 
gewisser Weise über seine Anlage hinausgelangen 
konnte.

Im Graphischen Kahinet (Neumann) fiel es auf, wie 
schnell und fein Friedrich Feigl sich entwickelt. Nicht 
eben als Maleir, aber als Graphiker. Die Geschicklich

keit dieses Deutsch-Böhmen, (alle Deutsch-Böhmen 
sind Virtuosen) hat sich schon so vergeistigt, dass 
wir in ihm eine neue Hoffnung für unsere Graphik 
glauben begrüssen zu dürfen. In derselben Aus
stellung erfreuten farbige Zeichnungen und graphi
sche Arbeiten des talentreichen Gelegenheitskünst
lers Grossmann. Diese beiden Künstler seien vor 
vielen anderen genannt, weil sie mit ihren Gaben 
schon etwas objektiv Gültiges zu machen wissen, 
im Gegensatz zu anderen Talenten (Meseck bei 
Fritz Gurlitt, Heckendoirf bei Keller und Reiner 
oder gar Berneis bei Paul Cassirer), die nur subjektiv 
zu werten sind. Talent spaziert heute auf allen 
Gassen; es muss aber noch etwas anderes hinzu
kommen, um es vor dem ganzen Volk zu legiti
mieren.

Camille Pissarro hat dieses, was noch hinzu
kommen muss, im hohen Grade gehabt. Das be
wies wieder einmal die schöne Ausstellung seiner 
Bilder bei Paul Cassirer. Ein gar nicht sehr grosses 
Talent, unter den Impressionisten einer der letzten 
— und doch unsterblich wie ein holländischer 
Kleinmeister. Der Saal seiner Bilder wirkte, trotz 
vieler Ungleichheiten, ganz museumshaft abge
klärt.

Die Munch-Ausstellung bei Gurlitt wurde aufs 
schönste ergänzt durch eine ausgezeichnete Aus
stellung Munchscher Graphik bei Amsler und Rut- 
hardt. Besonders unter den neueren, im Schiefler- 

schen Katalog noch nicht verzeichneten Blättern, unter 
den lithographierten Tierzeichnungen, befanden sich 
kleine Wunderwerke eleganter Zeichenkunst.

Sehr dankenswert war es, dass der Salon Paul Cassirer 
mit dem Oeuve Odilon Rudons bekannt machte. 
Man begann schon aus der Ferne diesen Outsider der 
französischen Kunst mit zuviel Romantik zu umkleiden. 
Man hielt ihn seiner delacroixartigen Graphik nach — 
die leider in der Ausstellung fehlte — für dämonisch — 
was er ganz und gar nicht ist. Er ist sogar fast süss
lich in seiner olympischen Moreau-Romantik. Seine 
Malerei hat etwas Dilettantisches. Doch ist sie dabei 
immer auch gesättigt mit französischer Malkultur und 
mit französischem Geschmack. Etwas Katholisches und 
auch etwas Salonhaftes ist darin. Etwas „Sanftes und 
Sinnendes“. Die Phantasie ist szenarisch, sie denkt sich 
mächtige Himmelslandschaften aus, in denen Apoll und 
der Pegasus als Staffage erscheinen. Als eine Staffage, 
die den Gedanken des Bildes trägt. Die Blumenstilleben 
haben etwas Spiritistisches. Es sei übrigens daran er
innert, dass Jan Veth in diesen Blättern einmal über 
Odilon Rudons „lithographische Serien“ sehr schön ge
schrieben hat. (Jahrg. II S. 104.)

Über Pascins Kunst, die in der Neuen Galerie in einer 
anregenden Ausstellung gezeigt wurde, soll in einem 
der nächsten Hefte etwas eingehender gesprochen 
werden.
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Uktionsnachrichten
PARIS

Die Versteigerung der Kollek
tion „de la Peau de l'Ours“ am 
2. März im Hotel Drouot war das 
erste, bedeutende Ereignis der

diesjährigen Auktionssaison. Kann sich das Gesamt
ergebnis mit den Resultaten der grossen Sensations
auktionen nicht messen, so war es mit 103923 Francs 
für 143 Nummern — doch überraschend hoch. Durch 
die Versteigerung hat sich der Marktwert vieler junger 
Maler beträchtlich gehoben. Zum ersten Male sind 
auf einer Auktion für Bilder von Picasso ɪ J 000 und 
Jooo Francs bezahlt worden, für Bilder von Matisse 
2000 Francs, für Pastelle von Odilon Redon 1300 Francs, 
für Bilder von Marquet 1600 und ɪ 500 Francs. Auch 
Flandrin, Derain und Marie Laurencin haben gut abge
schnitten. Manguin, Roussel und Vuillard wurden durch 
ihre Kunsthändler gehalten. Die Stimmung während 
der Auktion war sehr animiert.

Ölbilder: Nr. 2 Emile Bernard, Bretoninnen 333 Frs. 
— Nr. 4 Bonnard, Aquarium 720 Frs. — Nr. 7 Μ. Denis, 
der Obstgairten 530 Frs. — Nr. 8 Denis, Frau und Kind 
1450 Frs. — Nr. ɪ 3 Kees van Dongen, der rote Morgen
rock 800 Frs. — Nr. 14 Dufresnoy, Rosen und persische 
Vasen 860 Frs. — Nr. 19 Flandrin, Die weisse Päonie 
720 Frs. — Nr. 24 Othon Friesz, Frühlingsmorgen 330 
Frs. — Nr. 26 Gauguin, der Violoncellspieler 4000 Frs.

— Nr. 29 van Gogh, Blumen 4200 Frs. — Nr. 3 ɪ Henri 
Matisse, weibliche Studie 900 Frs. — Nr. 32 Matisse, 
das Hospital in Ajaccio 720 Frs. — Nr. 33 Matisse, das 
Meer bei Corsika 900 Frs. — Nr. 35 Matisse, Blätter am 
Ufer des Wassers 2000 Frs. — Nr. 36 Matisse, Eier 
2400 Frs. — Nr. 37 Matisse, das Atelieζ unterm Dach 
1850 Frs. — Nr. 40 Matisse, Stilleben 5000 Frs. — Nr. 47 
Laprade, Junge Sängerin 2100 Frs. — Nr. 32 Manguin, 
der Spiegel 1330 Frs. — Nr. 56 MarquetjFlammanville 
1600 Frs. — Nr. 5 7 Marquet, Notre Dame 1500 Frs. — 
Nr. 63 Picasso,∙die Gaukler ɪ ɪ 500 Frs. — Nr. 64 Picasso, 
Frau und Kinder ɪ 130 Frs. — Nr. 66 Spanische Häuser 
550 Frs. — Nr. 67 Picasso, Früchte 1200 Frs. — Nr. 88 
Vuillard, Dame in Blau 2400 Frs.

Gouachen, Aquarelle, Zeichnungen:
Nr. 93 Forain, die Loge der Künstlerin 820 Frs. — 

Nr. 99—1 io Guys 195, 280, 2330, 300, 220, 280, 1040, 
14o, 3 3 5, 32°> 36?, 205 Frs- ~ Nr∙ 122 PicassojAbsinth 
400 Frs. — Nr. 123 Picasso, die drei Holländerinnen 
5200 Frs. — Nr. 124 Picasso, Frau und Kind 1350 Frs. — 
Nr. 125 Picasso, Interieur 700 Frs. — Nr. 126 Picasso, 
Clown zu Pferd 2600 Frs. — Nr. 127 Picasso, die Familie 
ɪ 100 Frs. — Nr. 128 Picasso, Beschaulichkeit 1900 Frs.
— Nr. j32 Odilon Redon, Unter dem Bogen 900 Frs.
— Nr. j34 Odilon Redon, Blumen J 300 Frs. — Nr. ɪ 33 
Odilon Redon Blumen j300 Frs.

O. G.

CHRONIK

D
ie seiιιerzeit aus der Berlmer Sezession ausgetmm- 
nen Künstler haben sich zu einer neuen Vereini
gung zusnm mesgethan,dihsic d ,, Freie Sezession11Oden 

ähnlich nennen will. Ihre erste Ausstellung soll in den 
nächsten Wochen eröffnet werden. Es scheint also, als 
ob die Berliner Sezession dem Gesetz der Fortpflanzung 
durch Spaltung unterworfen wäre. DIzsz neue Gruppe 
hat sich eine sogenannte republikanische Verfassung 
gegeben. Mit Liebermann als Ehrenpräsidenten (das 
heisst also fern vom Schuss) und ohne Paul Cassiirer. 
Es bleibt abzuwarten, ob eine Künstlervareinigeng dieser 
Art „frei“ und nicht der Tyrannis eines Präsidenten, wie 
Liebermann es einst war, unterworfen dauernd bestehen 
und fruchtbar arbeiten kann.

⅛
Die Hansastadte Hamburg und Bremen haben für 

Ihre Kunsthallen ausgezeichnete neue Leiter gewonnen. 
Hamburg hat Lichtwarks Stelle durch Pauli besetzt und 
in die frei gewordene Stelle Paulis in Bremen ist dessen 
früherer Assissent Emil Waldmann Beide 

Direktoren sind ständige Mitarbziter dieser Zeitschrift; 
das heisst: sin vertraten in der Kunst im allgemeinen 
das, was wir vertreten. Darum haben wir vor allem Ur
sache uns dieser Wahlen zu freuen und einen Sieg der 
guten Sache darin zu sehen. Beide finden fruchtbare 
Arbeitsfelder vor. Gustav Pauli steht in Hamburg so
gar vor einer ausserordentlichen Aufgabe. Denn Licht- 
wark hat kaum mehr thun können als breite Grundlagen 
schaffen und Werte anhäufen. Er hat vieles und vielerlei 
begonnen, was nun des Ausbaues harrt. Das Neue Mu
seum muss in seinem Sinne vollendet werden, die Samm
lung muss gründlich gzrzInigt und wie zum erstenmal 
gehängt werden. Dann giebt es Lücken auszufüllen, 
weiter gute Bilder zu erwerben, die Sammlung nach jeder 
Richtung zu katalogisieren, und die Kunstpolitik Licht- 
warks fortzuführen. Es wird. ein Jahrzehnt dauern, 
bis der neue Leiter nInIgnrmassnn zur Ruhe kommt. 
Waldmann hat es insofern leichter, als die Bmmer Kunst
halle, wenn sie sich dem Umfang nach auch zu der 
Hamburger verhält wie Württemberg zu Preussen, 
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eigentlich besser angelegt ist als die der Nachbarstadt. 
Er braucht nur fortzusetzen, was Pauli begonnen hat 
und das Überlebte konsequent herauszudrängen. Es 
wird zweifellos eine Freude sein der Arbeit dieser 
beiden Männer in den nächsten Jahren zuzusehen.

-Sä-
Im vierten Heft dieses Jahrgangs haben wir in 

einer Notiz auf die Zeit- und Geldverschwendung 
hingewiesen, die bei den Museumsbauten herrscht. 
Wir haben vor allem auch darauf aufmerksam ge
macht, dass die Nationalgalerie „seit mehr als zwei Jah
ren in ihren wichtigsten Teilen geschlossen“ gewesen 
ist, wo ein tüchtiger Geschäftsmann die leichten Ein
bauten und Durchbrüche doch in wenigen Wochen 
hätte machen lassen. Diese Notiz hat stark gewirkt 
auf die Museumsverwaltung und auf das Ministerium. 
Der Kaiser hat eins seiner berühmten Machtworte 
gesprochen und der Effekt ist, dass die umgebaute 
Nationalgalerie nun in der Mitte des März eröffnet 
worden ist. Über Wert und Unwert des endlichen 
Resultates soll im nächsten Heft gesprochen werden. 
Heute muss etwas Persönliches erledigt werden. Der 
Direktor Justi hat nämlich die Gelegenheit benutzt, 
eine Broschüre über den Umbau in der Nationalgalerie 
zu schreiben (BeidiniJulius Baird), die er einige Tage 
vor der Eröffnung der Presse zugesandt hat. In dieser 
Broschüre nun wendet sich Justi mit einiger Schärfe 
gegen unsere Notiz, und behauptet, sie sei eine „be
dauerliche Irreführung“. Er behauptet, es sei durch die 
Ausscheidung der Schlachtenbilder und die Gründung 
der Bildnissammlung „soviel Raum im mittleren Stock
werk frei geworden, dass alle wichtigen Werke dort 
Platz fanden, die bis dahin im Erdgeschoss ausgestellt 
gewesen waren“. Er behauptet ferner, der Umbau habe 
nicht zu lange gedauert, denn er bedürfe dieser langen 
Zeit, wenn die Arbeiten mit „architektonischem An
stand“ ausgeführt werden sollten. Darauf ist zu er
widern, dass es falsch ist, wenn gesagt wird, es seien 
stets alle wichtigen Bilder ausgestellt gewesen. Ich habe 
zu verschiedenen Malen bestimmte Bilder zu . Studien
zwecken gesucht und nicht gefunden, ich weiss, dass es 
einem andern Schriftsteller mit andern „wichtigen“ 
Bildern ebenso ergangen ist und ich bin von bekannten 
Fremden verschiedentlich gefragt worden, wo dieses 
oder jenes Bild hingekommen sei. Justi widerspricht 
sich ja auch sehr auffällig, wenn er in seiner Broschüre 
stark betont, der Unterstock sei vor allem auch ausge
baut, weil die damit gewonnene Behangfläche wertvoll 
sei, wenn er immer wieder von Platzmangel und von 
einem notwendigen neuen Galerieneubau spricht und 
auf der anderen Seite sagt, trotz der Schliessung des 
ganzen Unterstockes sei oben genug Raum gewesen für 
„alle wichtigen Werke“. Noch mehr setzt Justi sich mit

FRIEDRICH FEIGL, LITHOGRAPHIE
AUSGESTELLT IM GRAPHISCHEN KABINET, I. B. NEUMANN

sich selbst in Widerspruch, wenn er die unnatürlich 
lange Bauzeit verteidigt. Er weiss es, dass er selbst am 
meisten darüber geklagt hat:, dass deswegen Konflikte 
mit dem Architekten eingetreten sind, dass der Bau oft 
wochenlang ganz still gelegen hat, dass mit unnötigen 
Proben Monate verloren sind und dass dem „architek
tonischen Anstand“ eigentlich nur das letzte Viertel
jahr gehört hat. Es kommt hinzu, dass es in der Na
tionalgalerie nicht genügt, wenn die Bilder irgend
wo interimistisch jahrelang herumhängen, sondern dass 
dem Besiucher eine Folge gezeigt werden muss und 
dass es darum wörtlich wahr ist, dass die Galerie „in 
ihren wichtigsten Teilen“ (denn das Untergeschoss 
ist der wichtigste Teil, warum hätte Justi es in der 
Ausstattung sonst so betont!) jahrelang geschlossen ge
wesen ist. Wir weisen darum den Voirwutrf, unsere 
Notiz sei eine bedauerliche Irreführung, nicht nur zu
rück , sondern geben ihn dem Direktor der National
galerie zurück. Irreführend ist seine Broschüre; denn 
unter dem Schein einer absoluten Objektivität sind darin 
schroffe Widersprüche enthalten. Man gewinnt den 
Eindruck, dass diese Broschüre überreden und über
zeugen soll, weil die Sache an sich dazu nicht Starkgenug 
ist; man hat den Eindruck einer Unsicherheit, die viele 
Worte macht. Dass diese Unsicherheit gegenüber dem 
Geleistieten am Platze ist, soll im nächsten Heft gezeigt 
werden. Karl Scheffler.
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NEUE BUCHER
BESPROCHEN VON 
EMIL WALDMANN

ErirhHaπrkt:MaxLitbtrmaππ. Berlin. Bruno 
Cassirer. 1914.

Max Liebermarr ist heute sechsundsechzig Jahre 
alt, er steht roch mitten im vollster Schäfer, nicht 
die leiseste Spur vor Ermüdung macht sich bemerk
bar, im Gegenteil, voller denn je strömt es ir seiner 
Kurst. Da körnte man fragen, ob ein grosses dickes 
Buch über . ihn, der uns roch so viele schöne Kunst
werke schenken wird, richt ein wenig verfrüht sei. 
Seit Liebermarrs Erfolg ein bleibender wurde urd 
sein Ruhm sich endgültig festigte, ist sehr viel und 
auch sehr viel Gutes über ihr geschrieben worden, 
jedoch roch keine eigentliche Biogiraphie, wie die 
jetzt vorliegende. Aber das Bedenken wegen der Be- 
dürfπiserage schwindet sofort, wenn mar sich klar
macht, dass es unter der grosser moderner Künstlern 
keiner giebt, dessen Natur so kompliziert, so im guter 
Sinre des Wortes kompliziert ist, wie die Liebermanns. 
Schor bei einfacher organisierter Menscher, beispiels
weise bei Leibi, ist der Biograph, der der Meister 
richt persönlich gekannt hat, sehr im Nachteil gegen 
die, die mit ihm befreundet waren. Bei Liebermarr 
dagegen, dessen Entwicklung um so sehr viel reicher 
urd abwechslungsreicher verlief, würde ein rein post
humer Historiker wahrscheinlich sich kaum mehr zu- 
rechteiπZer, wenn ihm richt die Zeitgenossen an die 
Hand gehen würden. So begrüsser wir es mit leb
haftester Freude, dass diese Biographie jetzt kommt 
urd von jemand geschrieben wurde, der dem Künstler 
urd setnemShhaWer seit ZwetJahrzehrten sehr nahe 
stand. Das Buch hat auf diese Weise einen dokumen
tarischen Wert allererster Ranges.

Doch es hat viel mehr als das. Es ist richt so, wie 
etwa bei Mayrs vortrefflichem Leiblbuch, dessen fast 
ausschliesslicher Wert im Dokumentarischer urd im 
Menschlicher liegt. Erich Hareke ist einer unsrer 
bester Kur^^s^l^ι^iirtstrell^l^^, in dem sich die Metier- 
kenrtris urd das künstlerische Empfinden mit der 
Eigenschaften des Kritikers urd Historikers verbinden, 
und dark dieser so selten in eir und demselben Men
scher vereinigten Fähigkeiten hat er uns eir Buch ge
schrieben, das Biographie urd Kunstgeschichte zu
gleich ist.

Um beim Gegenständlicher anzufangen: die Hi
storie des Merscher und seiner Werke ist objektiv 
verlässlich, urd mar lernt im Laufe der Erzählung alle 
Hauptbilder mit der dazugehöriger Voirarbeiten, Stu
dien, Variationen, sowie fast alle Nebenarbeiten ker
nen, seine Zeichnungen, seine Radierungen und Litho

graphien werden summarisch besprochen, urd eir 
chronologisches Verzeichnis der Gemälde erleichtert 
darn roch einmal der Überblick. Aber das alles ist 
sozusagen nur das Gerüst. Das Höhere, die künst
lerische Entwicklung und die Behandlung der künst
lerischer Probleme bleibt doch immer das Wesentliche. 
Auch wenn die Darstellung gelegentlich einmal in 
etwas breiter Detailschilderurg zu versinken droht, — 
immer führt uns der Verfasser dann sehr bald zu dem 
zurück, was urs am meister interessiert.

Liebermarrs Entwicklung ist für der ersten Blick 
eir wenig verworren, ja vielleicht sogar eir wenig 
rätselhaft. Der „Einflüsse“, das heisst vielmehr der 
„Ziele“ sind so verschiedene, dass sich die Legende 
bilden konnte, Liebermann habe sich bald hier, bald 
dort fremde Anregungen geholt urd er sei eine vor
nehmlich eklektische Natur. Wie falsch eine solche 
Meinung ist, zeigte schor Schefflers schönes Buch mit 
seiner Analyser. Hareke führt rur mit psychologi
schem Verständnis seltenster Art die wahre Entwick
lung vor urd kommt dabei zu ebenso überraschenden 
wie einleuchtender, ja beweisenden Feststellungen.

Liebermann ging ir seiner Weimarer Zeit vor 
Munkacsy aus — schliesslich ist man ir der Jugerd 
immer jemandes Schüler. Darr kommt er 1872 rach 
Holland, er findet seine eigentliche künstlerische Hei
mat, eine erstaunliche Frische urd Lebendigkeit kommt 
ir seine Kurst, aber nur erst ahnend; die Korsiequenzer 
zieht er roch richt. Darr geht er nach Paris, 1873 — 
und Paris sagt ihm weder menschlich roch künstlerisch 
irgendetwas Bedeutsames. Maret urd die Impressio
nisten bleiben ihm total fremd, er bewundert Fontaine
bleau, malt gelegentlich roch wie Munkacsy urd folgt 
Millet. Holland, wohin er 1875 geht urd wo er viel 
Frars Hals studiert, giebt ihm abermals reue Frische, 
hier malt er seine erster ganz modernen Bilder, zum 
Beispiel die Bilder aus dem Mädhherwaiserhaus. Zwi- 
Schenhineir fällt die grosse Komposition des „jungen 
Christus unter der Schrrftgetehrter1', die ir München 
solcher Skandal verursachte. Ir München verfeinert 
er darn seine Zeichnung im Leiblschen Sinne, und auf 
dieser neugewonnenen Basis stürzt er sich wieder ganz 
irs Moderne — seine Altmannerhauser entstehen, urd 
der grosse Pariser Erfolg ist damit da. Er ist das für 
Deutschlands Malerei geworden, was Menzel richt 
werden konnte. Mit seiner Übersiedelung rach Berlin 
setzt eine reue Periode ein, das Irtime im Israelschen 
Sirre beschäftigt ihn jahrelang, die Flachsscheuer, die 
Netzflickerinnen, die Frau mit Ziegen bilder hier die 
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Monumente, und damit ist nun auch für Deutschland der 
Erfolg dauernd gesichert. Wie er dann immer leben
diger wird, wie er sich zum Kolorismus und Pleinair 
hinwendet, wie er, ganz spät, erst Ende der neunziger 
Jahre sein Verhältnis zum französischen Impressionis
mus, zuerst zu Degas, dann zu Manet findet, wie er 
hierbei seine Malerei in demselben Maasse edler macht 
in dem sie immer lebendiger wird, und wie er seit
dem seine Stellung zur Natur und zum Objekt immer 
mehr vertieft, dieser Werdegang und dieser ewige Ver
jüngungsprozess wird dem aufmerksamen Leser des 
Hanckeschen Buches durchaus klar und verständlich.

Soviel über das Kunsthistorische. Das Künstlerische 
ist noch müheloser zu lesen, die Analysen der einzel
nen Bilder sind wundervoll anschaulich, von einer Kraft 
und Selbstverständlichkeit, die sie manchmal an Fro
mentin heranrücken. Zwischendurch fallen höchst wert
volle Bemerkungen, zum Beispiel über den Impressio
nismus, sehr klar demonstriert an Bildern von Tizian 
und von Frans Hals, über die Zeichnung, über Corot, 
über van Gogh, über Porträtmalerei, über Liebermanns 
Schiriften. Kurz, der ganze Mensch und seine Kunst 
in ihrem eigenen Chaarakter und im Verhältnis zur 
Kunst anderer, tritt in vollster greifbarer Klairheit 
heraus. Worin besteht das eigentliche Wesen dieser 
Kunst? Haneke definiert es einmal kurz und wie ich 
glaube sehr treffend. Er sagt, Liebermann gebe nicht 
nur die Erscheinung, er umgehe sie, um die Emp
findung, die er vor der Erscheinung hat, stärker und 
energischer zum Ausdruck zu bringen. Diese Formel 
ist, wie übrigens keine Formel, erschöpfend, aber sie 
enthält das Wesentlichste.

Das Buch ist ansprechend und sehr lebendig ge
schrieben, in den erzählenden und schildernden Teilen 
von Wohkhuender Einfachheit; manchmal vielleicht 
etwas zu lebendig, mit zu vielen in Gedankenstriche 
eingeklammerten Paranthesen. Die deduzierenden Teile 
von glänzender Klarheit.

Wenn dem Referenten ein Wunsch für die zweite 
Auflage gestattet ist, so möge es bei aller geziemenden 
Bescheidenheit der sein: der Verfasser möchte das 
letzte Kapitel, das Intermezzo „Mit Liebermann in 
Amsterdam“ umändern, das heisst in die Biographie 
irgendwie mit hinein verarbeiten. So wie es dasteht 
und wie es schon in ,,Kunst und Künstler“ stand wirkt 
es ein wenig deplaziert. Menschlich ist es durchaus 
begreiflich, und man sieht, dies Kapitel hat die Liebe 
und die Verehrung dem Verfasser diktiert, und nie
mand wird ihm diese Gefühle verdenken, um so mehr 
als viele, viele sie mit Recht teilen. Aber dennoch, 
ich glaube das Kapitel passt nicht in ein Buch. Der 
Held wird hier behandelt, als sei er ein bereits totes 
Genie, während doch Liebermann heute auch ohne alle 
anekdotische Züge so lebendig und_ so Jung'fist, dass 
die Welt nicht zu wissen braucht, wie viel Zigarren 
er rauchen und wie viel Kunsthandlungen er an einem 

Nachmittag besuchen kann und dass er r9j2 Cézanne 
nicht recht mochte und als Vierundsechzigjähriger auf 
eine fahrende Elektrische aufspringt. Das interessiert 
uns in gedruckter Form erst später, hoffentlich erst 
endlos viel später. — Die Ausstattung des Buches ist 
sehr schön, die vielen Abbildungen sind höchst inter
essant zusammengestellt, vieles nie Gesehene ist dar
unter, und die Reproduktionen sind ganz ausgezeichnet.

Ernst Steinmann: Die Portratdarstellungen 
des Michelangelo. Band III der römischen For
schungen der Bibliotheca Hertziana. Leipzig J9j3. 
Klinckhardt und Biermann.

Die Michelangelo-Ikonographie war seit langem eine 
verzweifelte Sache. Niemand wusste etwas Rechtes 
davon, niemand mochte so recht heran, weil man das 
Thema nur im weitesten Umfange behandeln konnte 
und weil dieser weiteste Umfang wenig lohnend schien 
— es giebt über ganz Europa zerstreut eine Unmenge 
von Bildnissen Michelangelos, meistens von künstlerisch 
sehr geringem Wert. Viele davon galten als authen
tisch, ja als „einzig authentisch“, das heisst nach dem 
Leben angefertigt, fanden aber mit diesem Anspruch 
wenig Glauben, und so blieb die Unsicherheit in jedem 
Einzelfalle bestehen.

Ernst Steinmann, der gelehrte Verfasser der „Six
tinischen Kapelle“ und Autor mancher andrer dankens
werter kunsthistorischer Forschungen, hatte, als er die
ses Thema zu bearbeiten unternahm, die richtige Er
kenntnis: das ganze Material musste erst einmal so 
vollständig wie möglich in einem Katalog vereinigt und 
mit Abbildungen publiziert werden; erst dann konnte 
man an eine kritische Bearbeitung gehen.

Die Resultate dieser Doppelarbeit liegen nun in 
diesem dritten Bande der römischen Forschungen vor, 
der mît J27 Abbildungen auf prächtigen Tafeln alles 
reproduziert, was auf das Thema Bezug hat und in 
einem höchst sorgfältig gearbeiteten Catalogue raisonné 
die einzelnen Objekte (Bilder, Zeichnungen, Stiche und 
Skulpturen) behandelt. Das grösste Verdiensit, neben 
der umsichtigen und sicher höchst mühevollen Mate
rialbeschaffung ist, dass von dem Doppelcharakter der 
Arbeit keine Spuren mehr sichtbar sind, dass die kri
tische Betrachtung nicht äusserlich neben dem zur An
schauung gebrachten Material hergeht, sondern es rest
los durchdringt.

Die wesentlichsten Thatsachen, die mir einwand
frei fundamentiert scheinen, seien kurz erwähnt.

Unter den zahllosen Bildnissen, die Michelangelos 
Züge verewigen, haben nur ganz wenige den Anspruch 
auf Authentizität. Einmal das nur in einer Kopie im 
Louvre erhaltene Gemälde von Bugiardini, „Michel
angelo im Turban“, von dessen gleichfalls im Louvre 
aufbewahrten Originalzeichnung Steinmann (mit Be
renson) meint, sie stamme von Michelangelo selber, er 
habe sie seinem Freunde B. für diesen Bildnisauftrag



geliefert, etwa im Jahre 1515. Von diesem Bildnis im 
Turban sind sechs weitere Kopien, respektive After
kopien bekannt. Zweitens das Fresko von der Hand 
des Jacopo del Conte in S. Giovanni Decollato in Rom, 
VomJahre 1535. Wenn auch dieses Bild infolge der 
stark idealisierten Gestaltung hypothetisch bleiben 
dürfte, gemeint hat Jacopo del Conte den ihm ver
trauten Meister hier sicher, ebenso wie in dem be
rühmten, nach dem Fresko angefertigten Ölbild in 
Chaix d'Estanges, das seinerseits das Urbild von etwa 
zwanzig Kopien wurde und unter anderen auch den 
Fresken von Vasari (Cancellaria in Rom und Pal. vecchio 
in Florenz) zu Grunde liegt.

Gewissen Originalwert hat dann der oft kopierte 
Profilstich von Giulio Bonasone sowie die Zeichnung 
von Francisco de Hollanda (mit dem hohen Hut).

Von Plastikern hat äusser Leone Leoni mit seiner 
Medaille nur Daniello da Volterra den grossen Meister 
porträtiert, in dem bekannten Fresko in St. Trinita ai 
monti (Zeichnung im Teyler-Museum im Haag) und in 
jener berühmten Bronzebüste, die heute noch in meh
reren Exemplaren existiert und denen allen, trotz ihres 
verschiedenen Aussehens doch das gleiche, VonDaniello 
mit Hilfe einer Totenmaske geschaffene Wachsmodell 
zu Grunde liegt. Es ist wahrscheinlich, dass Daniello un
gefähr ein Dutzend Güsse selbst hergestellt, aber, in
folge seines plötzlichen Todes, keinen von ihnen selbst 
ziseliert hat. Das einzige unziseliert gebliebene Exemplar 
befindet sich im Castello Sforzesco zu Mailand. Das 
Louvre-Exemplar, von dem Piot und Bode das Gleiche 
behaupteten, ist, wie sich durch die erhaltenen Rech
nungen beweisen lässt, von zwei Ziseleuren monatelang 
überarbeitet worden.

Äusser den eigentlichen Bildnissen und ihren Kopien 
behandelt Steinmann eingehend die in loserer Beziehung 
zum ikonographischen Thema stehenden Momente, wie 
Michelangelos Grabmal und den Gemäldezyklus des Casa 
Buonarotti, den der Neffe des Meisters in Auftrag gab. 
In einem Nachwort werden fälschlich als Michelangelo- 
Bildnisse gedeutete Arbeiten besprochen (z. B. die 
Rohlfsche Hypothese von Rafaels Porträt Michelangelos 
in den Stanzen), und die Vorrede enthält eine grössere 
Studie über „Michelangelo und das Bildnis“, in der des 
Meisters Porträtscheu einmal mit der Entstellung seines 
Gesichtes, dann weiter mit seiner Idealität erklärt wird 
— auch Bildnisse geliebter Personen zu machen weigerte 
er sich, er begnügte sich mit den Idealporträten, die 
er in seinen Gedichten mit der Phantasie entwarf. — 
Die Arbeit Steinmanns ist als höchst fruchtbar und er
schöpfend anzusehen.

WilhelrnWorringer: Die altdeutsche Buch- 
ɪllustration. München 1912. R. Piper & Co.

Seit Muthers wesentlich historisch und kulturhisto
risch orientiertem grundlegenden Werk über die Bücher
illustration ist keine selbständige Arbeit über dieses 

Thema erschienen, die derartigen Wert besitzt, wie 
dieses neue Buch Worringers. Aus überlegener Kennt
nis des gesamten Materials und aller sich daran an
knüpfenden Fragen giebt der Verfasser eine kurze Ge
schichte und eine Geographie der deutschen Buch
illustration bis zu ihrem Hohepunkit, bis zu Dürer, 
Burckmaier und Holbein. Wer in Bibliotheken ge
arbeitet hat, weiss, was für ein Dickicht diese alten 
illustrierten Bände bilden. Hat man jetzt Worringer 
zur Hand oder besser noch im Kopf, so ist es ein 
Leichtes sich zurechtzufinden, weil er die höchsten 
Bäume des . Waldes bezeichnet und eine Menge nütz
licher Wegweiser aufgestellt hat.

Vielleicht ist diese Orientierung aber noch nicht 
einmal das Wichtigste an dem Buch, vielleicht ist die 
ästhetische und aus dem ästhetischen Gebiet zwanglos 
ins historische hinübergleitende Einleitung noch wesent
licher. Wie der Verfasser das künstlerische Problem 
aller Buchillustration analysiert und klarlegt, wie er, 
als geschulter Ästhetiker, die beiden Pole „Ausdrucks
kunst“ und „Darstellungskunst“ hinstellt, wie er von 
dem so gewonnenen Standpunkt aus die Geschichte 
der Buchmalerei kurz charakterisiert in ihren Haupt
stadien, und wie er dann, immer unter selbstverständ
licher Wahrung seines Gesichtspunktes, hieraus die An
fänge der gedruckten Illustration, die Flugblätter des 
ausgehenden VierzehntenJahrhunderts, und die Block
bücher ästhetisch und historisch wertet, um dann auf 
das eigentliche Thema zu kommen — das ist so inter
essant wie überzeugend, und ich glaube, dass man hier
über nichts von auch nur annähernd gleichem Wert 
heute lesen kann.

Zu einer Detailfrage möchte ich bemerken, dass 
mir Worringers Charakterisierung des jungen Dürer 
einerseits und die scharfe Herausstellung des Basier 
Terenzmeisters anderseits durchaus einleuchtend vor
kommt. Man wird sich wohl bequemen müssen, den 
Tezenemeister wieder als einen Anonymus anzusehen, 
hinter dem sich der junge Dürer nicht verbirgt.

Die vielen Abbildungen des Bandes sind ausgezeich
net. —

Karl Voll: Entwicklungsgeschichte der Ma
lerei in Einzeldarstellungen. Erster Band: Alt
niederländische und Altdeutsche Meister. Mün
chen 1913. Süddeutsche Monatshefte. G. m. b. H.

Das Buch hat pädagogischen Charakter und päda
gogische Absichten. Es will den Leser dazu anleiten, 
an einzelnen hervorragenden Werken der Malerei die 
künstlerischen Hauptprobleme aufzusuchen, sie sich 
klar zu machen, und von da ausgehend weiter zu ar
beiten in der Erkenntnis. Das wollen viele Bücher, 
und wenn früher die trockenen Kunstgeschichten auf 
dem Büchermarkt dominierten und die Problembücher 
die Ausnahmen bildeten, so liegen heute, seit Brunns 
Götteridealen, R. Vischers Studien und Wolfflins 
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Renaissance, die Verhältnisse umgekehrt. Manchmal 
denkt man, es gäbe heute zu viele Kunstschulmeismr, 
selbst an Russlands Grenze giebt es einen. Doch, wenn 
ein Kenner und feinsinniger Kunstrzdnar wie Voll ein
mal wieder das Wort ergreift, dann darf selbst der sich 
sehr weit fortgeschritten Drinkznde aufmerksam zu
hören, zumal wenn ein Thema auf der Tagesordnung 
steht, das Voll so gründlich beherrscht wie wenige 
heute. — Es ist natürlich schwer, über zine Reihe von 
einzelnen Bidderbetrachtungen etwas Zusammenfasszn- 
des zu sagen — man müsste eher ein solches kleines 
Kapitel für sich besprechen, zum Beispiel jenes wich- 
tiga, in dem von der Aktmalerei der von Eyck, Mzm- 
Iing und Mabuse die Rede ist. Doch dazu fehlt hier 
der Raum. Was man sagen darf ist dies, dass jeder, 
der den Vollsehnn Auseinandersetzungen mit Gedanken 
und Augen sorgsam gefolgt ist, sich nun — sofern er 
überhaupt für Kunst begabt ist — sein, Verhältnis zu 
den oft so verschlossenen alten Meistern selbst schaffen 
kann. Die Charakterisierung der einzelnen Meister, ist 
jedesmal so gründlich und positiv, dass der Leser in 
irgendeine Beziehung zu dem betreffenden alten Künst
ler kommen kann.

Die beigegebenen, praktisch angeordneten Abbil
dungen sind sehr gut.

Franz Bock: Die Neuordnung der Kasseler 
Galerie. Marburg j<jj2. Ebel. Eine museumstech
nische und kunstpädagogIschn Studie.

Der neue Direktor der Kasseler Galerie, Georg 
Gronau, hat diese Galerie neu geordnet und aus ihr 
etwas sehr Schönes gemacht. Wer im letzten Jahre 
in Kassel war, fühlte sich endlich einmal wohl dort. 
Vlamen und Holländer getrennt, die Italiener gut 
arrangiert, alle Rembrandts zusammen in nInnm Raum, 
ein prachtvoller Jordazns-Saal gebildet, ein überraschend 
gutes Kabinet mit Niederländern des sechzehnten Jahr
hunderts, die primitiven Deutschen und Italiener auf 
hellem Grund gut zur Geltung gebracht — in der 
That ZIsz musaumstechnisch sehr beträchtliche Lei
stung, für din man dem Laitar dar Sammlung nur 
danken kann. Natürlich ist auf den ersten Wurf noch 
nicht alles gleich gut gelungen, hie und da hängt viel
leicht ein Bild zu hoch, ein andres zu niedrig, bei den 
Rembrandts stimmt dar Wandton noch nicht genau — 
aber im grossen und ganzen ist diz Kasseler Galzrie 
jetzt ein Museum, in dar man gute Bilder gut genizsszn 
kann.

Abar der Marburgzr Dozant und jetzige Posznzr Pro
fessor Franz Bock schrieb diese Schrift mit ihren vielerlei 
Einwendungen dennoch. Selbstverständlich nicht, um 
Gronaus Verdienste zu schmälern, sondern um einen 
Beitrag zur Lösung des Problems zu liefern. — Was da
bei hzrauskommt, ist recht kümmerlich. Eigenstichnur: 
„Ein Rembrandttraum muss also intim und auf Dunkel 
gestimmt sein.“ (Denn für Rembrandt sei, wie der 

Verfasser in dem ihm eigenen Deutsch so schön sagt, 
„die beste Aufmachung gerade gut genug.“) Nun, 
über das Müssen lässt sich straiten. Jedenfalls wäre 
es aber doch dar Sache förderlicher, einen Muszums- 
diraktor, der eben sein Amt angetratan und in der 
kurzen Zait viel geleistet hat, ruhig gewähren und 
waiter probieren zu lassen, als ihm gleich in die Parade 
zu fahren. Dann das weiss jader Muszumsfachmann, 
dass theoretisch über Wandbespannung und Auswahlen 
das geeigneten Farbentonas für einen Museumssaal gar 
nichts zu sagen ist, dass es da nur ein Mittel giabt: 
Probieren. Bock aber wundert sich, dass selbst Tschudi 
und Gronau nicht das Richtige getroffen haben und 
macht nun seinerseits die gananntan Vorschläge, wahr
scheinlich im Sinne dar „Beseitigung aller für ein fei
neres Auge sehr ZmpfrndlIchzn Disharmonien“, von der 
er an einer andren Stelle mit Hinblick auf die von 
ihm gemachten Vorschläge redet. Von dar Feinfühlig
keit der Augen und dar Empfindung, die andren ab- 
gaht, ist überhaupt ein bisschen viel die Rzdz in dizszr 
unerfreulichen Broschüre.

Ein weiterer Punkt ist die Rahmenfragz. Siz ist 
ja zinz Kalamität in unsren Musaan, auch in Kassel. 
Abar dar Theoretiker Bock geht ein bisschen weit. 
Wenn ar in einer Anmerkung sagt: „Diz Laiter der 
Sammlungen zzitgznössischer Kunst sollten natürlich 
bemüht sein, Bilder nur in den zugehörigen Original
rahmen zu erwerben“. So dankt wohl mancher, es 
komme doch wohl mehr auf die Bildzr an als auf die 
Rahman, und man würde in dubio doch einen Lzibl 
liabzr in einem Rokokorahmzn kaufen, als gar nicht. 
Und wenn er ganz ernsthaft meint, Bodzs grössastzs 
Verdienst sai, dass ar zine schöne Sammlung altar Ori- 
ginalrahmzn für das Kaiser Friedrich Muszum zusam- 
mznbringz, so werden selbst die härtesten GzgnzrBodes 
hier ein „Halt“ rufan. So leicht, wie dar Herr Professor 
es sich denkt, ist es doch wohl nicht, zin grosses Mu
seum zu schaffen.

Diz wohlwollenden muszumstachnischzn Vorschläge 
Bocks legt man am basten zu den Akten. Sainz kunst- 
pädagogischzn auch. Er empfiehlt dzm Direktor der 
Galerie, moderne hessische Bilder zu kaufen. „In der 
Kasseler Landesgaleriz aber — man sollte es kaum für 
möglich halten, aber es ist so — hängt kein Bantzzr, 
kein Ubbzlohde, kein Thielmann, kein Wantig, kein 
Gizbel.“ Wznn sich der gute, wirklich sehr gute Poussin 
in der Kasseler Galzriz keinen Platz verdient hat, dann 
begreift man schwer, wie die Genannten zu dar Ehre 
kommen. Nur, weil sie die Lebenden sind? Auch das 
ist relativ.

Henry Caro DalvaiHa: Titian. Paris. Felix 
Alzan.

Dar Maler Henry Caro Dzlvaillz kennt nicht nur 
sein Matier, sondern er ist auch sehr gebildet und 
weiss fesselnd zu erzählen. So hören wir ihm mit 
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Genuss zu, wenn er uns seine Meinung über Tizian sagt. 
Auch wer in der Kulturgeschichte der Renaissance be
wandert ist, wird nicht ohne Gewinn das erste Kapitel 
lesen, wo der Verfasser die italienische Kunst als Ge
samtheit charakterisiert und der venezianischen Malerei 
ihre Stelle anweist. Und auch im . Laufe der Handlung 
findet man noch manche andre wichtige kunsthisto
rische Aufschlüsse und kulturhistorisches Beiwerk, unter 
andrem eine glänzende Schilderung Aretinos, der er
freulicherweise einmal „sans culture“ genannt wird. 
Sehr wichtig erscheint mir ferner eine Anmerkung 
über das ,,Chiaroscum“. Als Erfinder des chiarusco 
galt bisher immer Lionardo. Der Verfasser meint, das 
sei falsch, erst Tizian habe das wirkliche Helldunkel 
eingeführt. In Lionardos Schriften stehe nie chiaro 
oscuro, sondern immer nur chiaro e oscuro (vergleiche 
Leandre Vaillat, „L'Art et Les Artistes“, Juliheft i 91 2), 
und dass hiesse nichts weiter als „Valeurs“. Diese Er
klärung ist mindestens sehr einleuchtend.

Wo der Maler vom Metier redet, wird man ihm 
am liebsten zuhören — alle die vielen Stellen dieser 
Art bedeuten einen Gewinn unsrer Erkenntnis, ob es 
sich nun um Tizians Arbeitsweise — oder um Erhal
tungszustand eines bestimmten Werkes handelt.

Zum Schluss dieser Anzeige sei mir gestattet, einige 
Bemerkungen kunsthistorischer Art anzubringen.

Dass Dürer in Italien Lionardo persönlich besucht 
hat, . weiss ' 1 man ■ sonst nicht. — Das Pariser Bild der 
„Jungen Frau bei der Toilette“ stellt nicht Alfonso 
d’Este und Laura Dianti dar. Diese Meinung hat man 
aufgeben müssen, weil man beglaubigte Bildnisse der 
beiden Personen kennt (Laura Dianti bei F. Cook in 
Richmond).

Sowohl das Wiener Bildnis des Dogen Andrea 
Gritti als auch das Berliner eines unbekannten jungen 
Mannes, die der Verfasser etwa 1523 ansetzt, dürften 
doch wohl beide erst gegen 1540 entstanden sein.

Aber trotz dieser kleinen Meinungsverschieden
heiten: Caro Delvailles „Titten“ ist eine schöne Be
reicherung der kunstwissenschaftlichen Literatur.

Henry Lapauze: J. A. D. Ingres. (Paris 1913. 
Floury.). Die lang vermisste und ersehnte Ingres-Bio
graphie liegt jetzt in diesem stattlichen reich illustrierten 
Bande vor. Ihr Verfasser ist der durch sein ganzes kunst
historische Vorleben für diese Aufgabe prädestinierte 
Direktor des Petit-Palais (Musée de Ia Ville de Paris), 
Henry Lapauze, der unter anderm die prachtvolle David- 
Ausstellung, 191 3, zusammengebracht hat, und von dem 
die Ingres-Literatur die grosse Publikation über die 
Zeichnungen in Montauban besitzt (sehr teuer) sowie 
die Mappe von Ingres-Bleistiftbildnissen, deren Repro
duktionen, Originalphotographien, in manchen Exem
plaren leider heute schon zu verbleichen anfangen. — 
Wie zu erwarten stand, ist diese Biographie mustergültig 
ausgefallen. Lapauze erfüllt alle Ansprüche, die man 

an einen Biographen stellen kann: umfassende Material
kenntnis, weitgehendste Belesenheit in allen Dokumen
ten, das heist also nicht nur in Briefen und Akten, son
dern auch in Ausstellungskatalogen, Besprechungen und 
Kritiken, sowie klare und einleuchtende Darstellung; 
und nicht zuletzt historische und kunsthistorische Kritik. 
Man kann also sagen, dass heute das Abschliessende über 
die Geschichte von Ingres und die Geschichte seiner 
Kunst gesagt ist, und zusammen mit Boyer d' Agans 
Vorwort zu den bis damals unbenutzten Briefen (1909) 
und mit dem grossen Briefkorpus, das Lapauze für einen 
hoffentlich nicht allzufernen Termin ankündigt, hat 
man dann alles, was man über Ingres braucht, zumal 
der Katalog der Gemälde im Erscheinen begriffen ist. 
Das ist ein nicht zu unterschätzendes Glück, wenn man 
bedenkt, dass bis vor kurzem die Ingres-Kenntnis im 
wesentlichen auf Amoury-Duvals Erinnerungen und auf 
Wyzewas Bilderbuch und seinem mehr als summarischen 
Vorwort beruhte. Und das Ingres-Problem wird wieder 
akut, und zwar nicht nur wegen der Hinweise, die Degas 
mit seiner Verehrung für den Meister gegeben hat.

Jetzt, wo die Biographie und die Entstehungsge
schichte aller Werke klar ist, wird die künstlerische Be
trachtung an Ingres, die grosse Sphinx der Malerei des 
neunzehnten Jahrhunderts, neu herantreten können. 
Wir werden versuchen müssen, klarzustellen, worin 
die schöpferische That des Mannes bestand, dem Davids 
Antike zu römisch-realistisch vorkam, der kurz vor 
seinem Tode Holbein kopierte, pour apprendre (er war 
über 80Jahre alt) und der von sich glaubte, man werde 
ihn später in einem Namen mit Raffael nennen.

Dass man diesen Fragen jetzt endlich näher treten 
kann, ist das bleibende Verdienst dieser wirklich erschö
pfenden, mustergültigen Biographie, die Lapauze uns 
geschenkt hat.

Richard Delbrück: Antike Porträts. (Bonn. 
Marcus und Weber.)

Abbildungsmaterial zur Geschichte des antiken Por
träts liegt in genügender Anzahl und Voirtrefflichkeit 
vor. Da ist zunächst die monumentale Tafelpublikation 
von Arndt (bei Bruckmann), dann, in einem nicht zu 
grossen Format, das handliche Bilderbuch von Heckler 
(StuttgartjJulius Hofmann). Aber der unzünftige Laie 
wusste dennoch nicht so recht, was es mit dem antiken 
Porträt nun eigentlich auf sich habe — das Material war 
noch nicht genügend durchgearbeitet und man fand sich 
nicht zurecht.

Das Wesentliche, das wir so vermissten, ist nun da, 
es steht in Delbrücks Einleitung zu der vorliegenden 
Publikation. Eigentlich ist es ein Schulbuch, zunächst 
bestimmt für den Gebrauch in Vorlesungen und Semi- 
narien, und es führt auch den gymnasialmässigen Serien
titel „Tabulae in usum scholarum“. Aber da man hier, 
und nur hier, etwas Prinzipielles UndZusammenfassendes 
findet, sei dieses Schulbuch allen Interessenten dringend
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empfohlen. Wer auch die äusserst gelehrten An
merkungen zu den Tafeln nicht lesen kann, mag aus 
ihnen immerhin die Beruhigung gewinnen, dass es sich 
auf wissenschaftlich durchaus solidem Boden befindet. 
Ausserdem bürgt für diese Forderung ja der Name des 
Verfassers, der in verschiedenen in den „Römischen 
Mitteilungen“ publizierten Aufsätzen Spezialunter
Suchungen zur Porträtfrage gegeben hat.

Man kann aus der nur fünf Seiten langen allge
meinen Einleitung ungeheuer viel lernen, kunsthistorisch 
sowohl wie ästhetisch. Der geschichtliche Hergang bei 
der Entstehung des Porträts ist wohl noch nie so gründ
lich und zugleich so knapp, so leicht fassbar dargestellt 
worden. Wie anfangs ein nationaler Typus, durch Aus
lese im Bewusstsein entstanden, in der bildenden Kunst 
eines jeden Volkes herrscht, wie dieser Typus lehrbar 
und zugleich wandelbar und den allgemeinen kunstge
schichtlichen Entwicklungen unterworfen ist, wie lang
sam, relativ spät die anatomische Ähnlichkeit sich ins 
Bildnis einschleicht, wie die psychische Ähnlichkeit hin
zukommt und wodurch, wie der Naturalismus der 
äusseren Form und des Ausdrucks beginnt; und wie 
doch immer Typik und Naturalismus nebeneinander 
bestehen; und wie bei diesen Fragen relativ äusserliche 
Dinge mitspielen, das Standesportrat zum Beispiel und 
die Idealisierung eines Standes; und wie das Subjekt des 
Künstlers zu diesen Dingen steht — diese wichtigsten 
Fragen sind mit einer ganz erstaunlichen Klarheit hand
greiflich gemacht.

In der speeżenerenEinleitung steht dann das so lange 
vermisste Kunstgeschichtliche zum ägyptischen und 
zum griechisch-römischen Bildnis — endlich ein sicherer 
Führer nach künstlerischen und kunsthistorischen Ge
sichtspunkten. Wir brauchen nun nicht mehr im Vatikan, 
auf dem Kapitol und im Thermenmuseum hilflos umher 
zuirren sondern können uns zurecht finden.

Und das alles steht in einem Schulbuch mit lateini
schem Obertitel. Da wird ein Wunsch laut. Denn 
unsre Zeit hat doch das Bedürfnis nach der guten antiken 
Kunst und die antike Kunst ist doch nicht nur für die 
Gelehrten da und für solche die es werden wollen. 
Wäre es nicht möglich, dass der Verfasser uns einmal 
die Geschichte des antiken Porträts schriebe, eine Ge
schichte, in der alle Epochen zu ihrem Rechte kämen, 
das Ägypten des alten Reichs so gut wie die römische 
Republik, die Blüte der Kaiserzeit so gut wie jene späte 
Periode, die Delbrück einmal an andrer Stelle so treffend 
die Periode des „psychischen Impressionismus“ genannt 
hat? Auch für die künstlerische Produktion unsrer Zeit, 
wäre etwas davon zu erhoffen, denn, trotz aller gegen
teiligen Versicherungen, das moderne Porträt liegt doch 
im Ärgen; die sogenannt nebensächlichen Dinge, wie 
das Soziale und Standesmaassig eössja heute oft ein guter 
Photgraph besser als ein Künstler. Warum kann uns die 
aus der richtig betrachteten Antike gewonnene Einsicht 
da nicht weiter helfen? Die Andeutungen, die Delbrück 
seinem Schulbuch voraufgeschickt hat, machen begierig 
auf eine Zusammenfassende Darstellung.
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STIERKAMPF
EIN ESSAY UND SECHS ORIGINALRADIERUNGEN

VON

WILLI GEIGER

Madrid, Mai 1912. 
ein Herr! Vergessen Sie, bitte, Ihr liebes 
Deutschland und besinnen Sie sich darauf, 

dass Sie jetzt in Spanien sind. Freuen Sie sich einmal 
herzlich Ihrer uneingeschränkten Freiheit, eines Ver
kehrs mit sympathischen, geweckten, allem Bureau- 
lcrathctanundDnHhaft:enabholdenMem<Tien. IFreuen 
Sie sich über dieSonne und dieFarbenbacchanale,uber 
das auffallende Eigenbewusstsein jedes Menschen 
hier, über die gute Art, nein, über die auserlesene 
Aufmerksamkeit der Spanier Ihnen als Ausländer 
gegenüber. Kurz, freuen Sie sich über alles, was Sie 
zu Hause nicht so selbstverständlich oder überhaupt 
nicht vorfinden und die Sache wird Ihnen dann 
wenigerbarbarisch erscheinen. Was heisst barbarisch? 
Denken Sie über die Pferderennen bei uns zu Hause 
nach — Quälerei da und dort, wenn Sie wollen. 
Auf das Erlebnis kommt es an, auf das Erlebnis 
des Auges kommt es mir an, und wenn Sie mir im 

Stierkampfimmer wieder das Kapitel über die Pferde 
bringen, so muss ich glauben, dass Sie das mehr 
interessiert als tausend schönere Vorgänge. Prüfen 
Sie alle diese Sentiments genau und Sie werden vor 
der Erkenntnis stehen, dass Sie hier richten, wo Sie 
zu HauseToleranzüben— aus Gewohnheit. Glauben 
Sie, dass der bierverschlingende Süddeutsche einem 
Spanier weniger unkultiviert vorkommt als Ihnen 
ein Freund der corrida de toros? Sicher ist, dass 
der im Trinken mässige Spanier dem Münchener 
den Mut zum Trinken nicht abstreitet, und es ist 
billig, dass Sie ihn beim Torero anerkennen. Rühren 
wir lieber nicht an Gewohnheiten. Sie sind be
gründet durch die geographische Lage, die den Volks
charakter bildet und durch die geschichtliche Ent
wicklung eines Volkes. So erstanden zu Hause, 
bei uns phantastische Bierfabriken, um Millionen 
durstiger Magen Glück und Frieden zu bringen. 
Hier, bei einem Volke, das jahrhundertelang den 
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Krieg als eine selbstverständliche körperliche Bewe
gung betrachtete, bildete sich aus dem Bedürfnis 
rach Bewegung, rach Reibuπgsflärheπ, aus einer 
Vorliebe für Gefahr, diese seltsame Manifestation — 
Torero und Arera heraus. Hier eine im Grurde er
freuliche Ergänzung des freier, individueller Lebens, 
eine glühende Betahung desselben, dort bei uns, 
dauernd umgeben von Maass, Ordnung und Vor
schriften blieb uns die Flucht zum Alkohol. Geht 
Ihren denn richt das Herz auf über all das Neuartige, 
Schöne, Herzzusammenrshnrirende, Schreckhafte, 
über die Maasser Farbige? Öffner Sie doch Auge, 
Ohr und Herz; gehen Sie einmal nicht ins Detail 
und nehmen Sie das Garze; auch die Gesicihter um 
Sie herum, die kühnen Auger, die blitzenden Zähre, 
die prachtvoller Schädel! Verstehen Sie alles aus 
dem Ganzer heraus ir der Wechselwirkung zwischen 
Volk und dem Vorgang ir der Arena; nehmen Sie 
beispielsweise an, dass das Schauspiel vor sich geht, 
damit die Damer Gelegenheit haber ihren Prurk 
zu zeigen oder denken Sie sich, dass der Impresario 
der Einfall hatte, das Fest für die liebe Sorre zu 
geben, damit sie ihre ganze Macht entfalten und 
alles mit Flimmer und Glanz überspannen kann. 
Freuen Sie sich auch darüber, dass der Polizeiprafekt 
hier zu Larde das Garze richt nur richt verbietet, 
sondern zu besonders glanzvoller Entfaltung noch 
beiträgt. So wurde die Corridade LoroszumNatioral- 
fest der Spanier, zu einem Ereignis, das ir gleicher 
Weise elementar wirkt wie Liebe oder Hass, wie 
eine Feuersbrurst oder wie ein Gewitter. Erst den 
Ritterr vorbehalten, dann vielfach von Maurer ge
übt ging sie in mannigfacher Wandlungen zur 
heutigen populären Form über. Urd in diesem 
Sirne auf Wiedersehen am Dorrerstag Nachmittag 
vor der plaza de toros.“

Der Stierzirkus — ein kolossaler Rurdbau aus 
Backstein. — Er verschwindet beinahe in dem 
Staubmeer, das die Auffahrt hunderter von Karosser 
entwickelt. Eine ungeheuere Merge staut sich ar 
den Eingängen. Alle Krüppel Madrids sind aus 
ihren Höhlen herausgekommen und erwarten die 
Ankunft der Matadore. Alles fiebert. Man staunt 
über die Wichtigkeit, die man dem Ereignis zumisst. 
Alle dünken sich als Kerner, sind orientiert aus 

welcher Züchterei die Stiere sind und wissen Bescheid 
über die augenblickliche Verfassung der auftreten
den Toreros. Arm und reich erscheinen auf der 
Bildfläche. Auch der Adel, denn er karr richt 
fehler, wo der König stark interessiert ist. Das 
Innere des Zirkus wirkt anfangs wie eine Kulisse. 
DerRaum ist enorm und man überschaut nur schwer 
die anwesender zwanzigtausend Merscher, die mit 
dem Bau verwachsen scheinen und die bei der 
summenden, betäubenden Monotonie des Lärmes 
schemenhaft wirken. Es ergeht einem wie am 
Meere, wenn mar eine Welle verfolgt, die aber 
immer wieder vor einer andern überholt wird. So 
wird mar zunächst von Farbe und Bewegung ge
packt. Darnberuhiger sichAuger UndSinneurdman 
stösst auf fremdartige, leidenschaftliche Menscher. 
Sie muten wilder an, gereizter als jene, die uns kurz 
vorher in der Strasser der Stadt begegneter. Aber 
es sind dieselben. Hier die Damen ir der Balkons: 
die weiss geschminkter Köpfe mit rosa Backcher 
blicken lüstern aus ihrer MartilIer hervor. Sie 
heben sich vonleuchteπZeπBlumeπ ihrerspamsrhen 
Schals ab; das Garze ist wie eir kreischendes 
Papageienheer. Goja wird lebendig; dort sird 
Mädchen aus dem Volk mit praller, brauner Haut 
und funkelnden Zähnen. Alle haber einen duftenden 
Garten mit exotischer Blum er in die Arera getragen ; 
die Luft ist wie gehçizt, scharfe Parfüms hängen 
schwer und zudringlich in der Luft und man meint, 
die hundertfältigen Gerüche müssten greifbare Form 
annehmen, so Schwadenhaft und gesättigt stellen 
sie sich vor. Es muss kurz vor Beginn des Schau
spiels sein, denn der Lärm ist orkanartig geworden. 
Irgend eine Ursache lenkt die Masse rach dieser 
öder, jener Richtung, und ZCeeee allgemeine Stauner, 
Lacher oder ' Missbilligen ist sehr seltsam. Mar 
wird sich einer merkwürdigen Gemeinschaftlichkeit 
der Empfindungen bewusst, fühlt sich ausserhalb 
sich selbst und eins mit aller. Mar ist hingerissen 
vor einer allgemeinen OeitiZee. Mar ist voll ner
vöser Erwartung, voll uπeingeetardener Bangigkeit. 
Wenige Sekunder vor drei Uhr — die Menge hat 
nur roch Sirr für jene kleine dunkle Thür hinter 
der Barrière, aus der jeder Moment der Stier her
vorbricht. — Orargerverkäufer dirigieren schnell
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noch ihre goldenen Ballz in die Raihen und behend 
wia AfFen fangen sie ihre Münzen auf. Aulf ein 
Trompatensignal ist dar Zirkus wia ein stiller Wald 
geworden: ein dunkler Flack schnellt aus einem 
Loch heraus und bewegt sich sprunghaft waiter. 
Leuchtende galba, blaue, rote, gold- und silbern- 
schimmarnde Punkte folgen ihm nach, bildan bald 
eina Reihe, bald einan wirren Knäuel, {^asstrahlen-
förmig ausainandar und konzentrieren sich wiadar. 
Über allen Bewegungen gewahrt man grossa, flat- 

Dann mutzt alles unwirklich an, dann nur langsam 
begreift man das Ausserordentliche, an das man 
nicht glauben will. Abar schon tänzelt dar Toro 
wieder waiter; übarall grinsen ihm höhnisch die 
ochreSmddnTüchernntgagnn,immerwindar zwingen 
ihn dia Capeadoras, Stallung zu ihnen zu nahmen. 
Man markt bald, dass Gesetzmässigkeit in allen Be
wegungen ist. Ausruhend überschaut man dann 
und wann dia Arana. Eine grelle, gelbe Schaiba, 
in deren linkas Stück der Schatten dar Tribünan

tar^a^char, die Mäntel dnrCapsaderas; sie blaiban 
gewissermassen die Dominanta in diasar Sturmflut 
von Bewegungen. Da löst sich einer vom Haufen 
und nähert sich dam Stier. Er reizt ihn, indem er 
seinen farbigen Mantal entfaltet und in wallande 
Bewegung bringt. Das Tuch bläht sich auf, nimmt 
förmlich Leben an, zerknüllt sich wia ein Gasicht 
in tausend Falten und schwillt wieder an in einem 
frechen Rot. Der Stiar nimmt das persönlich und 
greift an, aber dar Capeador zieht sainan Mantel 
rasch zurück, und dar Stier bleibt verblüfft stehan. 
Einige Sekuindan bawagt sich niamand in dar Arana. 

ultramarinfaurig ΗκΐηΜ^. Da und dort auf dem 
galban Kreis tanzan die Toraros wia Marionettan 
ein Ballett um den Toro harum. Und im Raume 
summt es wia in einem Bienenstock. Eine junge 
Frau, ganz in ein weisses Spitzentuch gehüllt, folgt 
aufgelöst den Bewegungen dzs Matadores. Es ist 
der dritte Stier mit Gallito. Diesar vergisst sich 
ganz, ist fliessendes Feuer, verheerender Sturm. Er 
hat Fraude an der Gefahr, erhöht, multipliziert sie. 
Nun lässt er sich die Beine an die Vordarfusse eines 
Stuhles fesseln und wird sitzend den Stiar erwarten, 
den ar mit ainer Flut von Schmähungen überhäuft.
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Die junge Dame öffnet den Mund, als der Stier auf 
das scharlachrote Tuch, hinter dem der mörderische 
Degen versteckt ist, losrennt und sich senkrecht in 
den Stahl stürzt. Die Arena ist ein stürmischer 
Ozean geworden. Die junge Frau kaut an den 
Nägeln, mein Nachbar ruft ihr eine gewagte Liebens
würdigkeit zu. Gallito ist sehr kühn, und in guten 
Tagen kann er seinen leuchtenden Kollegen Bomba 
verdunkeln. Seine unverhüllte Lust am Morden 
hat etwas Monumentales und seine beispielense 
Brutalität vermag wohl Bombas Grazie in die Ecke 
zu drücken. Haben Sie gesehen, wie Bomba bleich 
an der Barriere stand und scheinbar uninteressiert 
der Entwicklung zusah? Er litt, denn seine Kinn
backen gingen nervös auf und ab.

Eine ausserordentliche Drehung, ein kühner 
Widerstand, irgend etwas Unvorhergesehenes, und 
aus den Tribünen rauscht eine spontane Kundge
bung. Jetzt hat sie noch den Charakter der Sach
lichkeit, aber sie wird lärmender und sinnloser 
gegen das Ende zu und wird wie der Aufschrei 
einer hysterischen Frau, wenn der Tod in die Arena 
platzt. Wir sind beim vierten Stier. Langsam be
greift er die unangebrachten Scherze, die man sich 
mit ihm erlaubt. — Er löst sich los von der Um
gebung und durchquert in schnellem Laufe die 
Arena. Der blaue Schatten drüben lockt ihn wie 
eine Oase an. Die Menge verfolgt neugierig die 
Verschiebung des Kampfplatzes, und der Rhythmus 
in dieser Massenbewegung ist ähnlich wie das 
Wogen eines Getreidefeldes im Winde. Spannung 
ist auf allen Gesichtern. Eine Dame in Schwarz: 
das Gesicht mit indiskreten Falten durchzogen, 
spricht von Exzessen, die weit zurückliegen. Er
innerungen bewegen dieMuskeln UnterderSchminke ; 
der müde Mund verzieht sich zu einem resignierten 
Lächeln und zwei knöcherne Hände klatschen dem 
Stiere zu, der soeben heftig angriff. Die Dame 
leidet sehr unter der Hitze, und die Schweisstropfen, 
die gegen die Schminke ankämpfm, laufen in Bä
chen über die Wangen. Ein pfiffiger, andalusischer 
Bauer konstatiert die rechte Gangart des Tieres und 
entdeckt ausserdem, dass dessen rechtes Horn länger 
als das linke ist. Er bemerkt auch, dass das Tier 
aufdem rechten Auge kurzsichtig ist. Aha! Auch 

ist er träge und man wird ihm mit Brandbanderillos 
einheizen müssen. Wenn die teuflischen Hölzer mit 
den Widerhaken aufstossen und die Petarden 
zischend aus dem blutigen Rücken sausen, wird 
Leben in den Toro fahren. Eben brüllt er, krümmt 
er sich, steigt in die Höh, tanzt wie ein Kreisel und 
rennt wie besessen durch die Arena. Aber da er
wartet ihn schon wieder ein Grünschillernder und 
winkt mit den zwei unscheinbaren Stäben. In rich
tiger Entfernung schnellt sich der Grüne in die 
Höhe, fliegt dem Stier an die Seite und die Har
punen sitzen fest. Die Menge lobt die Tüchtigkeit 
des Banderilleros, der die Stäbe an die richtige Stelle 
brachte. Während der Stier noch raucht und faucht 
und knatternd zu explodieren scheint, steht schon 
der dritte Banderillero auf der Lauer. Aber der 
Stier ist gewitzigt. Er stellt sich dumm und prellt 
den Dümmeren, der die Vorsicht äusser acht lässt. 
Er prellt ihn so exemplarisch, dass der Arzt ihn 
nimmer retten wird. Das ist der Tod. Der Him
mel, der eben bewölkt ist, gibt dem Vorgang das 
Peinliche des Kerzeneffektes bei der Aufbahrung 
einer Leiche. Die Arena sieht aus wie ein vor 
Schreck wereaufklafeendes Riesenmaul. Man spürt 
einen bittern Geschmack im Mund und ist geneigt, 
die Arena nie wieder zu betreten. Aber schon ist 
das Bild wieder voll Leben. Der Torero ist tot, es 
lebe der Torero! Der Matador ist aufgetreten; man 
hört lebhaft den Mangel an Mut des Espada erör
tern, der nun zum dritten Male vergeblich den Stier 
zu töten versucht. Der Held macht den Eindruck 
eines geohrfrigten Jungen, er steht bleich und hilf
los vor dem schon wankenden Stiere, der ihm Kraft 
und Mut voraus hat. Die Menge tobt wie in einem 
Irrenhause und gräulicher S^ch^i^m^flädt sich auf den 
Stümper. Nichts Jämmerlicheres als der Degen in 
einer unsicheren Hand!

Der fünfte Stier tänzelt mit grotesken Kapriolen 
aus seinem Verschlage heraus, schnuppert in die 
Luft und stoppt. Er ist unansehnlich und der erste 
Zusammenprall mit den Capeadores zeigt, dass er 
nicht angreifen wird. Das ist schlimm. Heraus mit 
allem, was Spektakel macht! Auf, ihr Mäuler! 
Hinab in die Arena mit den .Sitzpolstern! Glaubt 
denn ihr ■ Lumpenkerle, dass wir geneigt sind, dem
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Kampf zwischen Matadoren und einer Kuh zuzu
schauen? ErschlagtdenImpresario! Und alle Teu
fel der Hölle haben nun Platz von den Tribünen 
ergriffen. Man will den Stier um keinen Preis, man 
will Stiere von Miura, Miura, Miura! Indessen 
laufen die Capeadores ratlos dem flüchtigen Stiere 
nach. Eigenartiges Bild; man denkt an eine Land
strasse, auf der im Sturme die Blätter dahintreiben, 
ziellos, ein Blatt hinter dem anderen, und in den 
Ästen der Bäume h,euk u∏d pfeift der Wind. 
Immer wieder nähert man sich dem Stieire, aber 
das Vieh gelιt nkht los. Es mmmt h0h∏isch die 
Ovationen der wallenden Mantel in Ruhe entgegen 
— würdevoH, sacHlicH, jede'r Zo11 em Rindvieh. 
Mehrere halbwüchsige Burschen, die über die Bar
riere springen und mit ausgezogenen Joppen dem 
Stier entgegenlaufen, werden beklatscht. Als ihre 
Verwegenheit frivol wird, mischt sich ein feind
liches Element pfeifend und schreiend ein. Aber 
schon überspringen von allen Seiten, Leute jeden 
Alters die Brussung; da dringen unvermutet berit
tene Schutzleute in die Arena ein und säubern den 
Platz. Achtung Schutzleute, der Stier! Galoppierend 
verlassen sie wieder die Arena. Ein Tor öffnet sich 
und — friedliche Kühe treten ein, liebliches Schel
lengeläute dringt ans Ohr, der Stier stutzt, wedelt 

mit dem Sdhweîf und schliesst sich den Kühen an, 
die sich dem Stalle zuwenden. Ein Trompeten
signal dringt durch die Arena und zeigt den letzten 
Gang an. Die Augen von zwanzigtausend Menschen 
sind gierig auf das bekannte Tor gerichtet. Wie 
ein Pfeil schiesst der Stier heraus; einer von Miiira! 
Das ist kein Scherz mehr. Und der wundervolle 
Reigen mit den Capeadores beginnt von neuem. 
Mitten in diese hirnlähmende Spannung hinein 
flattert von der Galerie herunter ein Bündel farbiger 
Annoncen und beschreibt hin- und herschwankend 
zierliche Bogen. Und zwischen hindurch sieht man 
Stier und Toreros aneinander vorbeiblitzen; wie 
farbige Bälle, elastisch federnd; sie beschreiben 
Halbkreise, stehen plötzlich im Laufen still und 
biegen sich gewandt zur Seite. Oben in den Bal
kons, kokett und doch voll Hoheit hinter ihren 
Fächern die Damen. Sie wissen, dass all der Mut 
dort unten ihnen gilt, dass dieses Fest von schönen, 
überraschenden Bewegungen, diese Schaustellung 
gestählter, geschmeidiger Körper, diese phänomenale 
Beherrschung von Muskeln und gefährlichen Situa
tionen ein Tribut an ihre Schönheit ist. Ein blauer 
Torero zieht mit seinem Mantel einen Halbkreis, 
zweimal, dreimal hintereinander über den Stier. 
Dieser fühlt, dass er geneckt wird und stösst, ohne



Widerstand zu finden, auf den Mantel los. Man 
kann eine nervöse Gereiztheit an dem Tiere be
merken, man sieht, wie es auf die leiseste Bewegung 
reagiert. Den Pferden setzt es böse zu, und eine 
Bewegung geht durch die Menge, als ein Picador 
bewusstlos hinausgetragen wird. Drei Gäule liegen 
verendet am Boden, und der Stier, blutige Trophäen 
am Horn, beschäftigt sich noch einmal mit einem 
Pferdekadaver.

Die Banderilleros bringen den Stier wieder zur 
Besmnung, geben ihre Widerhaken ab und ver
setzen den Stier in Raserei. Dieser Zustand geht 
auf das Publikum über, das nicht mehr ruhig sitzen 
kann. Eine unerträgliche Hochspannung liegt in 
dem Zirkus, als der letzte Matador auftritt. Sehen 
Sie, bitte, genau hin: jener in Gold und Karmin, 
mit der scharlachroten Muleta, der eben vor der 
Hofloge salutiert, ist Bomba. Er entstammt einer 
uralten Stierfechterfamilie und heisst eigentlich 
Ricardo Torres; noch zwei andere Brüder üben 
denselben Beiruf. Einst nannte er sich Bombita 
Chico, aber als seine Triumphe anhiehen, taufte 
ihn das Volk „Bomba“. Ich kannte ihn schon als 
Bombita Chico, und er war seiner Zeit (1907) in 
aller Munde, als ihm das Fatalste passierte, was 
einem stolzen Matador treffen kann. Er wurde 
nicht unerheblich verletzt, als er auf seinem Land
gut, mit einer Kuh spielend, eine Cogida erlebte. 
Heute kennt und liebt ihn ganz Spanien. Mutig 

und liebenswürdig wie ein Sennorito, ist er auch 
der graziöste aller Espadas; er ist schön, reich und 
hat Glück. Er macht Faenas, die sonst niemand 
wagt, und jede Bewegung an ihm ist vornehm. 
Er verkörpert die moderne Schule, den Gegensatz 
zu Vincente Pastor und Gallito. Er weicht von 
der Schule ab, indem er die althergebrachten Regeln 
mit Grazie anwendet. So gibt er dem Kampfspiel 
eine pikante Würze und unfreiwillige Sensationen. 
Während er den Stier provoziert, scheint er zu 
spielen, und wenn er sich anschickt, den Toro zu 
töten, kokettiert er mit dem Tod. Seine rechte 
Hand führt den Degen mit souveräner Sicherheit. 
Der fanfarenhafte Anprall zwischen ihm und dem 
Stier beim letzten Gang entbehrt nicht einer gewissen 
Anmut. Das Publikum stellt sich zu ihm, wie zu 
einer Geliebten — es ist voll Sorge für ihn. Er 
wirkt wie ein glänzender Seiltänzer. Wenn er ge
lassen, noch bleich vor Erregung, die Ovationen in 
Empfang nimmt, ist er voll Charme und Grösse. 
Er erzählte mir, dass er jedesmal vor dem Todesstoss 
mit einem eigentümlichen Mitleid zu kämpfen habe, 
und dass ihn diese Unsicheirheit wiederholt in Ge
fahr brachte. Es liegt in Wahrheit etwas Katastro
phales in der Luft, wenn der rechte Arm langsam 
den Säbel hochzieht, wenn das Auge jenen Fleck 
zwischen den beiden Schulterblättern am Rücken 
des Stieres sucht, an dem die Banderillos lustig 
umherbaumeln. DetrtodgeweihteStier. Vid Tragik
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in diesen wenigen Sekunden, in dieser Aussichts
losigkeit auf Rartung zinas heissen Labans, dam 
nicht ainmal ein wahrhaft bewundernswerter Mut 
zur Begnadigung varhalfan kann. — Aus! Warmes, 
rotas Blut sickert in dan galban Sand — die spanische 
Nartonalfarba. Die glanzlosen Augan des Stieres 
glotzen vorwurfsvoll ins Leere, während ringsherum 
die Musik rauscht und die Mange ein pompöser 
Taumal erfasst. DerOties.istiet! Die Luftist erfüllt 
vom Duft von Eukalyptus und Akazian, darüber die 
sengende Sonne, die all dem einen Sinn gagaban hat.

Biswailan wird die Arana in drei oder vier 
Teile geteilt, und überall zugleich das Kampfspial 
gezeigt. Wann das Trempetensignal dan Beginn 
varkündat, ist es verwirrend, wann aus vier ver
schiedenen Löchern die Stiare harauskommen. 
Vorsichtig, tänzelnd, rasand, schnaubend oder mit 
hoch erhobenem Kopf. Und sofort setzt sich der 
ganze Apparat in Bewegung. Auf der Fläche wim
malt es dann auseinandarsrtaband, kreisend, einang- 
cnd; bald ist es ain buntar Knäual, dann zersprengt 
der Stier wiadar diz MannscJhaft, dort verfolgt in 
wilder Hatz der Stiar ainen etwas Vorsichtigen, 
und hintar beiden jagt die Quadrilla mit flatternden 
TuTlhern. Oft argiabt sich zufällig zine Glaichmäs- 
s^kait aller Bewegungen in allen Vierteln, und dizsar 
Rhythmus hat etwas Faszinierendes. An mehreren 
Stallan badrängan die Stiere die Toraros und zwin
gen sie zum Spirung in das framda Feld. Der Ein
dringling kommt dam fremden Stier in bedenkliche

Näha, aber dia kühna Assistenz zines Kollagan rat
tat ihn. Dort ein ähnlicher Vorgang: dar fliahande 
Torero springt über die Barriere, dar Stiar setzt 
nach und plötzlich stehen beide im andern Fzld. 
Nun ist die Hölle los. Dia zwar Stiere bagagnen 
sich, laufen erst aneinander vorbei, blaiban stahen, 
baguckan sich naugiarim und entfernen sich wieder 
kopfschüttelnd voneinander. Dar aina besinnt sich 
und will sich sainem Laidansganossen anschliassan, 
aber schon rast die Quadrilla über den Platz und 
holt sich dan ainen vor. Zwaian dar Capaadores 
gelingt es, dan andaran aus dam Fzlda zu bringan. 
Plötzlich hört man lautes Schreien; ain Stier habt 
einen Gaul und wirft ihn samt dem Raitar mit ` 
furchtbarer Gewalt an die Pianka. Das kracht wie 
Oehnellfauar. Man sieht sekundenlang Teile dar 
iersplltterian Lanze in der Luft fliegen. Während 
dar Stiar noch mit dam toten Gaul wütet, ziahan 
einige Rotjackan dan Picador unter dam Gaul weg, 
und tragen ihn mit gebrochenen Schenkeln in das 
anliagende Lazarert. Nicht ohne Schwierigkeit,
dann der Stier hat Launen.

Während die kreisrunde, stainarne Arana in der 
Stadt etwas Starres, Unerbittliches, Inqursiiionshaf- 
tzs hat, zeigt sich der Stiei^lkai^j^jF auf dam Lande in 
sainar provisorischen Aufmachung in dar haiteran 
Ländlichkeit mildar und freier. Atuf einam Markt
platz oder ganz im Fraian. Dann ist dar Kampf
platz mitBrerterzäunen odesdurchzusammangasta∣lie 
Wagan gebildet. Träge maurische Weisen klingen 
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ars Ohr, und stimmen oder verstimmen mit sugge
stiver Gewalt. Es reizt uns, dem Ort oder dem 
Erreger jener geheimnisvoller Töne rachzuspürer 
und orientalische Weichheit umfängt uns. Wir 
empfinden diese Weiser als logische Ergänzung zu 
spanischer Landschaft und spanischem Wesen, die 
uns ir verwandter Eigenart überall umgeben. Oft 
müssen die Stiere, bevor sie in der Verhau kommen, 
die Dorfstrasse passieren; lachend und erschreckt 
weicher die Burschen und die Mädchen zurück und 
machen sich darr in farbiger Gruppen auf der 
Weg zur Arena. Hier ist sie umsäumt vor hohen 
Eukalyptusbaumen, die einer samtener Schatter 
auf den dürren Grasboden werfen. Der Latterzaur 
ist mit der Farbe des Blutes gestrichen, einige Pal- 
merweäel recken ihre Arme faul in Zie zitternde 
Luft hinaus; der Himmel ist grünlich, und gegen 
den Horizont zu stahlblau. Das gelbe Laker an der 
PräsiZertenloge strahlt förmlich Licht aus wie eine 
zweite Sonne, es schlägt die ganze Umgebung tot 
und blitzt immer wieäer durch die vorbeihusrhen- 
Zer Toreros mit ihrer schimmernder, smaragdener, 
purpurnen oder azurfarbener Kostümen hindurch. 
Die Menschen steher dicht aneinander gedrängt, 
müde, mit grosser Augäpfeln urd vertrockneten 
Lipper. Die Farben fre^^ sich aus der grüner 
Umgebung heraus; büschelweise überstürzen sie 
sich. Mar kommt vor Farbe richt zur Bessnnurg, 
und Zas Spiel der Toreros ist fade. Es sirä Anfän
ger oder Amateure.

Toledo. nieArenaietdrchtgefüllt. InZerOogt 
sitzt eine sehr dicke Dame 
ir schwarzer Mantone urä 
Martilla, mit rotem Mohn 
im Haar; es ist Stierkampf 
vor Amateuren, von der Fri
seurgilde vor Toledo. Sämt
liche Zöglinge Zes hier garri- 
Sonierenden KaZettenkorps 
sirä anwesend. Wohl ar 
fünfhundert. Sie bringen 
mit der leuchtender Uni

former in Rot urd Blau einer knallenden Effekt ir 
Zen Rahmen. Drüber ir der hellsten Sonne thront 
grandios ir Gelb uräRot eine bildschöne Zigeunerin. 
Sie ist Zie Königin Zes Festes. Der Aufzug der 
O-beiniger, aufgeblasener Gesellen ist sehr komisch. 
Einer kopiert in Gang urd Geste Zen grossen Bomba. 
Die Stümperei Zer Dilettanten fördert eine reichliche 
SchinZerei zutage. Sie schreit zum Himmel, als 
beim Zritten Stier Zer Todesstoss wohl zwanzigmal 
vergebens geübt wird. Eir verwegener Bursche 
springt in Zer Ring, entreisst Zem Pseudomatador 
Zer Deger urd tötet ' der Stier ohne weiteres. Das 
Volk ist begeistert, aber ar Zer Rampe wird Zer 
Kühne vor der Polizei in Gewahrsam genommen. 
Auch beim letzter Stiere, wie bei aller anderer, 
versagten — wie vorauszuseher — Zie Barbierge- 
hilfer urd wieder rettet Zer Outsider Zie Situation. 
IrgerZwie entkam er Zer Sicherheitswache und 
schickt sich eben ar, über Zie Barriere zu springen, 
aber Zie Neidhammel im Ringe, noch bleich vor 
Schreck urä Wut:, verweigern ihm der Eintritt. 
Da taucht er plötzlich auf der anderen Seite der 
Arena auf mit einem Holzstab und seiner Jacke, 
Zie ihm als Muletta Zient, bewaffnet. Er ironisiert 
Zie Herren der Locking 'ilde, die ihn reuerZirgs ver
drängen wollen, aber er erkennt Zie Rettung ir 
einer Attacke auf den Stier, Zer mutig losgeht urä 
Zie Friseure ir alle WirZe zerstreut. Der Bursche 
aber improvisiert zweimal, dreimal hintereinander 
mit seinem Holzstab Zer Todesstoss, urd wird Zas 
Zritte Mal erfasst unä in Zie Höhe geschleudert. Er 

kommt heil davor und er
bittet sich vom Präsidenten 
der Degen. Er erhält ihr 
unä tötet vorbildlich Zen 
Stier. Ir Zem Sauser und 
Brausen, Zas run über Zie 
Arena fegt, höre ich neben 
mir eine Frau mit Tränen 
im Auge: „Er wird ein 
grosser Matador werden; 
ist es eir Toledaner?“
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EDVARD MUNCH
VON

KARL SCHEFFLER

Der Norweger Edvard Munch ist langsam aber 
stetig in die Rolle eines Stammvaters derer, 
die sich heute Expressionisteo nenn en hineinge

wachsen; er gilt in diesen Kreisnn jetzt als Klas
siker. Zxr Zeit als der Impressionismus nn vogxe 
war, als unmittelbare Beziehungen zur Natur vom 
Malnr gefordert wurde-, stand er immer mehr 
oder we-iger abseits; jetzt .aber, wo der Impres
sionismus von allre Seiten „überwundr-“ w^den 
soll, wo laut und immer lauter wieder davon ge
sprochen wird, ns sni dir Aufgabe der Malnrni, Er- 
lnbnisse der Snnln zu schildern, wird er aus seienr 
nordischen Eiesamkeit hervorgeholt, i-s helle Licht 
der ZeittenCeez gestellt und als ein lange vnr- 
kaneter Prophet gepriesn-. Er erlebt jetzt rin ähn
liches schicksal wh van Gogh, der zUerst emer der 
Uhverstäeclichstee scMen und der im Laufe der 
Jahrn dann zu einer bedenklichen Popularität ge
kommen ist. Was hier und dort gewirkt hat, ist 
der Umstand., dass beide, va- Gogh und Ntod, 
we-- auch in sehr vErschiedener Weisn und mit 
sehr persönlich geartetem Temperament, ICee-maler 
sind, und dass das deutsche KxesteetEressE sich 

immer wiednr zur ICreemaleree he-geioge- fühlt, 
so grosse A-streegxegen ns zeitweise auch macht 
sich niner starken Werklichkritskx-st heezxgebrn. 
Es ist das phantasievoll Spekulative, ns ist din Ab
straktion und Symbolesieru-gslxst in Munchs 
Kunst, was jenen Malnrn die man als din Epigonen 
dns Impressionismus bezEichnn- könnte, nun wie 
einn Erfüllung erscheint. Das spricht nicht Eben für 
Munch. Betrachtet man sninn Kunst genau, so kann 
man Ce-- auch nicht sagrn, dass sin besondern 
EigrnschaftEe hätte, Cie sin ju-gr- Tale-te- vor
bildlich mache- könnte. Es sni den-, dass man über 
alle Bedenkn- Ciesn Thatsache stillt, dass Munch, 
bei aller Problematik ein echter Gestalter, nine ur
sprüngliche Persönlichkeit und nine wahre Origina
lität ist. Ein schöpferisches Talent aber ist schliess
lich immer vorbildlich, selbst wenn ns unmittelbar 
als Lehrer beCe-klich erscheint; nin bEdeutr-der 
Mensch macht durch sei- Dasei- allein schon vinln 
der Gefahrnn wrtt, Cin Cas nicht Nachahmenswerte, 
aber zuerst immer Nachgrahmte sEiner Kunst Er
zeugen und verbreiten kann. U-C ei- beCeutenCer 
Mensch ist Munch. Er versteht ns — und darin
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EDVARD MUNCH, CHRISTIANIA-FJORD

steht er heute fast 
einzig da — einem 
das Biut schneller 
durch die Adern 
zu treiben; denn 
während er malt 
unterhält er sich 
mit der Ewigkeit 
und um ihn ist die 
grosse Stille, die 
nur der sicher in 
sich selbst Ruhen
de, der Produktive 
aushält. Es rührt 
in der Bilderwdt 
Munchs ein fausti
scher Mensch an 
jenes Geheimnis, 
das unser aller Ge
heimnis ist und 
dem gegenüber
alle Menschen zu Geschwistern werden. Und er 
thut es gestaltend, als Maler, als Zeichner. Darum 
ist in seinen Bildern und Zeichnungen jenes Klin
gende, das prophetisch berührt. Aber er ist bei 
alledem nicht eigentlich ein grosser Künstler. Er 
ist zu gewaltsam, um es sein zu können; oder 
vielmehr, seine Gewaltsamkeiten sind nicht bis zum 
Letzten künstlerisch legitimiert. Er ist keiner jener 
Künstler, die ihr Ganzes immer in jedes Werk zu 
legen und die 
ihr Innenleben 
und ihr Talent 
darum in jedem 
Werk so zu ob- 
jektivierenwis- 
sen, dass kleine 
Vollkommen
heiten ent
stehen, die für 
sich in aller 
Ewigkeit leben 
können. Bei 
Munch ist die

Nabelschnur 
zwischen Sub
jekt und Werk 
fast nie durch
schnitten, es 
sei denn in 
einigen der EDVARD MUNCH, DÜNENLANDSCHAFT

4IÓ

meisterhaftesten
Zeichnungen. Die 
Eigenart Munchs 
tritt, einem erst 
aus der Gesamt
heit der Werke 
siegreich ent
gegen. In dieser 
Gesamtheit erst
vollendet sich die 
Persönlichkeit; im 
einzelnen Werk 
herrscht meistens 
das Ungefähr und 
der Geist der Skiz- 
zistik. Das ein
zelne Bild ist wie 
ein Embryo und 
verbreitet etwas
von dem Unbe
hagen, das von 

allem Embryonischen ausgeht. Munch muss nach 
der ersten Anlage eigentlich immer schon auf
hören, da er sonst seine Ausdiruckskraft gefähr
den würde. Er giebt alles fast in Untermalungen, 
Lasuren, ihn reizten nicht die Schönheiten einer 
räumlichen Malerei, es treibt ihn nicht die schöne 
Haut der Natur valeurreich und wahr zu malen, 
sondern er skelettiert die Natur mehr oder weniger, 
er mystizisiert die Farbe und giebt allen Gegen

ständen eine 
seltsame deko
rative Irreali
tät. Er ist ein 
Improvisator, 

dem nur im er
sten Wurf die 

zwingende 
Form für seine 
seelisch- opti

schen Impres
sionen gelingt. 
Munch ist ein 
flüchtiger An- 
deutervonEnd- 
gültigkeiten;

seine Gestalten 
erscheinen wie 
Schemen der 
Gesetzmässig
keit. Trotzdem
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EDVARD MUNCH, MÄDCHEN AUF DEM SOFA

ar aber nia zu festen Bildkompositionan kommt, 
trotzdem dar Aufbau in der Ragal nach allen Saitan 
ins Wanken gerät., ist er doch ein Gestalter mit 
dar echten malerischen BildphantasIe. Es grabt 
viale, die in der Komposition, in dar Bildgestaltung 
waiter gelangen und die mit ihm doch nicht in 
einem Atam genannt werden dürfen.

Aulf dem Boden einer alten Tradition wäre 
Munch zweifellos ein grosser Malar geworden. 
Denkt man sich dieses Talent nicht in Norwegen 
geboren, sondern in Frankreich — wann das mög
lich wäre —, so stallt man sich einen grossen 
Künstler vor. In Norwegen musste die Form 
Munchs notwendig problematisch werden und 
blaiban. Dann nichts bedarf so sehr des sicheren 
Bodens ainar gefestigten Tradition, wie aina Kunst, 
die nicht von den Objekten dar Wirklichkeit aus- 
gaht, sondern von dar Imagination und von inne
ren Gesichten. Norwegen ist nahezu ohne Kunst- 
traditionan. Was Munch an Elementen brauchte, 
um seinen inneren Reichtum an optischen Vor
stellungen auszudrückan, das musste ar dar euro
päischen Malerei antnahman. Er hat es mit ainar 
ungeheuer originallan und kühnen Frarheit ge- 
than, hat aber doch nicht verhindern können, 
dass seine Kunst nur ganz von fern national or
ganisch erscheint. Was in dieser Kunst national 
und organisch wirkt das ist nicht das Malerische, 
das Künstlerische, sondern es ist das Menschliche.

Das ist allerdings vom Skandinavischen, vom Nor
dischen, nicht zu trennen. Dia Elamante dar Ma
lerei aber haben den Charakter des Europäischen. 
Darum werden sie auch überall in Europa ver
standen.

Dia fanatisch basaalta Kunst Munchs ist von 
zwei Seiten zu bagraifan : von Seiizn ihrer Wahr
heit und von Saiten ihrer klanghaftan Schönheit. 
Als Sucher der Wahrheit, oder vielmehr einer für 
ihn passenden Wahrheit, ist dar varsonnane Nor
weger unerbittlich, exaltiert und konsequent bis 
zur Grausamkeit. Naman wie Knut Hamsun wie 
Strindberg kommen einem in dan Sinn. Es zeigen 
sich Züge jenes nordischen Typus, den Ibsen in 
seinem „Brand“ geschildert hat. Dia Konstatie
rungen Munchs sind Resultate eines Kampfs mit 
dem Schicksal, einer Wut gegen das Laben. Dieser 
Künstler hat tief die Laidan der Welt gefühlt, er 
hat seine Labansangst gestaltet. Szine Erscheinung 
ist typisch als ein Produkt herrschender geistiger 
Fiaberzussande; ar ist einer dar bedeutenden Ent
wurzelten, einer von denen, die auf dem Wege 
eines konsequantan Nihilismus zu einer neuen 
Urmystik gelangt sind, die nun in dar Nacht dar 
irdischen Kausalität vor jeder Notwendigkeit er
schauernd zusammanschracken und das Übersinn
liche tausendfach, in den profansten Lebensformen, 
verkörpert sehen. Munch sieht in allem Laben 
den Wurm, unter jeder Schönheit das grinsende
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EDVARD MUNCH, PFERD IN GALOPP

Skelett, in der Leidenschaft das Tierische, in allen 
Schmerzen die Willkür der Natur; und mit Ver
wunderung, woneben der Wahnsinn seine Arme 
ausreckt, geht er, als ein mit einem Talent Be
lasteter, durch dieses verfluchte Leben. Hinter sei
nen Werken denkt man sich einen Menschen, den 
Gestalten gleich, wie sie in den Romanen Do
stojewskijs brütend durch eine drückende Atmo
sphäre von Zweifeln schleichen, sich philosophische 
Systeme bilden und von der Lebensangst zu wahn
witzigem Thun angespornt werden, während da
neben immer das Geniale blitzt und gewittert. 
Darum war dieses triebhafte Talent vor die Riesen
arbeit gestellt, seiner Mystik eine neue Kunstform 
zu finden. Es ist fast unheimlich, zu beobachten, 
wie es hier gelingt und wie die Qual des Ver
sagens sich an anderer Stelle in Hohn umsetzt, 
sich gellender Karikaturen bedient, wie dieser Ner
venmensch sich dann roh gebärdet wie ein Holz
knecht.

Munch malt etwa, wie ein Haus den Nahenden 
drohend anglotzt und Empfindungen erweckt, wie 
man sie einer Marslandschaft gegenüber haben 
könnte; wie Menschen mit blödem, verlegenem 
Gruseln, das fast zum verzerrten Lächeln wird, in 
ein Totenzimmer treten, voll irrer Ratlosigkeit 

dort umherstehen und sich vor der überlegenen 
Gelassenheit des Toten schämen. Er malt Mann 
und Weib in brünstiger Umscihlingung, als wider
standslose Opfer des Gattungsgesetzes, Knabe und 
Mädchen, die in krankem Seihnen dahinsterben, 
mit denen der Gescihlechtstrieb wie mit Mario
netten spielt; Menschen gehen durch trostlos däm
mernde Strassen, wie eine Heerde von Lemuren, 
kranke, fatalistische Gesichter, deren vom Lebens
leid verzerrte Züge in fahlem Gelb aus dem Dun
kel hervorgleissen. All diese Verzweifelten kommen 
von Golgatha, wo ihr Ideal, der süsse Jesus ihres 
Herzens, gekreuzigt ward. Gatten sitzen in dunkler 
Stube eng beisammen und weinen, dass ihr Schluch
zen das stille Haus gespenstisch erfüllt; zwei kör
perlich eng umgitterte Seelen schreien, kreischen 
schreckensvoll nach Vereinigung. Dann wieder er
scheinen Gruppen hell gekleideter Mädchen, die 
geheimnisvoll die Köpfe gegeneinanderneigen, wie 
in dem Märchendramen Maeterlincks, oder nackte 
Jünglinge, die in paradiesischer Urwüchsigkeit hin
träumen, oder — in den Bildnissen — Menschen 
unserer Zeit, sozial determinierte bis zur Karikatur 
und in allen Männern doch etwas von Adam, in 
allen Frauen etwas Evahaftes. Ein ausserordentlicher, 
ein fanatisch gesteigerter Wahrheitssinn tritt her
vor; doch ist er überall auch voll subjektiver po
etischer Phantasie. Es ist darin eine gewisse Fla-

EDVARD MUNCH, MÄDCHEN, DIE FÜSSE WASCHEND
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gellantenmystik. Das Erkennen der Di-ge ist scharf 
aber schmerzlich. UnC dinser Lebehnschmenz erhöht 
und vergeistigt alles. Munch ist ein Romantikrr 
dns Schmerzes; er blickt aus der Kunst dinsns ein
samen nordischen Wi-terme-schnn von frrne dnr 
Wahnsi-n van Goghs hervor.

Doch ist Munch bei der Darstellung seiner fa
talistisch harten LebenswahrheitEn nicht geblieben. 

dass der Maler Cns Lib^ss^me^« als einnr Cer 
zartesten Charmeure der modernen Kunst vor uns 
hi-tritt. Als rin Charmeur, der sich zuweilen zart 
bis zur Sussiigkeit girbt und dnssn- Krassheiten alle 
in ni-nr weiche- und snlignn Lyrik zu schwimmen 
schei-en. Es geht aus dem doppelten Wollen ni- 
ornamentaler Symbolismus seltsamer Art hervor; 
ns Entstehen BUdor-amn-tn voller Lebe-smagin und

EDVARD MUNCH, DOPPELBILDNIS

Aus Cnm Schmerz hervor wächst ihm die Sehn
sucht -ach einem Paradies rni-nr Schönheit. Er 
will sich von drr Qual mit Hilfe des Idnals befreien. 
Er will die Wahrheit melodiös machen; seine sehn
süchtige Natur liebt den Schwung, din Grazie, das 
LnuchtendE und Gefällign. Darum gerät sei- Stil 
zum Dekorative-, zum Ornamentalen; darum sehen 
wir dem seltsamen Schauspiel zu, dass sich din 
Hieroglyphen dns Lebensleids i- ei-nr nign-e-, 
teppechanpigeh Schönheit vor uns ausbrEitn- und 

voll realistischer Monumentalität, trotzdem sin im
mer mehr oder we-iger Fragment bleibe-. Die 
Arabnske ist -in banal, -in kunstgewerblich, sin 
stammt immer aus lebe-dige- Ei-drückr-; und 
der Parallelismus der Komposition ist -in mecha
nistisch wie bei Hodler. Ungezwungr- fliesst alles 
i-ei-a-dEr, getragnn von ei-nr Pinselschrift, din 
mit Ölfarbe gewissermassen zu aquarEllieren ver
steht. Es ist kein lyrisches Gesäusel wie bei Ludwig 
v. ^fmann., mchts von hoMen M^dfl«- unC
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bunten Blümelein; diese malerische Lyrik ist viel
mehr auf dem Boden der sozialen Not gewachsen, 
das Ideal wurzelt unmittelbar im irdisch Gemeinen. 
Wir sehen dem Scihauspiel zu, wie eine Lebens
verzweiflung in Verzuclkung umschlägt. Und das 
geschieht, ohne das die Malerei irgendwie literarisch 
wird. Man darf wirklich einmal von Synthese spre
chen, denn hier ist sie eine That instinktiver Selbst
rettung. Es schluchzt die Nähe, aber es jubelt die 
Ferne. Vorne beugen sich die Gestalten unter der 
Last ihrerSchicksale; aber hinten auf blauem Meere 
schwimmt ein buntes Boot in lauter farbiger 
Herrlichkeit.

In den letzten Jahren, in dem Maasse, wie er 
sicherer und reifer wurde, ist Munch besonders 
nachdrücklich als Porträtist hervorgetreten. Wie 
man sich denken kann, nicht als Registrator der 
Erscheinung, sondern als ihr Deuter. Doch deutet 
er mit einem Ernst und Nachdruck wie ein alter 
Meister. Da ist ein frühes Doppelbildnis, zwei 
Männerköpfe,* der eine ganz Blondheit, der andere 
ganz Dunkelheit; 
es ist eine so na
türlich stilisierte, 
eine so gesammelte 
Lebendigkeit dar
in, dass man an die 
Wucht alexandri
nischer Bildnisse 
erinnert wird. Da 
ist ferner ein Mann 
an einem Tisch aus 
dem Jahre 1908** 
stupend in seiner

Selbstverständ
lichkeit, in der 

phrasenlosen 
Wucht der Stel
lung, in der Mo
numentalität der 
Linie. Nie lässt 
der Porträtist 
Munch sich von 
der Hauptsache
abziehen; darum 
gelingt ihm oft 
das Lapidare. Die

* Siehe Kunst und 
Künstler Jahrgang XI, 
Seite 405. 
I'. ** Abbildung Seite 
4'9· EDVARD MUNClH, DAMENBILDNIS

Farbe des Kleides wird stets auch zum Leitmotiv. 
Munch arbeitet die Farben nicht durcheinander, er 
trennt sie mit aller Schärfe. Er geht nicht von der 
Impression des Hell und Dunkel, nicht von den 
Valeurs aus, sondern von der Impression der Lokal
farben. Selbst in der Landschaft. Sein Stil ist es, 
die Farben zu separieren; er betont das Sclheidende 
und gewinnt die Einheit durch Harmonien von 
Kontrast- UndKomplementarwirkungen. Das macht 
seine Kunst koloristisch, das giebt ihr das Flächen
hafte und Reiche. Es ist selten,, das ein Maler in 
dem Maasse wie Munch zugleich ein Ergrunder und 
ein Kolorist ist, dass in den Bildern die schöne, 
teppichartige Wirkung ist und auch die Psycho
logie der Dinge. Die letzte Tiefe fehlt ja freilich, 
im Menschlichen wie im Malerisclhen; aber es ist 
schon viel, dass die Malerei bei einem so gefähr
lichen Wollen so selten leer wird. Sieistskizzistisch, 
doch kaum jemals oberflächlich. Sie versteht, im 
Einfachen reich zu sein, mit einem Nichts an Mit
teln viel zu geben und mit einem stark an Lautrec 

gemahnenden ma
lerischen Esprit — 
mit dem Esprit des 
ernsten Menschen 
— das Eigentum- 
Iichejeder Erschei
nung darzustellen. 
Es leben wenige 
heute, die aus der 
Naturfarbe so le
bendig die Kom
positionsfarbe ge
winnen können, 
die die Natur 
aus malerischen 
Grundelementen 

wieder so vergei
stigt aufzubauen 
verstehen, die in 
die Flüchtigkeit so 
viel Richtigkeit 
legen können.

Und es leben 
wenige, die als 
Zeichner und Gra
phiker eine Höhe 
wie Munch er
reichen konnten. 
Die Tierlithogra
phien der letzten



EDVARD MUNCH, STRASSE IN CHRISTIANIA

Jahre sind schlechthin Arbeiten eines Meisters, der 
mit einer einzigen jubelnden und vor Erregung 
und Gehalt zitternder Linie das ganz Wesentliche 
zu umschreiben weiss und der, bei tiefem Ernst, 
im höchsten Sinne künstlerisch charmant zu sein 
weiss. Auch als Radierer, Holzschneider und in 
kombinierten Verfahren hat Munch Blätter ge
schaffen, die in der Geschichte der graphischen 
Künste für alle Zeiten ihre Rolle spielen wer
den. In allen Schwarz-weii>s-Technikrn erscheint 
Munch fertiger, abgeschlossener und weniger pro
blematisch als in seinen Bildern. Er ist, wie alle 
Nordländer, in erster Linie eine Schwarz-weiss
Natur, ein Zeichner; seine Kunst ist vor allem 
eine Bilderschirift, eine prachtvoll ausgebildete 
Handschrift, die alle Regungen eines empfind
lichen Nervensystems widerspiegelt und die in 
immer neuen Linimspielen die Eindrücke und 
Visionen des Lebens mit grellsüsser Romantik um
kleidet.*

* Siehe auch „Kunst und Künstler“ Jahrgang XI, Seite 570 
u. ff. Eduard Munch als Graphiker, von Curt Glaser.

Aus den Selbstbildnissen blickt der Künstler 

den Betrachter persönlich an. Ein schmaler, wohl
geformter Rassekopf, ein Gesicht voll scheuer 
Willenskraft, voll gequälter Energie, ein Blick, der 
sich in die Dinge hineinbohr t — und um die schlanke 
Adelsgestalt eine Stimmung von Verlassenheit. Ein 
Romantiker, der nicht zu lügen versteht — ein 
Meister im Fragmentarischen — ein faustischer 
Sucher der Harmonie — einer, der vor lauter
Gründlichkeit fahrig erscheint — ein Nervöser aus 
Normannengeschlecht. Man darf der Jugend nicht 
sagen: ahmt ihn nach. Aber man darf sagen: lernt 
von diesem Leben, wie man zu sich selber gelangt, 
lernt von ihm, wie das persönliche Schicksal künst
lerisch objektiviert werden kann; liebt das schwan
kende Heldentum dieses nordischen Malers, der _ 
aus langen, sonnenlosen Wintern voller Frost und 
Schnee und aus kurzen, berauschenden Sommern 
ohne Nacht eine Kunst gewonnen hat, worin bei
des, trotz hundertfacher Unvollkommenheit, eines 
geworden ist: die Qual der kalten Dunkelheit und 
der Jubel des ewigen Lichts.

Die Abbildungen dieses Heftes sind der schönen Ausstellung 
entnommen, die letzthin bei Fritz Gurlitt zu sehen war.
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K. FR. SCHINKEL, ENTWÜRFE ZUR NEUEN WACHE

ABBILDUNG I

SCHINKELS NEUE WACHE IN BERLIN
VON

AUGUST GRISEBACH

ScMnta1 war ein fiinfunddraissigi'ahrigerMann, ah 
er ι8ι6 den Auftrag arhialt, sein erstes öffant- 
lichesGebGubeinBenlBnzu «richten. SeinSHaupt- 

Ieistung lag bis dahin auf dem Gabiat dar Malerei. 
Die architektonischen Entwürfe, die naben den Ge
mälden und Theatardakorationan eine untergeord
nete Rolle spielen, machen keineswegs den Eindruck 
genialer Jugendarbeiten. Das gilt von dem wenigen, 
was Scihinkal vor seiner ersten italienischen Rzise 
(1804) baute, wie auch von den nach sachssähriger 
Pause folgenden Entwürfen für das Mausoleum der 

Königin Luise ( ɪ 81 o) und für die Patri^rche in 
Berlin ( 181j ). Im Gegensatz zu den Zaichnungan 
seines Meistars Friedrich Gilly ist ein unsichras 
Harumtasten nach einem eignen Stil für die archi
tektonischen Wege des jungen Schinkal charakta- 
ristiseG. Um so überraschender wirkt der gefestigte 
baumeisterlicha Sinn, dar aus der Wache spricht.

Durch eine Reiha von Zeichnungen, die das 
Scihinkalmuseum in Charlottenburg aufbewahrt, 
sind wir in dar Lage, beobachten zu können, wie 
Sclhinkels Vorstellung von diesem Bau allmählich
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ABBILDUNG 2

ABBILDUNG ɜ

zu der Gestalt herangereift ist, die uns durch ihre Postament zu stellen. In der konisch ansteigenden 
endgültige Notwendigkeit beglückt. Mauer und der ausladenden, mit Adlern besetzten

Ausgegangen ist er, so viel wir sehen, von Voute des Gebälks werden ägyptisierende Motive 
einer dreiachsigen, in Arkaden geöffneten Fassade, den Renaissanceairkaden als Rahmen gegeben. Das 
wie sie auf dem 
Skizzenblatt Abb. i 
neben den Fassaden 
mit fünf recht
eckigen Öffnungen 
sich darstellt. Ein 
horizontal abschlie
ssender Bau in Breit
format, die Ecken 
durch geschlossne 
Mauerstämme ge
festigt. Auf einer de
taillierten Bleistift
zeichnung (Abb. z) 
sieht man die Archi
volten von Figuren 
gestützt. Das Ge
bäude ruht 
einem Sockel von 
drei Stufen : der 
bei Sclhinkel immer 

wiederkehrende
Gedanke, ein frei
stehendes Bauwerk 
gleich einem anti
ken Tempel auf ein

Verlangen, hetero
gene Stilformen
miteinander in Ein
klang zu bringen, 
das Sclhinkel sein 
Leben lang be
schäftigthat, spricht 
auch aus einer and
ren ZeicJhnung, die 
eine vielleicht noch 
frühere Phase des 
ersten Typus dar
stellt (Abb. *)*. Die 
im Sinne der Früh
renaissance propor
tionierten Arkaden 
werden hier von 
gotisch schlanken

* Die in der Halle 
skizzierten Denkmäler 
könnten Zweifel er
wecken, ob dieser Ent
wurf für die Wache 
bestimmt war. Doch 
scheinen die Beziehun
gen zur Skizze b auf 
Abb. i zu nahe, um ihn 
aus diesem Zusammen
hang hinauszuweisen.
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Pfeilern flankiert, in der Kehle des 
leichten Gesimses erscheinen mittel
alterliche Blattkonsolen. In der 
flüchtig angelegten Zeichnung dar
über erinnert die Abgrenzung eines 
Kämpferblocks über den Kapitalen 
an Kompromissversuche italienischer 
Gotik, die ScJhinkel sympathisch sein 
mochten.

Einen Gedanken übernimmt 
Schinkel aus diesen ersten Versuchen 
und gestaltet ihn weiter: die Ver
steifung der Ecken als notwendiger 
Stabilitätsfaktor des Gebäudes, das 
sich trotz seines kleinen Massstabs 
zwischen Universitätsbau und Zeug
haus zur Geltung bringen sollte. Aus 
den schlanken Pfeilern werden Pylo
nen, die aus dem Grundriss heraus
treten. Die flüchtige Skizze b, die 
der Grundriss c erläutert (Abb. i), 
bringt das zum Ausdruck.

Nun aber kommt es zu einer 
wesentlichen Korrektur: die Rund
bogen, die ScJbinkel auch in seinen 
Jugendentwürfen zwischen 1800 
und 1804 bevorzugt hatte, werden 
verworfen als zu leicht und zierlich 
für das preussische Kasltrum. Gleich
zeitig mit dem Übergang zu recht
eckigen Öffnungen wird aus der 
dreiachsigen eine fünfachsige Front. 
Die Pylonen treten soweit vor, dass 
sie einen Platz vor der Halle flan
kieren, der ausserdem durch die 
vorgezogene Plinthe als architekto
nisch begrenzter Vorplatz charakte
risiert wird (Abb. i, d—f). Zu
gleich steigert sich ihre Bedeutung 
für den Aufriss: sie wachsen über 
das Gesims des Mittelbaus hinaus 
und werden durch Trophäen accen- 
tuiert. Der bei d eingezeichnete Massstab lehrt, wie 
Schinkel sich bereits in der Skizze über das Ver
hältnis der einzelnen Teile und die Gesamtbreite 
zur Höhe genaue RechenscJhalft giebt.

Übrigens experimentiert er in diesem Stadium 
des Entwurfes noch mit ganz abweichenden Pro- 
pordonen des Körpers (AhK 4, a): an steIle der 
schlanken EckpfHler gedrungne Blocke, du gleich 
dem Mittelbau mit hohem Fries schliessen und eine

ABBILDUNG 4

breit gelagerte Figur ergeben. Der Wunsch, dem 
Bau statt des bewegteren Ausklangs durch ein Hoch
ziehen der Pylonen einen möglichst geschlossnen 
Umriss zu schaffen, wird fortan beibehalten.

Auf demselben Skizzenblatt findet dann noch 
eine für Grundriss und Aufriss entscheidende neue 
Idee Platz, wie man dann den Eindruck bekommt, 
dass sich die Vorläufer der endgültigen Lösung 
innerhalb einer kurzen intensiven Arbeitszeit ge-
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folgt sind: die bisher mit den Eckbauten in gleicher 
Fluchtlinie liegende oder gar hinter ihnen zurück
tretende Halle wird gegen die Linden vorgeschoben 
(Abb. 4, c—e gegenüber a—b). Damit gewinnt 
der Gegensatz von offnem Mittelteil zu den ge- 
schlossnen Eckteilen an Kraft. Man muss sich ein
mal vor dem Gebäude selbst die Halle zurückge
schoben denken, 
um die Bedeutung 
dieses Einfalls zu er
messen. Ein neuer 
plastischer Aus
druck belebt plötz
lich die Fassade. 
Dieser Versuch, den 
Körper unter Bei
behaltung des kom
pakten Charakters 
zu organisieren, ist 
bezeichnend für
Schinkels Tempe
rament im Ver
gleich zu seinen 
Vorgängern, die 
das Wachtgebaude 
als einen möglichst 
wenig geglieder- 
ten,Sch WerenBlock 
zur Wirkung zu 

»ml..... ' ,r" Iiiiii -.- 1 . 1 .... Hinhim

bringen getrachtet hätten. Sdainkel hält denn auch 
diese vorläufige Lösung für bemerkenswert genug, 
um sie in die Publikation seiner Bauten aufzu
nehmen (Abb. 5). Sie entspricht der Skizze c auf 
Abb. 4, doch sind die Eckpfeiler niedriger und 
überragen nur unbeträchtlich die Verbindungs
mauer, die dem Giebel des Portikus die ruhige 

Folie giebt. Ein 
Vergleich mit dem ' 
ausgeführten Bau 
(Abb. ó) zeigt, wie 
Schinkel in dieser 
Richtungnoch wei
ter gegangen ist, bis 
die Einheitlichkeit 
des oberen Ab
schlusses vollkom
men erreicht war. 
Die in getriebnem 
Kupfer gedachten 
Trophäen fielen da
bei wie von selbst 
fort.

Aber die Durch
bildung dieser obe
ren Partie bildet 
nicht die wesent
liche Differenz zwi
schen der vorletztenABBILDUNG 1



ABBILDUNG 6

und der endgültigen Fassung: sie besteht viel
mehr darin, dass Schinkel die Pfailar zwischen 
den Öffnungen durch Säulen ersetzt. Dieser Ge
danke, dar sich vor Thorschluss ainstallt, war für 
das Gesicht der Wache von antscheidender Bedeu
tung. Er entspringt dar gleichen Tandanz, die be
reits in dem VerΓiahan dar Halla sich bamarkbar 
machte: indam sich nunmehr Stutzz und Last klar 
gegeneinander absatzen, erhält die Organisierung 
der Glieder ihren klassischen Ausdruck. So streng 
hält sich aber dar Klassrzist nicht an die Dorische 
„Ordnung“ gebunden, dass er den Fries durch Tri- 
glyphan und Metopan gliedert. In aufgsrrehtetan 
Viktorian klingt die Bewegung dar Säulen nach — 
an Stelle der richtungsloseran Medalllonkopfa über 
den Pfeilern des vorletzten Entwurfs.

Die Entwicklung des Grundrisses, die wir den 
Skizzen auf Abb. r und 4 und der in dan „Archi
tektonischen Entwürfen“ publizierten, endgültigen 

Formrarung (Abb. 7) entnahmen können, wird für 
den, der in Grundrissen Gebilde von bestimmter 
künstlerischer Gesinnung zu erkennen vermag, die 
gleiche Wagrkhtung bezeichnen wie die Fassaidz: 
anfangs eine lockar gestreckte Figur, die Halle 
mit den Eckbautan lose angegiiedart. Als haba der 
Architekt zunächst einmal die geforderten Räume 
nebeneinander geordnet, um sie dann erst zu einer 
kompakten Gestalt zusammenΓUΓieGen. Das ist das 
letzte Ergebnis : statt der oblongen Tiefanarstraekung 
ist dar Grundriss auf eine quadratische Form kom
primiert. Mit dan nur wenig vergezoganan Py
lonen dar Fassade korraspondiaren die Eckverster- 
fungan an der Rückfront. Die hier vorgeblendete 
Pfeilerordnung entspricht der vorgeschobnen Säu
lenhalle der Scjhauseite. Die gedrungne Plastik der 
Grundrissfigur, und die auf ihr beruhende kubische 
Geschlossenheit des Baukörpers finden in der Fas
sade einen adäquaten Ausdruck.
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GEMÄLDE-ERHALTUNG UND GEMÄLDE-RESTAURATION 

von

paúl Kristeller

ie Äusserungen der Tagespresse 
über die Ausbesserung der durch 
einen Vandalischen AngriiF ver
letzten Venus von Velazquez in 
der Londoner National-Gallery 
haben deutlich erkennen lassen, 
wie wenig Verständnis man dem 
wichtigen und schwierigen Pro
blem der Gemäldrrrhaltung ent

gegenbringt. Für einen Angriff auf Gemälderestau
ration im allgemeinen war das Beispiel so Ungeetgnetwie 
möglich. Denn gerade in diesem Falle ist eine Repara
tur unumgänglich und ohne besondere Schwierigkeiten 
gut auszuführen. Missbräuche und Gewaltsamkeiten 
bei der Gemalderrstauratinn haben zu verallgemeinern
den absprechendm Urteilen über diese Technik als 
solche und über ihre Berechtigung geführt und ein 
übertriebenes Misstrauen gegen jede Massnahme zur 
Erhaltung alter Bilder hervorgerufen. Man vergisst da
bei die Hauptsache, nämlich zu unterscheiden zwischen 
den für die Erhaltung eines Gemäldes notwendigen 
Arbeiten und der Restauration, im gewöhnlichen Ver
stände, der Überarbeitung schadhafter und der Ergän
zung fehlender Teile.

Dass das für die Erhaltung des Gemäldes Notwen
dige geschehe, dass der Träger der Farbschicht gesichert, 
Blasen niedergelegt:, der schlechte Firnis regeneriert 
werde und so weiter, wird jeder Einsichtige für selbst
verständlich halten. Man hat aber äusser dieser Pflicht, 
für die Erhaltung des Bildes zu sorgen, auch das wissen
schaftlich wie künstlerisch berechtigte Verlangen, die 
alte Malerei von verdeckenden oder gar entstellenden 
Übermalungen und von trüben Schmutz- und Firnis
schichten zu befreien. Es wäre doch ein unerträglicher 
Gedanke, unter rohen Übermalungen, die oft durch nur 
kleine Schäden veranlasst worden sind, herrliche Formen 
und Farben verborgen zu wissen und sie nicht ans 
Licht bringen zu dürfen. Wer wird eine schöne antike 
Statue, die er an einem Orte vergraben weiss, nicht aus 
der Erde befreien wollen, selbst auf die Gefahr hin, 
dass sie bei der Arbeit des Ausgrabens vielleicht ver
letzt werden könne!

Zur vorsichtigen und sorgfältigen Entfernung solcher 
Übermalungen ist man also wohl berechtigt, und man ist 
dazu auch sehr wohl imstande. Natürlich kann nur ein 
kundiger und erfahrener Blick die Übermalung und ihre 
Art erkennen und nur eine ruhige, geschickte Hand sie 

entfernen, ohne die alten, originalen Schichten anzu
greifen.

Ohne zwingende Notwendigheitwird kein gewissen
hafter Chirurg einen operativen Eingriff in einen Körper 
unternehmen, denn Gefahr ist mit jeder Operation ver
bunden. Auch der Besitzer oder Verwalter einer Ge
mäldesammlung steht hier vor der Wahl zwischen dem 
grösseren und dem kleineren Übel und wird das not
wendige Übel eines Angriffes auf die Farbfläche seines 
Bildes auf das geringste Maass zu beschränken suchen. 
In recht vielen Fällen sind alte vorzügliche Gemälde 
unter entstellenden Übermalungen herrlich und fast un
verletzt zu Tage getreten, so dass man öfters nicht ohne 
Berechtigung von einer ,,malerischen Ausgrabung“ hat 
reden können. Die Jahrhunderte sind eben nicht spur
los an den alten Bildern vorübergegangen, und auch 
heute sind sie selbst in den bestbewachten Galerien 
von Unfällen aller Art nicht sicher. Wer einige Erfahrung 
hat, weiss, wie Bilder unserer Zeit in wenigen Jahr
zehnten nicht nur in der Schätzung sondern auch in 
ihrem Aussehen sich gewandelt haben. Man kann bei
nahe sagen, dass es vollkommen intakte alte Bilder über
haupt nicht giebt. Wohl oder übel wird man also fast 
jedes alte Gemälde durch die Hände des Restaurators 
gehen lassen müssen.

Die häufigen Klagen, dass Bilder beim Reinigen rui
niert, verputzt worden wären, sind heute, wenigstens 
was die grossen, gut verwalteten Galerien anbetrffFt, 
meist grundlos, jedenfalls fast immer unbewiesen. Wer 
nicht die Arbeit des Reinigens Tag für Tag, ja Stunde 
für Stunde verfolgt hat, kann gar nicht darüber urteilen, 
ob ein Bild bei dieser Reinigung verputzt worden sei, 
weil er nicht wissen kann, was unter der oft mehr
fachen, dicken, farbigen Firnisschicht und unter den 
Übermalungen gesteckt hat. Der Schwerpunkt liegt hier 
in der Auswahl der geeigneten Persönlichkeit und in der 
Ruhe und Zurückhaltung des ihre Arbeit Überwachenden. 
Ein vorsichtiger, geschickter Restaurator, der die nötige 
Erfahrung und das noch nötigere Phlegma besitzt, wird 
nicht leicht in Gefahr kommen, die alten, gut erhaltenen 
Teile der Farbenschicht anzugreifen und zu beschädigen, 
wenn er seine Thatigkeit auf die Reinigung und Erhal
tung der Gemälde beschränkt.

Hiermit ist aber auch die Grenze seiner Aufgabe 
wenn nicht scharf, so doch im Prinzip ganz bestimmt 
gezogen. Jeder Versuch, fehlende Teile zu ergänzen, 
Löcher u∏d RLse zu übermalen, Farb- 
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schichten mit neuen Tönen zu überziehen, Tonkontraste 
,,auszugleichen“ und so weiter, sollte, zumal von öffent
lichen Saimmlungen ganz energisch abgewiesen werden. 
Und zwar im Prinzip. Nur der erste Indit vom Wege 
ist ein Entschluss! Je geschickter der Restaurator hierin 
ist, um so gefährlicher ist er.

Weder der Wissenschaft noch dem künstlerischen 
Studium oder dem Genüsse kann mit der Betrachtung 
von Gemälden gedient sein, die in ihren Formen und in 
ihrem Charakter durch Übermalung einzelner Teile ver
ändert worden sind. Mehr noch als gegen die alten, 
meist leichter erkennbaren Übermalungen sollte man 
sich gegen die meist geschickteren, angeblich stilge
rechten unserer Tage zur Wehr setzen. Thatsachlich 
sehen wir aber einen grossen Teil der alten Gemälde 
nur durch einen mehr oder weniger dichten Sclhleier, 
den die Hand des Restaurators gewoben hat. Unendliche 
Verwirrung unserer Kenntnisse und Anschauungen, Ab
neigung der Gebildeten gegen Galerien und „Galerie
töne“ sind die Folgen dieses Übels. Kein Einwand, den 
man zur Verteidigung der Ergänzung fehlender Stellen 
in Biildern anführen mag, kann stark genug sein gegen 
die unerbittliche Forderung der Wahrheit. Wissenschaft 
ist Gewissenhaftigkeit und auch die Kunst ist, wie Leo
nardo da Vinci sagt, eine Wissenschaft.

Es ist erstaunlich, wie wenig das lehrreiche Beispiel 
der Antikensammlungen auf die Gemäldegalerien ein
gewirkt hat. Seit vielen Jahrzehnten sind Ergänzungen 
oder Überarbeitungen antiker Bildwerke in Museen wie 
im Privatbesitz und im Handel einfach ausgeschlossen. 
Und doch hat man bis ins neunzehnte Jahrhundert hinein 
(die Aegineten!) Ergänzung auch der Antiken fast immer 
für unbedingt erforderlich gehalten. Heute begnügt 
man sich kluger Weise damit, Restaurationsversuche an 
Gipsabgüssen vorzunehmen. Experimenta in corpore 
vili! Nun darf man wohl sagen, dass heute der Genuss 
der grossen Werke der Griechen, der Parthenonskulp
turen, des Pergamenischen Altars, durch ihre fragmen
tarische Erhaltung nicht wesentlich beeinträchtigt wird. 
Man hat sich eben mit der an sich traurigen Thatsache 
ihrer teilweisen Zerstörung, die nun gewissermassen ein 
persönliches Mitgefühl erweckt, abgefunden und sucht 
um so eindringlicher in den Resten die Schönheit des 
Ganzen. Für den Betrachiter ist es kein Schaden, dass 
die Arbeit der Wiederherstellung seiner Phantasie über
lassen bleibt. Vor allem, das Auge hat sich eben an das 
fragmentarische Aussehen der antiken Skulpturen ge
wöhnt. Ich möchte nun behaupten — und dieser Hin
weis ist der eigentliche Zweck dieser Zeilen — dass es 
auch bei der Betrachtung von Gemälden nur eine Sache 
der Gewöhnung sein würde, über Lücken und Schäden 
hinweg den Blick auf die Schönheiten des vollkommen 
Erhaltenen richten zu können. Solche Hindernisse 

werden, wie jede Möglichkeit der geistigen Mitarbeit, 
den Weg zum Genüsse nur reizvoller erscheinen lassen. 
Wenn man sich entzückt in dem Anblick eines antiken 
Kopfes ohne Nase vertiefen kann, wird man wohl auch 
lernen, sich in der Betrachtung eines Gemäldes durch 
eine Lücke oder eine abgeriebene Stelle nicht stören zu 
lassen. Mancher wird das aus eigener Erfahrung be
stätigen können.

Jeder gute Katalog einer Antikensammlung bezeich
net genau, welche Teile an den in früheren Zeiten re
staurierten Stücken ergänzt oder überarbeitet sind. In 
den „wissenschaftlichen“ Katalogen der Gemäldegale
rien würde man solche Angaben vergeblich suchen. 
Und doch wären sie ungleich wichtiger als langatmige 
Beschreibungen, Aufzählung der Farben oder gar ästhe
tische Betrachtungen.

Die Aufgabe der Galerien soll die Erhaltung der 
Gemälde sein, das heisst die Erhaltung dessen, was von 
der Originalarbeit des Meisters noch vorhanden ist, nicht 
aber die Rekonstruktion des nach der Ansicht des Restau
rators oder seines Auftraggebers ursprünglichen Zu
standes. Jeder Versuch, künstlerische Wirkungen, die 
ein Gemälde vermeintlich gehabt hat, als es aus der 
Hand des Meisters kam, durch Retuschen wiederher
stellen zu wollen, sollte energisch abgelehnt werden, 
weil er vergeblich und irreführend ist.

Wenn die öffentlichen Saimmlungen den Anfang ge
macht haben, werden die Liebhaber und bald auch die 
Händler folgen. Welche öffentliche Kupferstichsamm
lung, welcher ernste Saimmler wird beschädigte Kupfer
stiche oder gar alte Zeichnungen ergänzen lassen? 
Durch Überarbeitung aufgefrischte Kupferstiche und 
Zeichnungen werden von ihnen mit Recht gefürchtet 
und für wertlos erachtet. Warum soll also ein Museum 
anders mit seinen Gemälden verfahren als mit seinen 
Skulpturen und mit seinen Zeichnungen? Anders mit 
einem Gemälde als etwa mit einem alten bemalten Stuck
relief? Ich bin überzeugt, dass diese Forderungen, die 
schon jetzt von vielen geteilt werden, in vielleicht schon 
kurzer Zeit allgemein als für selbstverständlich anerkannt 
sein werden, ebenso wie ich sicher bin, dass man in naher 
Zukunft kein bedeutendes Gemälde mehr in einem durch 
DeckenRchtbeleuchteten Raume wird aufstellen wollen, 
und dass man sich auch einmal entschliessen wird, in 
grossen Galerien nur eine kleine — wenn auch vielleicht 
nicht immer die gleiche — Auswahl von Bildern dem 
grossen Publikum darzubieten, während der Rest in ein
fachen, lichten Räumen dem eingehenderen Studium 
zugänglich bleibt. Dann wird die Bewachung des Aus
gestellten leichter und wirksamer, der Genuss konzen
trierter und stärker werden, dann wird man schliesslich 
sich auch eher auf die Ausstellung von gut erhaltenen 
Bildern beschränken können.
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DIE NEUERWERBUNGEN DER STÄDTISCHEN GALERIE 

IN DÜSSELDORF
VON

H. V. WEDDERKOP

Die Bezeichnung DusseHorf"s als offizie∏e Kunst
stadt des Westens zog ihre Berechtigung haupt- 
Sachlichausd em Vorhandenseid einer AnereAievon 

ruhmvoller lokaler Vergangenheit und einer sogenann
ten künstlerischen Atmosphäre, die der Malkasten in 
der Hauptsache verbreiten sollte. Dass nach der Ab
wanderung der grossen Schätze des Kurfürsten Johann 
Wilhelm auch noch eine Galerie existierte, hat kaum je 
den Ausschlag gegeben, da von dieser Thatsache niemals 
ein ernster Gebrauch gemacht wurde.

Betrachtet man diese Zustände vom heutigen Tage 
aus, so erscheinen sie unglaubwürdig. Die Stadt im 
Zentrum des Westens, materiell glänzend gestellt, in 
nächster Nachbarschaft alter grosser Kulturländer, mit 
dem technischen Gerät einer Akademie, an der Leute 

wie Schirmer, Lessing, Feuerbach wirkten, entschlug 
sich leichtsinnigen Herzens der Mühe, seine künstle
rischen Bestrebungen durch eine massgebende Samm
lung zu kristallisieren.

Denn das, was es bisher hatte, kann man als solche 
nicht bezeichnen.

Bestehend aus den bekannten Namen von lokaler 
Bedeutung, wie sie die stets zum voraus entschiedene 
Ballotage eben zusammengebracht hatte, zu denen sich 
ganz selten einmal ein Fremder verirrte, wie etwa Len- 
bach, der mit einem wundervollen „Döllinger“ und 
einem mässigen „Bismarck“ zugelassen wurde, ver
waltet im Nebenamt von einem Maler, bildet die 1880 
entstandene Galerie ein Zufallsprodukt, das, aus der 
(Künstler-) Vereinsmeierei geboren, Vereinsmeierei-
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politik trieb und von allem weiter entfernt war als von 
einem einheitlichen Ganzen.

Diese Zustände konnten ihre Erklärung nur in der 
Macht gewisser offizieller retardierender Faktoren und 
andererseits in derVeranlagungeinerBevölkerungfinden, 
die bei aller Lebhaftigkeit oft kulturelle Probleme mit 
einer gewissen phlegmatischen Bonhomie behandelt in 
einer natürlichen Reaktion auf die Sorgen materieller 
Natur, wie sie die ungeahnte Entwickelung gerade des 
Industriegebiets mit sich brachte. Die Unhaltbarkeit dieser 
Zustände erkannt zu haben ist nicht das geringste Ver
dienst des Regimes des jetzigen Oberbürgermeisters. 
Er musste sehen, wie seine Stadt Zerniert wurde 
von Städten zweiten und dritten Ranges, die in ihrer 
Kunstpolitik teilweise radikal zu Werke gingen; wie in 
der eigenen Stadt Sammlungen entstanden, die weit 
grössere Attraktion hatten, als das offiziell Kunnstnstitut.

Es kam der Sonderbund, dem noch dieThür gewiesen 
wurde, dessen Schrrttmacherthatigkeit für die Entwicke-. 
Iung künstlerischer Ideen trotzdem auch für Düsseldorf 

zu konstatieren war. Es folgte die Circe Nemes, die 
man dafür desto gastlicher aufnahm. IhrWerben wurde 
indessen nicht gehört. Man erkannte rechtzeitig die Ge
fahr. Hätte man die Bilder erworben, so wären die da
für geforderten Mittel nicht das Kositspieligste gewesen. 
Die Zusammenhangslosigkeit dieser an Einzelnem so 
reichen Sammlung hätte sich in Zukunft teuer bezahlt 
gemacht. Unter den gegebenen Verhältnissen war nur 
eine Entscheidung möglich: die Zusammenstellung 
einer Galerie, die in vorbildlicher, organischer Weise 
einen Überblick über die Kunst des neunzehnten Jahr
hunderts bot, eine ebenso grosse, wie originelle Auf
gabe. Ein Verzicht auf alte Kunst musste um so leichter 
sein, als die Möglichkeit, darin etwas Ganzes zustande 
zu bringen, selbst für amerikanische Verhältnisse eine 
Utopie war. Der Augenblick war günstig. Die starke 
kritische Begabung unserer Zeit ist allmählich eine 
derart ausschlaggebende geworden, dass sie geradezu 
als ein zeitbestimmendes Moment angesehen werden 
kann. Diese Veranlagung hat die Mehrzahl unserer 
Museenin ihrem Bestände der letzten zehn bis zwanzig 
Jahre auf ein sehr hohes Niveau heben können, was 
im übrigen unser einziger Vorteil gegenüber dem so
viel glücklicheren Frankreich ist. Erfahrung und Vor
arbeiten waren also reichlich vorhanden.

Die Wahl Koetschaus für einen ebenso bestimmen
den, wie schwierigen Posten eines Generaldirektors 
kann insofern als eine sehr glückliche bezeichnet wer
den, als er, ohne irgendwie eine Kompromissnatrur zu 
sein, doch fest auf historischem Boden steht, im Inter
esse eines Ausgleichs der bestehenden Gegensätze 
den lokalen Forderungen ihre Bedeutung zuerkennt, 
dann aber unter Bruch mit der bisherigen Kirchturm
politik, der grossen europäisch bedeutsamen Kunst 
des neunzehnten Jahrhunderts seine Aufmerksamkeit 
schenkt.

Seine vielverheissenden, auf ein festes Problem hin
weisenden Neuerwerbungen scheinen die richtige Bahn 
zu garantieren. Mit wenigen Ausnahmen, die eine ge
wisse, wohl von seinem früheren Herrn und Meister 
übernommene Tendenz verraten, entwickelungsge
schichtlich „wɪchtige“Bilder um jeden Preis einzustellen, 
ist dieser erste Stock mit sehr interessantem und distin
guiertem Geschmack zusammengebracht.

Daß aus dem nur scheinbar so mageren Boden Düs
seldorfs noch vieles Überraschende herauszuholen ist, 
dass es nicht nur falsche Romantik, nicht nur Pietismus 
oder rein gesellschaftliche Kunst in dieser Akademiestadt 
gegeben hat,beweisen zunächst dieNeuerwerbungen der 
Düsseldorfer Schule, und ihrer Einflusszone. Man ver
gisst allzu leicht die Provenienz zweier Erscheinungen 
UnivvrreUeeeeBedeutung: Feuerbachs und Bocklins, die 
schliesslich durch ihre Entwickelung doch in ganz andere 
Sphären hineinwuchsen. Dieses, wenn auch etwas lockere 
Verhältnis zu Düsseedorf zu betonen, war ein Gebot 
der Klugheit.
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Feuerbach ist durch eine seiner „Iphigenien“ sehr 
würdig vertreten. Eine machtvolle Figur, die auf einen 
FeIs gelehnt in die Ferne schaut, umhüllt von einem 
Mantel in dem bekannten bräunlich-violetten Ton. Es 
giebt noch immer Leute, denen Feuerbach etwas Pro
blematisches bedeutet, die auf die Statuarik, das Relief
mässige, die Farblosigkeit den Finger legen. Das Urteil 

würden, deren entgegengesetzte . Lösung längst gefunden 
zu haben^von beiden Parteien behauptet wird. Das Reiz
vollste ist ein Frühbild in der tonigen, konturenlosen Ma
lerei der Schackbilder, eine Entführung oder dergleichen, 
an der man Meier-Grafes Urteil bestätigt findet, daß in 
diesem Maler etwas wie ein deutscher Coirot steckte. 
Die Farben werden dann leuchtender, aber auch weniger

MAX LIEBERMANN, SELBSTBILDNIS

ist zu äusserlich als^dass es dem mächtigen pathetischen 
Unterton zugänglich wäre, der aus der Sctiweigsamkeit 
dieser heraufbeschworenen Schatten herausklingt, der 
etwas übermittelt von der dumpfen, übergewaltigen, 
unfrohen Atmosphäre Roms, die auf Feuerbach für alle 
Zeiten bestimmend einwirkte.

Bocklin ist nicht weniger als viermal angekauft. Aber 
mit klugem Takt ist es vermieden, hier Bilder zu zeigen, 
die in allzu provokatorischer Form Fragen aufrollen 

ausgeglichen auf einem „heiligen Georg“, an dem das 
Schönste die spontane Geste ist, mit der der Ritter die 
Nacktheit des Mädchens mit einem Mantel bedeckt. 
Der Gegensatz von Fleisch und Stahl ist etwas reichlich 
intellektuell und nicht sinnlich genug. Daran reiht sich 
das leuchtende Bruststück einer Kleopatra und ein merk
würdig dunkel gehaltenes, in den Konturen sehr weiches 
Porträt der Frau Gurlittaus den neunzigerJahren. Es folgt 
dann die grosse Zahl der mehr oder weniger bekannten
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Düsseldorfer. Dass sie nicht sehr charakteristisch ver
treten sind, macht bei vielen wohl ein Lob aus. Durch
weg überraschen sie durch ihre Qualität. Eine mit 
spitzem Pinsel gemalte Ansicht des alten Düsseldorfer 
Marktes von Achenbach, die in ihrer Übersichtlichkeit 
an Canaletto erinnert, ein breit und frisch gemaltes In
terieur von Seyppel, eine flott gezeichnete Düsseldorfer 
Bierkneipe von Gerh. Jansen, die wenigstens von ferne 
den Impressionismus ahnen lässt, eine Heidelandschaft 
von Ludwig, das alles sind 
Dinge, die in einer glück
lichen Stunde ohne Prä
tention gemalt sind und 
die dadurch aus der gro
ssen Preduktiensmasse des 
üblichen Genres und ähn
licher Kleinkunst heraus
ragen. Von den bekannten 
Namen der Schule sind 
Gebhardt mit einem
„Christus und Magdale
na“, Knaus mit einem 
technisch sehr sicheren 
Porträt vertreten. Beson
dere Aufmerksamkeit ver
dient daneben ein Burnier 
mit„Kühen in einer Flach
landschaft“, deren feiner 
goldiger Ton auf ein er
folgreiches Studium alter 
Holländer wie etwa Cuyps 
hinweist. Besondere Er
wähnung verdient end
lich eine historische Szene 
A. Deussers. Dieser Wan
delbare , der noch jüngst 
in einer Kölner Kollektiv
ausstellung sich wieder 
von einer ganz neuen 
Seite zeigte, giebt sich 
hier in einer Knappheit 
und Schärfe der Form, 
die direkt an Menzel den
ken lässt.

Abgesehen von einem 
nach Düsseldorf verschla
genen Franzosen aus dem Manet-Kreis, Nicolet, haftet 
freilich allen diesen Bildern etwas Zeitloses an. Sie 
stehen ausserhalb der Entwickelungslinie der grossen 
europäischen Kunst. Manche könnten so gut 1830 wie 
1890 gemalt sein und abgesehen davon, dass ihnen die 
Hauptlehrer der Akademie einen gemeinsamen Stempel 
aufgedrückt haben, ist ihre Provenienz zu sehr dem 
Zufall ausgesetzt, als dass man bestimmende Einflüsse 
feststellen könnte.

Sehr glücklich ist München durch den Leiblkreis

Leopold von Kalckreuth, dame mit autokappe

verschluckt. Endlich ein

vertreten. Von Leibl selbst ist vernünftigerweise im 
Hinblick auf die Nachbarschaft Kölns abgesehen. Da
gegen wird die neue Galerie einen der seltenen Schiders 
zählen, und zwar einen besonders schönen, einen Wirt
schaftsgarten mit hohen Bäumen, in deren Verästelungen 
ein zartes blond-grünes Licht spielt. Ferner einen Sperl, 
eine tonig gehaltene Jagdgesellschaft, die das reich 
nuancierte Grün von Wiese und Wald auflöst und fast 

schöner alter Mannerkopf 
von Theodor Alt. Dazu 
kommt ein breithinge
setztes altes Gemäuer des 
tüchtigen Wilhelm Diez. 
An älteren Münchenern 
sieht man Dietzens von 
ihm so verschiedenen 
Lehrer Piloty: „Seni an 
der Leiche Wallensteins“, 
dessen Zeichnung zum 
mindesten imponiert. Von 
Neueren vor allem Uhde 
mit einem erwachsenen 
Mädchen, das vor dem 
Feuer sitzt und drei spie
lenden Backfischen. Das 
ist auch Genrekunst, aber 
doch mit einem Zug ins 
Monumentale, dazu mit 
einer bravurösen Technik 
gemalt, die in ihrer jovia
len Breite und Sicherheit 
an den Franz Hals der 
Hille Bobbe erinnert. Spe
ziell das erste Bild cha
rakterisiert eine frische, 
sozusagen legitime Sinn
lichkeit. Leo Putz zeigt 
ein Damenporträt, etwas 
reichlich geschickt und 
mit dem üblichen Bieder
maierblümchen im Hin
tergrund, aber doch leben
diger als gemeinhin.

Aus Dresden präsen
tiert sich G. Kuehl höchst 
anständig mit der sehr 
gewaltigen Maasse wirk-körnig gemalten, durch ihre 

samen Hofkirche.
Als halber Düsseldorfer, jedenfalls der Geburt nach, 

figuriert Kalckreuth in der neuen Galerie und zwar mit 
einem Damenporträt von der sympathischen Ehrlichkeit, 
wie sie etwa den norddeutschen Porträtmalern des be
ginnenden neuneehɪnenJahrhuederti eignet. Farbig ist 
das Porträt auf einem zwar etwas schneidenden, aber in 
seiner Herbheit doch kräftigen Akkord von Grün, Braun 
und Violett aufgebaut.
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Es war ein glücklicher Griff, dass von Klinger nicht 
irgend etwas metaphysisch Freskales, sondern das simple 
Porträt eines jungen Mädchens in einem Kleid der acht
ziger Jahre, dessen verblasstes Rosa kühl und luftig auf 
dem resedafarbrnen Hintergründe steht, ausgesucht 
wurde. Einige technische Unsicherheitenbrrirɪträchtlgen 
die Qualität kaum.

Mit je zwei Meisterwerken Trubners und Lieber

manns tritt man über die Peripherie lokaler Kreise in 
die Atmosphäre europäisch bedeutsamer Kunst.

Trübners herrlicher „Junge im Sammetwams“ neben 
der so monumental hervortretenden fast ebenso grossen 
Dogge ist gleich wie eine Landschaft von Frauen- 
chirmsrr aus der „dunklen“ Zeit der siebzɪeeeJährr. 
Merkwürdig, dass man auf diesenBildern die Aufhellung, 
die der Impressionismus nebenan schon längst gebracht

WILHELM DIEZ, ALTES HAUS
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hatte, niemals vermisst! Im Gegenteil. Der Reichtum 
und die Tiefe des schwärzlichen Grüns sind eine solche 
Offenbarung, der Ton ist so nuancenreich, dass man so
fort das Naue hzrausfühlt und sich ganz auf diese 
Farbrgkeit zinstzllt. Auch das Gzmzinsamz der Kultur, 
die Trubner etwa mit den verfeinerten Holländern oder 
den grossen Engländern hat,, setzt diese Malzrzr um kein 
noch so kleines Maass zurück. Dazu hält sie sich zu frei 
von jeder Konvention, von jeder Rztuschz, und unin- 
dividuzllen Eleganz.

Zwischen den beiden Erwerbungen Liebermanns, 
der „Kartoffelernte“ aus den oir:nzigeaJahrzn und einem 
meisterhaften Portrataus dem Jahrz 1913, Iiegtbeiallam 
Untzrschizd der Technik und der Farbanschauung kaum 
mehr als die Zeit. Keine Entwickzlung konnte folge
richtiger sein. Das Aufgzhzn in der Realität der Dinge, 
der Respekt davor, diz Schärfe der Beobaclhtung gegen
über dem Positiven verleugnet sich auch nicht in dem 
Bilde des Barbizon-Aufznthalts, mag man auch Millets 
Einfluss in den Posen und in einer gewissen Heraus
hebung des Vorganges aus dem Täglichen in die Sphäre 
des Religiösen deutlich spüren. Das Szlbstportrët, das 
im übrigen von einer sehr lebendigen Ähnlichkeit ist, 
— im Sinne Liebzrmanns sicher ein Vorzug —, zeigt im 
Ausdruck die merkwürdige halb jüdische, halb Berlin- 
preussische Mischung, die zekIm-∣änglichz Struktur seines 
Schädels. Es ist farbig sehr hell, etwa im Ton des Mzzrzs- 
sandzs gehalten und wird vermutlich in späterer Zeit 
dieselbe samtene Patina erhalten, wie gewisse helle 
Strandbildzr von ihm.

Den massgebenden Franzosen des neunzehntenjahr
hunderts gegenüber hat man sich anscheinend abwartend 
verhalten. Immerhin ist ein Anfang gemacht und zwar 
zrfrzulreherwzisz mit Ingres, dem Vater aller Dinge; 
wenn auch nur mit einem Porträt, das allerdings alle 
seine bekannten Vorzüge zeigt. Sehr logisch ist Puvis de 
Chavannes angzrziht mit köstlichen Akten zweier Mäd
chen von der eckigen Zartheit der Entwiekelungsjahrz. 
Diz Vollkommenheit der Durchmenzllierung und dazu 
der Zauber einer zeitlosen MerchznstImmung lassen 
hinwegsehen über manche farblichen Schwächen. In 
diese Rzrhz gehört endlich noch ein früher Manzt, aus 
der Couturezeit, ein liegender Akt, der zwar sehr 

durchstudizrt ist, aber doch noch etwas akademisch wirkt. 
Ein sehr origineller Troyon, eine weite Landschaft, in 
die eine farbig brillant Γusammengehaltznz Gruppe von 
Leuten Rhythmus und Bewegung bringt, schliesst den 
Kreis der Franzosen.

Dass der neue Galzrielziter auch in die Zukunft 
denkt, beweist der Ankauf des Henlzrschzn „Gärtners“ 
der einen nicht unwesentlichen Teil einer historischen 
Grundlage für den Ausbau der Kunst unserer Tage 
bilden wird. Die Linie der Figurist, trotz eines gewissen 
hier mehr als sonst hervortretenden Naturalismus, von 
stark ornamentalem Ausdruck, der Kontur weniger ab
sichtlich gezogen. Eine unsentimzntalz soziale Grösse 
macht sich unaufdringlich bemerkbar.

Zu erwähnen ist sehlInsslieG noch ein sehr geschmack
volles, beinahe kultiviert zu nennendes Herrznbildnis 
von Beckmann, in dem 01evogtsehz Einflüsse ins Realere 
umgzsetzt scheinen. —

Es ist klar, dass dieser erste Anlauf nicht gleich zum 
Zizlz führen kann, dazu sind die Widerstände so gross 
und die Sünden dar Vergangenheit zu schwer zu para
lysieren. Das Terrain, was bis jetzt gewonnen ist, muss 
mit äusserster Energie erweitert werden. Man vermisst 
noch manche grosse deutschen Namen und ebenso die 
klassischen Vertreter des französischen Impressionismus! 
Das sonst so Zhrgzizigz Düsseldorf hat sich darin, von 
seiner Nachbarschaft einen weiten Vorsprung abjagzn 
lassen.

Es wäre eine verkehrte Politik, ` die vorhandenen 
Mittel allzulange zu thesaurieren. Mitdarzunehmandan 
Seltenheit guter Bilder wächst ihr Preis, und es ist drin
gend zu wünschen, dass in dieser materiell so bevor
zugten Stadt keine Kositen gescheut werden, um in den 
Besitz grosser typischer Werke zu kommen, denn diese 
charakterisieren besser als hundert kleinere und un
wesentlichere, nicht nur die Epoche, in der sie ent
standen sind, sondern auch die Galerie, die sie beher
bergen darf.

In einem amtlichen Rundschreiben gelegentlich der 
Ankündigung der neuen Kunstplënz sprach man von der 
Absicht Düsseldorfs, seinen „Ruhm als Kunststadt neu 
und endgültig zu festigen“. Es ist zu hoffen, dass sich 
die massgebenden Instanzen nicht selbst desavouieren.
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ADOLF MENZEL, INTERIEUR
mit ErlaubniS VON F. BRUCKMANN, a∙-G., MÜNCHEN

DIE NEUORDNUNG DER MÜNCHENER NEUEN PINAKOTHEK

VON

HERMANN UHDE-BERN AYS

Ma∏ pflegte schon seit langem die neue Pi∏akothek 
die schlechteste deutsche Sammlung zu nennen, 
UbertrugMtngeldenOrganisationauf dns Materi al,ued 

übersah gleichzeitig die zwiespältigen Hindernisse einer 
entschiedenen Verwaltung wie die doppelte Aufgabe 
der staatlich-krongutlichen Bilterbewahtu∏gsa∏stalt. Zu 
einer solchen hatte sich die Pinakothek unter Holm
berg und Genossen ausgewachsen. Es wäre zu viel der 
Bosheit, wenn man behauptete, dass die Unfähigkeit 
der Künstler, als Galeriedirektoren zu fungieren, nie
mals augenfälliger gezeigt wurde, denn die grössere 
Hälfte der Schuld liegt hier am Kommissionswesen. 
Wir begrüssten darum Tschudis Rücksichtslosigkeit und 
hofften Gutes, als seine Hand den eisernen Besen er

griff. Die neue Pinakothek, eine Sammlung Münchener 
Kunst der Neuzeit, dem Forscher wie dem Kunstfreund 
in gleicher Weise nützlich, ein getreues Bild der ge
doppelten Entwickelung unter Ludwig und Max wie 
des Aufkommens der anderen Richtungen, unter dem 
zweiten Ludwig und Luitpold! Kein Kompromiss, 
kein Personlichkeitsausdruck des Galeriedifektors, eine 
ruhige, historisch begründete und sachlich geförderte, 
der Metropole Süddeutschlands zugehörige Gruppie
rung. Eine lokale Aufgabe, deren Berechtigung in der 
traditionellen Bedeutung der Kunststadt München ohne 
weiteres liegt. Wie sich Tschudi nun weiter dachte, 
sollten jene Werke ersten Ranges, die in bestimmtem 
Sinne für die deutsche Kunst überhaupt wichtig waren,
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vermissen, müssen sie zugleich seinem Nach
folger das hohe Lob zusprechen, dass er in 
dreZwischrnstufr,welehtdieseNeuördnung 
darsteH^ die Basis für eine in Tschudis Sinne 
zu lichtende und zu ergänzende neue Pina
kothek gefunden hat. In der ausserordent
lichen Geschicklichkeit, mit der Braune zahl
reiche Klippen zu vermeiden verstand, liegt 
sein vorzügliches Verdienst, so sehr man 
auch bedauern mag, dass im einzelnen die 
Richtlinien nicht noch schärfer herausge
hoben werden konnten. Der entstandene 
Kompromiss ist an und für sich bedauer
lich, und der Anblick vermittelt noch keinen 
Gesamteindruck, der begeisterte Zustim
mung bedingt. Kompromisse, immer uner
freulich, stehen der Betätigung notwendiger 
Prinzipien, vor allem bei der Neuordnung 
von Galerien, störend im Wege. Nochmals 
sei betont, dass hier das Bessere Freund des 
Guten geworden ist, und aus diesem Grunde 
stehe ich nicht an, die Taktik Braunes an
zuerkennen. Wir werden in zehn oder 
ZwanzígJahren den anderen Schritt folgen 
sehen, und es bedarf nun einmal in Mün
chen der Zeit, um die Selbstverständlich
keit, die heute auffällig wäre, nicht mehr 
auffällig zu machen.

Schon jetzt ist in der neuen Pinakothek 
die Scheidung zwischen Münchener und 
deutscher Kunst räumlich geschehen. Was 
im einzelnen der älteren lokalen Kunst an
gehört, wurde in die Säle des Erdgeschosses 
übertragen. Mit heilsamer Energie ist ge
sichtet worden. Um so auffälliger vermissen 
wir daher eine genügende Anzahl von Wer
ken der älteren Münchener Maler, die für 
die frühen Genredarstellungen wichtig ge
wesen sind. Man wird sich wundern, ge

rade hier ein verteidigendes Wort für diese Kunst zu 
vernehmen. Aber sie muss in einer (am besten sogar 
einer erst neu zu schaffenden) Münchener Sammlung 
vollgültig vertreten sein, auch wenn uns Lebende nur 
mehr historische und nicht mehr künstlerische Gesichts
punkte damit verbinden. Das Fehlen der Begründer der 
Schule, von jeher ein Manko der neuen Pinakothek, 
sollte endlich behoben werden, und ich denke es mir 
als Ehrenpflicht des Leiters der Sammlung, dem man 
daraufhin gewisslich manche seiner für die Münchener 
doch revolutionären Anördnungenverzrihrnwied, diese 
Anfänge gleich den Anfängen der Landschaftsmalerei 
in München zeigen zu können. Aber in der jetzigen 
Sammlung ist jede historische Orientierung über die 
Fragen des Zusammenhanges dieser speziellen Mün
chener Kunstentwickelung zurzeit noch ausgeschlossen, 
und wenn zum Beispiel die vorbildliche Hamburger

einem besonderen Ehrensaal in einem Anbau der alten 
Pinakothek mit den übrigen hervorragenden deutschen 
Bildern der Neuzeit aus Staatsbesitz zugewiesen werden. 
Leider wissen wir nicht, wie Tschudi seinen Geschmack 
und die Schärfe seiner hier ebenso kulturell wie künstle
risch abwägenden Kritik betätigen wollte. Weniger poli
tisch und minder rücksichtsvoll als sein Nachfolger, aber 
auch freier in der Bewegung als Leiter, hätte er die in 
München, wenigstens noch (dass diese Einschränkung 
gemacht werden kann, ist schon ein gewaltiger Fort
schritt) bestehende Künstlermacht vermutlich nicht 
nach Wunsch behandelt, und auf dem Wege, auf dem 
es eben langsam vorzuschreiten gilt, dem Ziele erst 
entgegen, wäre möglicherweise das sonst so glückliche 
Temperament des verehrten Mannes sein Verhängnis 
geworden. Wenn Tschudis Anhänger in der neugeord
neten Saimmlung seinen radikal entscheidenden Willen 
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Kunstlialle mit Recht einen Hauptwert darauf legr, die 
Hamburger Kuesreetwickelueg klar aufzuzeigen, er
kennen wir, wie gerade nach dieser Seite ein wesent
licher Richtpunkt eines moderne und historische Ab
sichten klug verbindenden Galerieleiters liegt.

Im Erdgeschoss zu ändern wird also eine dernächsten 
Aufgaben Braunes sein. Im Oberstock mag er sich 
begnügen mit dem Erreichten. Hier hat der bereits 
besprochene Leiblsaal durch eine vortrefflich geordnete 
Wand mit Trubners Werken die erwartete Ergänzung 
erhalten. In den folgenden Kabinetten tritt uns als 
Überraschung die malerische Grazie Albert von Kel
lers in einem Dutzend jener kleinen Bildchen entgegen, 
welche höchste malerische Feinfühligkeit durch techni
sche Routine noch sinnfälliger macht. Meist am Ende 
der siebzieerJahre entstanden, geben sie für die Ge
schichte jenes materiell empfindbaren künstlerischen 
Geniessens,das einiSenizwisshbnFoetunyundMoericelli 
der entzückte Amateur eines modern ergriffenen Rokoko 
zu zeigen pflegte, die wertvollsten Dokumente, und 
gleichzeitig bleiben sie in dem ^we^l^Ren Sclhimmer 
ihrer Farben vorbildliche Äusserungen geschmackvoller 
und gesicherter Malkultur. Durch die Erhebung dieser 

Kabinette (Ausgangspunkte für einen künf
tigen Saal Slevogt) zu besonders wichtigen 
Räumen ist mit Absicht die Aufmerksam
keit abgelenkt von den drei grossen Sälen, 
von welchen zwei (der erste und der letzte) 
den Manen der Kaulbach und Piloty sowie 
derer gewidmet sind, die ihres Geistes. 
Nach diesem notwendigen Tribut an die 
,,Heroen“ der Münchener Kunst in zwei 
Generationen durfte dem Helden — hier 
trifft das deutsche Wort allein zu — der 
dritten Generation, der wir unmittelbar nahe 
stehen, der Mittelsaal geweiht werden. Wir 
befinden uns hier gegenüber dem Werk des 
Hans von Marées, wie wir es bisher in 
Schleissheim sahen.

Impavidum ferient ruinae. Dieses stolze 
Wort könnte über dem Eingang der Tribuna 
stehen, die von den Schöpfungen des Mei
sters in überlegter Anordnung doch nicht 
mehr birgt als Überbleibsel. Sie zeugen — 
und darauf allein braucht hier gewiesen zu 
werden — weit stärker noch als in Schleiss
heim für den Willen des Künstlers zur Ein
heitlichkeit seiner Kunst. Er ist hier ver
ständlicher, ruhiger und offenbarender als 
in Schleissheim. Und doch war es im ge
heimnisvollen Zusammenhänge mit dem 
schmerzvollen Bemühen von Marees ge
standen, wenn nach unternommener Pilger
fahrt erst das eigene Suchen in dunklen 
Räumen zum Lichte geführt hatte. Viel
leicht ist es das Ungewohnte, das die Stim

mung nicht aufkommen liess, die dort sogleich sich 
einstellte, oder ist es vor diesen Bruchstücken die 
Überzeugung, vor Verlorenem, Unersetzlichem zu 
stehen?

Der Entschluss der Überführung giebt der Neu
ordnung den bedeutsamen Akzent. Was Dülberg schon 
vor ZehnJahren forderte — die Gerechtigkeit gebietet 
darauf hinzuweSiee —, und unterdessen durch die von 
Tschudi ersehnte aber leider nicht erfolgte Erwerbung 
der Neapler Fresken verzögert wurde, ist Tat ge
worden. Zwischen Leibl und Trubner zur Linken, 
Menzel und den Meistern der Münchener Schule zur 
Rechten als Bannerträger des Lebendigen, hält dieser 
Aufrechte solange die Wacht, bis seines Amtes Genüge 
geschehen. Der Vorstoss hat siegreich geendet. Mit 
der Begründung des Mareessaales hat der Leiter der 
neuen Pinakothek den selbitgeichniedetee Ehrenschild 
gewonnen gegen seine Feinde. Von diesem Zentrum 
aus wird die Befreiung von den übrigen Ketten vor 
sich gehen müssen.

Dass nun Feuerbach — einstens mit seiner Medea 
ein Hort der Sammlung — unter Marees leidet, war 
verauizuiehee. Der Meister ist nicht glücklich ver-
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treten, und der Gedanke an den Verlust der Amazonen
schlacht wird jetzt doppelt vordringlich. Auch Bocklins 
und Lenbachs irdische Nachbarschaft, wohl angereiht 
an F. A. Kaulbach und Samberger, macht in gegensätz
licher Beziehung den Aufenthalt vor Feuerbachs Bil
dern unerfreulich. Um so glücklicher kommen in den 
gege∏übetΓiegentenKabmette∏, von verschiedenen Neu
erwerbungen (ein Porträt von Rayski, Bildnis von Wald
müller, zwei Landschaften von Constable, um nur ein
zelnes zu erwähnen) ergänzt, der Raum der Menzel
stiftung, und das um vier kostbare Stücke (besonders 
die Landschaft und die Schauspielergesellschaft) be
reicherte Spitzwegkabinet, wo auch Schleich und Burkel 
Aufnahme fanden, zur Geltung. Dem Eingänge ent
gegen, dem Leiblsaale gegenüber, sind schöne Anfänge 
für die Vertretung der frühesten selbständigen Mün
chener Landschaftsmaler am Beginn des neunzehnten 
Jahrhunderts, Kobell, Wagenbauer, Dillis, gewonnen 
und einige charakteristische Köpfe Edlingers, aus der 
alten Pinakothek übernommen, führen aus dem Bieder
meier zurück in das späte Rokoko. In besonderen Sälen 
des Erdgeschosses ist, wohl nur provisorisch, die hier 

bereits ausführlichst besprochene Tschudistiftung auf
gestellt.

Ein Wesentliches ist gelungen: der Beweis für die 
notwendige Trennung der nur lokal wichtigen Bilder 
von den übrigen darf als erbracht gelten. Zu disku
tieren, wohin das neue Museum bayerischer Kunst ge
langen soll, erscheint müssig, so lange die Parteien 
streiten um die Bewilligung der Mittel. Es ist frag
lich, ob das Parlament dazu die nötige Einsicht 
besitzen wird. Jedenfalls kann erst nach völliger 
prinzipieller Scheidung der beiden Materien die be
gonnene, aufs glücklichste begonnene Neuordnung 
der neuen Münchener Pinakothek ihrer Vollendung ent
gegengehen. Dann wird auch die Frage aufgeworfen 
werden können, inwieweit die Sammlung mit den Gale
rien von Hamburg, Berlin, Frankfurt wetteifern kann. 
Die Geschichte der neuen Pinakothek hat leider bisher 
allzuhäufig bewiesen, dass in Dingen der Kunst Eigen
lob gleichbedeutend ist mit Nachteil. Wird es jetzt 
anders, so haben wir den iy. November 1913, den Tag 
der Wiedereröffnung nach der Umgestaltung, als ein 
bedeutungsvolles Datum einzutragen.
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A. VON KELLER, BESUCH

U N S T A U S
MANNHEIM.

Es war die Serie der Arbeiten zu 
sehen, die Wilhelm Trübner im letz
ten Jahre auf Stift Neuburg bei Hei
delberg geschaffen hat. Die Werke 

zeichnen sich durch eine unerhörte Disziplin malerischer 
Kultur aus und bilden einen neuen Höhepunkt im Ttub- 
nrrschrn Schaffen. Die Kunsthalle hat sich fünf der 
besten Arbeiten gesichert: das Stift in der Sonne, das 
Ökonomiegebäude, den Rosengarten, die Toreinfahrt 
und den Teich an der Parkmauer. - Gleichzeitig sah 
man eine Auswahl von Werken des badischen Künstlers 
Albert Hauseisen, der unter der jüngeren Generation 
badischer Künstler mit an erster Stelle genannt wird. 
Seine neuesten Arbeiten zeigen den Künstler auf dem 
Wege malerischer Verfeinerung, die besonders in seinen 
Porträts zum Ausdruck kommt. — Für die Monate April

STELLUNGEN
und Mai ist eine geschlossene Ausstellung moderner 
Kleinplastik vorgesehen, die zum ersten Male plastische 
Schöpfungen unmittelbar mit Zeichnungen und Studien 
der Bildhauer vereinigt.

W. F. St.

PRAG
Tschechischer Kunstverein ,,Manes11: Moderne Kunst.
Die Ausstellung ist reichhaltig, fast erschöpfend und 

überragt daher alle bisher untemommenen Veranstal
tungen dieser Art. VonFranzosen sind: AlbertOlmes, 
DelaunayslJean Marchand, Othon LTiesz (Picasso fehlt; 
er ist gerade mit seinem Gesamtwerk bei Miethke in 
Wien zu sehen), von Russen: Archipenko, dann Polen, 
Rumänen, Amerikaner und Tschechen.

Trotz der Mannigfaltigkeit herrscht Monotonie. Die 
eigene Körperlichkeit, der individuelle Pulsschlag des 



Blutes müssen auf der Mehrzahl dieser Tafeln unge
schrieben bleiben.

Von den „reinen“ Kubisten ist am stärksten Gleizes 
vertreten. Seine kleine „Landschaft in Passy“ lässt 
sicher Kraft ahnen. Othon Friesz1 „Weib in der Hänge
matte“ ist ein Versuch, die durch Cézanne gedeutete 
Bedeutung der Farbe und ihrer Grenze als raumbildende 
Faktoren noch stärker zu betoeee, Cezannes Prinzip des 
farbigen Raums gleichsam auf eine Formel zu bringen. 
Eine prächtige Landschaft von ihm giebt eine glückliche 
Verbindung von Cézanne und Gogh. Jean Marchand 
ist ein aus der Tradition Renoirs schöpfender Künstler 

von subtilem Farbenempfinden. Sein Bestes sind die 
„Bananen“, eine Komposition aus Gelb, Rot und Grün. 
Ein ziemlich manirierter, doch mit starker Sinnlichkeit 
begabter Plastiker ist der Russe Archipenko. Von tsche
chischen Künstlern sei der in seinen Bildern ernste, fast 
asketische Kubista genannt.

Auch der Kubismus kann ein Bekenntnis sein, auch 
er mag als Form künstlerischen Ringens neben dem Be
streben anderer Kunstepochen stehen; als ein an der 
Natur desorientierter Kunstwille jedoch bedeutet er für 
die Kunst die grösste Ernüchterung, die sie je hat er
fahren können. H. F.

Λ. VON KELLER, CHOPIN
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ERNA FRANK, S. MARIA DELLA SALUTE. RADIERUNG 
AUSSTELLUNG BEI PAUL CASSIRER, BERLIN

WEIMAR
Im Grossherzoglichen Museum für Kunst und Kunst

gewerbe in Weimar sind zurzeit einige plastische Arbeiten 
von Richard Engzlmann ausgestellt. An Zahl überwiegen 
klzinz BronΓefiguren. Sie haben alle den gleichen Vor
zug, von jeder Kleinlichkeit frei, sich nicht in Einzel
heiten zu verlieren, sondern auf die Wirkung im Ganzen 
gestellt zu sein. Besonders glücklich in der Erfindung 
und Durchführung des Motivs ist das Mädchen, das den 
Strumplf anzizht, und eines das, ähnlich dar Aphrodite 
von Knidos, mit dar 
Linken das Gzwand 
fallen lässt, während 
die Rachta am Hin- 
tarkopf liegt. Die 
Vorzüge, die diesen 
kleinen Werken 
innewohnen, weisen 
aber sehr deutlich 
aus der Klzinplastik 
hinaus: das am Bo
den sitzende Mäd
chen, die Beine vom 
Gzwand umhüllt, ist 
eine durchaus mo
numental gedachte 
Erfindung und das
selbe gilt von einer 
Gruppe zweier ste
hender Mädchen, in 
welcher die beiden

ERNA FRANK, SEINEQUAI IN PARIS. RADIERUNG
AUSSTELLUNG BEI PAUL CASSIRER, BERLIN

Körper wundervoll in ihrer Masse Zueinandzrstzhzn. 
Hier empfindet man unmittelbar, dass erst dar grössere 
Massstab den Körpern jene Sclhwerz geben könnte, die 
dar geformten Masse Sprache verleiht. Sein Bestes gizbt 
dieser Künstler nicht im Spizl der kleinen Formen. Des 
wird man noch mehr inne, wenn man die drei mit dem 
Rücken Γusammznstzhannzn Figürchen mit der Aus
führung desselben Motivs in Marmor in halber Lebens
grösse vergleicht. In diesem für einen Brunnen ge
dachten Werke ist dar Künstler erst seiner eigentlichen 

Aufgabe nahe : es 
ist erstaunlich, wie 
die so gehaltene Be
wegung desReigens, 
diz geringe Wen
dung der einen Fi
gur nun erst ihren 
vollen künstleri
schen Gehalt aus- 
gzbzn, wie das, was 
in dem kleinen For
mat fast wie ein 
Mangel an soge
nanntem „Leben“ 
erscheint, nun als 
Ausdruck innerer 
Spannung und als 
rhythmische Bewe
gung belebter Mas
sen zur Wirkung 
kommt. Aber ganz



in seinem Element ist der Künstler 
doch erst bei der bekannten gro
ssen Frauenbüste mit dem verhüll
ten nach rechts gewendeten Kopfe. 
Wie erscheint hier die Skulptur 
nicht als Darstellung eines irgend
wie bewegten menschlichen Kör
pers, sondern als geformte von 
InnenherausbewegteMasse! Wie 
ein Bergrücken ruhig und gross 
liegt die Schulter im Gewand vor 
uns. Und diese monumentalen 
Gestaltungen werden ohne Zwang 
aus den körperlichen Motiven ent
wickelt. Es ist vielleicht das Beste 
an dieser Ausstellung, dass sie den 
Beruf zur monumentalen Plastik, 
der Engelmanns Bedeutung aus
macht, so unbestreitbar vor Augen 
führt. Immer wieder wird man 
von der Beitrachtung der kleinen 
Dinge zu jenem grossen Werke 
hingezogen und fühlt, wie da erst 
Kräfte frei geworden sind, die in 
dem andern nur schlummern. Es 
wäre sehr zu wünschen, dass einem 
Künstler, dessen Lebensaufgabe so 
unzweifelhaft vor ihm und vor 
uns liegt, möglichst reichliche Ge
legenheit werde, sich auf seinem eigensten Felde zu 
bethätigen.

Es sei auch noch auf einige sehr interessante Batrter 
von Walter Rösler hingewiesen, Aquarelle und Litho
graphien, voller Beobachtung von Licht und Bewegung, 
Zeugnisse eines äusserst empfänglichen Auges und einer 
unmittelbar gehorchenden Hand. Da ist ein Hof mit 
Sonnenlicht, ein Bau mit arbeitenden Maurern, licht
umflossene Baumgruppen. Aber für wichtiger als diese 
ausgezeichneten Arbeiten halte ich die Versuche, die 
Bildmässigkeit durch Vereinfachung der Form und Zu
sammenfassung der WiiksamenMassen neu zu gestalten. 
Küstenbilder mit gross angelegten Meereswogen, ein 
Aquarell mit Bergen, die in einfachen Farbflächen gegen
einander gesetzt sind, zeugen von diesem Streben. Wie 
uns viele Beispiele unserer Tage lehren, geht es dabei 
nicht immer ab ohne dass etwas geopfert wird. So wird 
vielleicht manchmal der menschlichen Gestalt zuviel 
von ihrer Körperlichkeit genommen und nur ein ganz 
schattenhaftes Dasein gegönnt, manchmal wie in der 
aus dem Meere ans Ufer steigenden Figur zugunsten 
der Wirkung im Ganzen die Bewegung im Einzelnen 
etwas vergewaltigt. Jedenfalls aber ist hier ein Weg 
beschritten, der aufwärts führt. „Die Künstler sollen 
nichts so sehen, wie es ist, sondern voller, sondern ein
facher, sondern stärker.“ Nach dieser Lehre Nietzsches 
handeln beide Künstler. B. Graef.

PABLO PICASSO, DIE SEILTÄNZER
AUF der auktioN DE LA PEAU, PARIS, ERWORBEN VON DER M°dernen GAlErIE (H. taNNHaUSEr) MÜnchen

MÜNCHEN
In der Galerie Caspari fand eine Ausstellung von 

Bildern und Zeichnungen Carl Schwabachs statt, der 
sich energisch an die Spitze Jung-Münchens vorschiebt. 
In seiner formalen Entwickelung immer noch abhängig 
von Hodler und den Eklektikern der Ingrestradition, 
gewinnt sein Stil in der Beweglichkeit seines Rhythmus 
schon die empfindungsvolle Eigenart, zunächst zeich
nerisch. Es bleibt abzuwarten, inwieweit eine ausge
sprochene Neigung ZurVergewaltigung derLinie jugend
lichem Temperament oder einem innerlichen Manko an 
ästhetischem Gefühl zuzuschreiben ist. Man darf Hoff
nungen aussprechen, die nach der Richtung VaIlotons 
gehen. — Die Kollektivausssellungder Dachauer (Bürgers, 
Dill, Felber, Hayek und andere) in der Galerie Heine
mann bestätigte die bestehende Ansicht von der Wer
tung dieser Gruppe als der süddeutschen Worpsweder 
im guten Sinne, das heisst ohne andere als wirklich 
künstlerische Zwecke. Die jüngeren Mitglieder (auf 
Bürgers ist hier schon gewiesen worden) schliessen sich 
selbständig an. — In der modernen Galerie (Tannhauser) 
wurde das auf der vente „de la Peau de l'Ours“ er
worbene Hauptwerk Picassos „Die Gaukler“ aufgehängt, 
zweifellos bisher die vorzüglichste und stilistisch ein
heitlichste Arbeit dieses leider seither abgeschwenkten 
Künstlers. — In Brakls Kunstbaus waren Entwürfe Ema
nuel von Seidls zu sehen.
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EMIL ORLIK, PARISERINNEN AM FENSTER. RADIERUNG
AUSGESTELLT IM GRAPHISCHEN KABINETT, J. B. NEUMANN, BERLIN

Aus der Hiinchener Sezession ist endlich eine Gruppe 
jüngerer Künstler zu einer „neuen Sezession“ zusammen
getreten, an ihrer Spitze Weissgerber. Der neuen Sezes
sion gehören unter anderem Püttner, Blecker, Bechte- 
jeff, Hess, Schmnerer an.

Das Bismairckdenkmal nach dem Entwurf Hahn- 
Besitelmeyer soll auf dem Hoyerberg bei Lindau Auf
stellung finden.

U.-B.

BERLIN
Im April wurde in den Kunstsalons wieder vielerlei 

gezeigt; nur weniges aber fordert zu einer Ausein
andersetzung heraus. Bei Fritz Gurlitt interessierte be
sonders die Kollektion von Erich Heckel. Unter den 
Jüngsten ist er einer der Lebendigsten und Selbständig
sten. Bei aller Absonderlichkeit und Verranntheit ist 
in seiner Art etwas Gestaltendes. Sein Talent ist voller 
Möglichkeiten. Das Dekorative hat bei ihm eine tiefere 
malerische Bedeutung, zum Beispiel in dem Bild „Ba
dende im Meer“, oder in den drei Bildern, die tripty
chonartig nebeneinandergehängt etwas wie ein einziges 
Bild — der linke Teil fällt heraus — von starker dekora
tiver Wirkung ergeben. Auch in den Breughelartigen 
Landschaften (Nr. 24 und 29) ist eine neuartige Be
gabung. Heckel erscheint differenzierter als Pechstein. 
Obwohl in seiner werdenden Kunst auch noch viel Wirr
warr viel Törichtes ist, darf man ihn als einen Herauf

kommenden bezeichnen. Natürlich mit Hinzufügung 
des heute stets notwendigen „wenn ....“

Das Graphische Kabinet (J. B. Neumann) machte mit 
dem hübschen Talent des Graphikers Otto Schoff be
kannt. SchoffistOrlikschüler, man spürt Einflüsse von 
Pascin und Guys und entdeckt auch sonst manche Ab
hängigkeit. Doch ist in seinen Blättern aus dem Pariser 
Grisettenleben auch eine eigentümliche hölzerne Grazie 
die ein persönliches Talent des Illustrativen ankündigt. 
Daneben interessierten graphische Arbeiten von Georg 
Tappert, technisch sehr geschickt, die Sujets voll derber 
Sinnlîchkeîc, aber immer auch mit einer Tendenz zum 
Kunstgewerblichen.

Bei Faul Cassirer zeigte Heinrich Nauen die Ent- 
wicklungstesultate der letzten Arbeitsjahre. Der grosse 
Saal blitzte nur so von Buntheiten; leider aber drängte 
sich aus der Tonfülle und aus dem „Stil“ nirgends die 
lebendige Natur sinnlich hervor, die gewaltsamen An
strengungen legitimierend. Man muss Nauen nach die
ser Ausstellung ein anspruchsvoUeeTapetentemperament 
nennen; seine grossen Bilder — Stilleben, Menschen in 
der Landschaft, Amazonenkämpfe usw. — wirken wie 
stark illuminierte Kartons zu gewerblichen Zwecken. 
Er zerstört etwas Wesentliches um pathetischer deko
rativer Stimmungswerte willen, und setzt an dessen 
Stelle mit lauter Gebärde etwas Unwesentliches. Die 
Teppichweberei könnte aus diesem Talent wahrschein
lich Vorteile ziehen. — In derselben Ausstellung irri
tierte die bunte Romantik der Dioskuren Klaus Richter 
und Magnus Zeller. Beide legen die alten deutschen 
Meister mit moderner Unbefangenheit, autodidaktisch 
dürftig aus. Wie von selbst geraten sie mit ihrem roman
tischen Impressionismus der Gegenstände in die Nähe 
reaktionärer Symbolisten. — Der Radierer Willi Geiger 
hat sich in seinen neuen, technisch wieder virtuosen 
Blättern einem neuen StoflFgebiet zugewandt; Erna 
Frank, die Schülerin Paul Baums, hatte eine Reihe ihrer 
kultivierten Anmerkungen mit der Radiernadel über 
die Atchltektutlandrchaften Italiens und Frankreichs 
ausgestellt.

In Caspers Kunstsalon zeigte sich ein Schweizer Ed. 
Stiefel. Er ist, wie alle Schweizer, dem Einfluss Hodlers 
noch ganz Unterthan; er stilisiert darum schon Form und 
Farbe, bevor er sie beherrscht. Aber es scheint hinter 
diesen Malversuchen ein ernster Künstler zu stehen, der 
der Selbsterziehung fähig ist. K. Sch.

KÖLN
Im Kunstverein war Ernst dePeerdt ausgestellt, dessen 

Entdeckung von mehr als einer Seite in Anspruch ge
nommen wird. Die Galerie Flechtheim in Düsseldorf 
wird demnächst eine Gesamtausstellung seines Werkes 
bringen, die Gelegenheit zu einer eingehenden Wür
digung bringen wird.

Zurzeit bereitet sie eine Ausstellung des belgischen 
„Art contemporain“ vor H. v. W.
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DÜSSELDORF
Die rührige neue Galerie Flecbtheim brachte nach 

einer Ausstellung chinesischer Bilder aus dem Besitz der 
Frau Olga Julia Wegenei:, die besonders schöne Stücke 
aus derMing-Epoche enthielt, eine Kolliektion VonOdilon 
Redon und eine solche von Edvard Munch, die zum Teil 
der Sonderbund schon gebracht hatte.

H. V. W.

MÜNCHEN
Der österreichische Maler Μ. Kiesling, von dem 

wir im vorigen Heft auf Seite 395 ein Bild reduzierten, 
bittet uns mitzuteilen, dass er in dem Bericht mit dem 
Schweizer Maler R. Kisling verwechselt worden ist.

BE1RLIN
Mit grosser Feierlichkeit ist das neue Gebäude 

der Bibliiothek eröffnet worden. Über Ihnes Fassaden
kunst:, die aus dem Bibliotheksgebaude eine Palazzo 
gemacht hat, ist nichts mehr zu sagen. Erwähnung 
verdient nur, das auch dieses Mal wieder eine 
schöne Gelegenheit verpasst ist. Es wäre wirklich

Uktionsnachrichten
LEIPZIG

Die Hauptblatter der Hand
zeichnungssammlung Arnold Otto 
Meyer, Hamburg, die Ende März 
bei C. G. Boerner versteigert wur

den, erzielten folgende Preise:
Moritz V. Schwind: der Traum des Ritters, 1300M.; 

schlafender Ritter, 1200 Μ.; ein Liebespaar im Nachen, 
2300 Μ.; die Erscheinung im Walde, 4700 Μ.; ritter
liches Liebespaar (Öl auf Holz), 4200 Μ.; Skizzenbuch 
mit Bleistiftskizzen, í280M.; Bildnis VonFranzSchubert, 
3400 Μ.; das Ständchen, 3100 Μ.; Mangel und Armut 
überfallen den Müssigen, 4000,Μ.; Florens zum Ritter 
geschlagen, 2630 Μ.; die Sängerin Maria Hetzenecker 
als Maria, 4600 Μ. — als Norma, 1200 Μ.; als Hof
dame in den „Musketieren“, 4300 Μ.; dasselbe Motiv, 
4800 Μ.; Abenteuer des Malers Binder (Öl auf Holz), 
i 3 600 Μ.; die „Elbe“, 7000 Μ.; die Königin der Nacht, 
3400 Μ.; die schöne Melusine, 11200 Μ.

A. Feuerbach: italienischer Mädchenkopf, 4100 Μ.; 
weiblicher Akt, 6400 Μ. ; weiblicher Studienkopf, 6 ɪ 00 
Μ.; Kinderakt, 6000 Μ.; Kinderakt, 1800 Μ.; Uranus, 
4100 Μ.; Begräbnis des Hofnarren, 9300 Μ.

Genelli: Bacchus unter den Piraten, 3050 Μ. Jacob 
Gensler: Ansichten aus Cöln und Lübeck, 1330 Μ. 
A- V. Menzel: Kanarienvogel, 980 Μ. Olivier: Der 
Palast Barberini, 1350 Μ. Fr-Preller d. Ä.: Odysseus 
und Nansikaa, 1200 Μ.

Ludw. Richter: junges Mädchen am Brunnen (Öl), 

eine Aufgabe, die unsere Besiten locken könnte, eine 
moderne Bibliothek zu bauen. In dem Sinne etwa, wie 
der in manchem Punkte sehr moderne Schinkel, es in 
einem Plan für eine Berliner Bibliothek vorgeschlagen 
hat. Statt dessen ist der kostbare Platz mit leeren Re- 
präsensationsräumen verschwendet und eine der instruk
tivsten Bauaufgaben der Zeit einem Hofbaubeamten 
übertragen worden, der nur an Theaterwirkungen denkt. 
Der Hauptlesesaal ist ein ungeheurer Kuppelraum (!), 
der konstruktiv eine ausserordentliche Leistung darstellt. 
Der Baiurat Adams hat ihn aus Betonmasse mit einer 
Kühnheit konstruiert, in der wahre, innere Grösse 
ist. Hinterher ist Exzellenz Ihne dann gekommen 
und hat die stolze Betonwölbung mit Renaissance
ornamenten verziert, hat Architekturkulissen er
richtet und in den Beton Fugen gemeisselt, damit der ■ 
Beschauer an ein Quaderngewolbe glaubt. Die beiden 
Pole unser Baukunst, Technik und Kunst treten in 
ihrem verlogenem Verhältnis zueinander wie in einem 
Schulbeispiel hier zutage. Zuletzt ist der Kaiser hinzu
gekommen und hat — in einem Lesesaal! — eine Akustik
probe gemacht. Und dann: Hurra, Hurra, Hurra!

5350 Μ.; Obsternte, 1330 Μ.; Waldmühle, 1230 Μ.; 
Rübezahl, 1200 Μ.; die Veilchen Verkäuferin, 1080 Μ.; 
der Wandermusikant, 1530 Μ.; „wir gratulieren“, 1400 
Μ.; auf dem Felde, 1830 Μ.; Kinderreigen, 9000 Μ.; 
ländliches Idyll, 4100 Μ.; das Abendlied, 6400 Μ.; 
ruhendes Schiaferpaar, 2600 Μ.

J. Schnorr von Carolsfeld: Hagen eröffnet das Blut
bad, 1300 Μ.; die 7 Schöpfungstage, 1900 Μ. Spitzweg: 
auf der Vortreppe seines Hauses (Öl), 2700 Μ.

Edw. von Steinie: Selbstbildnis (Öl), 1000 Μ.; eben
so, iooo Μ.; Selbstbildnis, lebensgrosser Kopf, 1230 Μ.; 
Rosa von Lima, 3200 Μ.; die alte Geschichte, 2600 Μ.; 
die Frau mit der Schüssel, 1700 Μ.; Sockielbilder 2300 
Μ.; der Thürmer, 3200 Μ.; Pharisäer, 3100 Μ.; St. 
Johannestag, 4000 Μ.; ein Maientag, 3300 Μ.

Anton Graff: Selbstbildnis und Bildnis der Frau des 
Künstlers, 3100 Μ.; Salomon Gessser, 1830 Μ.; J. J- 
Spalding, 1200 Μ.

A. Altdorfer: io Darstellungen aus der Bibel, 2230 
Μ. Das Urteil des Paris, 1850 Μ. Burgkmair d. Ä- 
Entwurf zu einem Denkmal Kaiser Maximilians 8100 Μ.

D. Chodowicki: Junge Dame und Mädchen, ɪ too Μ. 
Älb. Cuyp: Dünenlandschaft, 1300 Μ. J. H. Füssli: 
verschiedene Zeichnungen, für 320, 340, 300, 420, 
330 Μ. usw.

Sal-Gessner: Zeichnungen für Kupfer UndVignetten, 
1030 Μ. van Goyen; Strandlandschaft, 380 Μ. W.Huber: 
Ansicht einer Burg, 630 M; Landschaft, 830 Μ. Rem
brandt: Flucht nach Ägypten, 6200 Μ. —



Berlin
Die Auktion der Sammlung Robinson, London, bei 

Rud. Lepke, brachte unter anderem folgende Preise:
Zeichnung eines verzierten Saazgefasses^ez. Michel

angelo, 14 J o Μ.; Juan de Burgos: Verkündigung, 8 IooM.; 
Francesco Bissolo, Madonna, 2400 Μ.; Adr. van Ostade: 
zwei Bauern, 7500 Μ.; Francesco di Marco Raibolini. 
Francia: Lukretia, 12000 Μ.; Schulbild des Velasquez, 
der Koch, 4800 Μ.; Canaaetto: Venedig, 9200 Μ. Gesamt
resultat 123 000 Μ.

LEIPZIG
Vom 4,-6. Mai wird die Bibliothek und die Kupfer- 

stɪcheammlung von Alfred Ritter von Pfeiffer, Wien, 
bei C. G. Boerner versteigert.

PARIS
Vorn 2$.—28. Mai wird bei Georges Petit die Samm

lung Dr. Arth. Saimbon versteigert. Die Sammlung ent
hält ägyptische, griechische, römische Kunst, Kunst
gegenstände des Mittelalters und der Renaissance, Per
sische Keramik, Handschriften und Bronzen, chinesische 
Malerei, Bilder der Renaissance, und Pastelle von 
J. B. Liotard.

MAILAND
Vom 25.—30. Mai wird im Palazzo Cova die Samm

lung Gius. Cavalieri, Ferrara durch Hugo Helbing ver
steigert. Die Sammlung umfasst mannigfache Kunst
werke und Kunstgegenstände der italienischen Renais
sance.

CHRONIK

Hubert Herkomer J
Im Alter von dreiundsechzig Jahren ist der bayrische 

Handwerkeeseohn Hubert Herkomer in England als Sir 
und berühmter Künstler gestorben. Uns hat dieser 
Ruhm, wie selbst bei dieser Gelegenheit wiederholt 
werden muss, immer sehr kühl gelassen. Dem tiefer 
blickenden, dem das Echte fordernden Kunstfreund 
ist der Meister von Bushey, der gepriesene Maler der 
„Dame in Weiss“ und der „Dame in Schwarz“ der Vir
tuose vielfɪgurigee panoramenartiger Bilder, (Stadtver- 
öednetrnsitzung, Schülerszenen, Sitzung der Royal Aca
demy usw.), der Modepojftratist des englischen Adels, 
der Gründer einer Kunstschule, der Regisseur eines neu 
geschaffenenTheaters, der Stifter vonAutomöbżlperisen, 
kurz der allzulaute Idealist, der die deutsche Kunst in 
England gewissermassen repräsentiert hat, nie viel ge
wesen. Mit Erstaunen hat man in all der Zeit auf die 
Fülle dieses äusserlich gebliebenen Talents geblickt, auf 
die Leichtigkeit seines Arbeitens und auf die Beweg
lichkeit seiner Natur. Darüber hinaus aber hat Her- 
komer nicht gewirkt. Er hat in geschickter Weise die 
Atelieevietuösität der Münchener Malweise mit der sen- 
timentalischen Idealisieeungslust der englischen Malerei 
verbunden und ist so zu einem international berühmten 
Meister des Äusserlichen geworden. Um so mehr, als 
sein Hang zum Repräsentativen, zum Auffallenden 
(er spielte gern den „Malrefüestrn“) ihn ständig in den 
Blickpunkt der Öffentlichkeit rückten. Ein grosser 
Aufwand ist nutzlos — für die Kunst — verthan.

K. Sch.

Antonio Salinas J-.
Am 8. März starb in Rom der berühmte Archäologe, 

Numismatiker und Geschichtsschreiber Siziliens, Profes
sor an der Universität Palermo und Direktor des Natio
nalmuseums daselbst, Antonio Salinas. Geboren im No
vember 1841 zu Palermo, kämpfte er unter Garibaldi 
für die Unabhängigkeit Italiens, studierte in Athen und 
in Deutschland, erhielt den Lehrstuhl für Archäologie 
in Palermo, leitete die Ausgrabungen in Wretsizilien, 
wurde Mitglied des Consign superiore di Antichita e 
Belle Arti, der Consulta Araldica, des Institut de France 
und vieler anderer gelehrter Gesellschaften. Sein Ar
beitsgebiet erstreckte sich über die verschiedensten 
Zweige der alten und der mittelalterlichen Geschichte, 
vor allem aber der Numismatik. Das Nationalmuseum 
in Palermo, das er geschaffen und bis zu seinem Tode 
geleitet hat, wird sein Andenken späteren Generationen 
erhalten. W. B.

Kunstkampf.
In Halle hat es zwischen den Stadtverordneten und 

dem Bürgermeister einen Kunstkampf gegeben, der Auf
merksamkeit im ganzen Reiche erregt hat. Es ist ja 
schon typisch, dass Mittelstädte, die es sichteli>eenkönnen, 
Museen moderner Kunst gründen, dass junge Museums
leiter berufen werden, dass diese den edlen Ehrgeiz 
haben ihr Museum zu einer kleinen Musteranstak 
moderner Kunstgesinnung zu machen und dass sich dann 
Konflikte mit jenem meist einflussreichen Teil des Publi
kums, der von moderner Kunst nichts wissen will. 
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ergeben. Das war so zuerst in den grossen Städten und 
ist nun in den kleineren ebenso. Eine Ausnahme 
aber ist es noch, dass ein Bürgermeister so temperament
voll für seinen Galzriadɪrzkter zintritt, wie Dr. Rivz in 
Halle für Max Saiuzrlandt zingetreten ist . Es scheint uns 
durchaus vernünftig, dass dar Bürgermeister den Stand
punkt vertritt, man müsse den einmal barufenan Mu- 
szumsleitargzwëhran und verantwortlich arbeiten lassen, 
man dürfe dem Fachmann nicht Bajrrikadzn aus Laizn- 
gzsinnungzn errichten. Nicht so glücklich ist der Hallen
ser Bürgermeister gewesen, als er über diesen Gedanken 
hinausging. (Allerdings kann man nur nach unvollstän
digen Presseberichten urteilen.) Seine Radz ist dort an
greifbar, wo sie für die Kunst Emil Noldes mit Gründen 
eintritt, die ehemals für Manat oder Leibl Geltung gehabt 
hätten, die uns den Arbaitan Noldes gegenüber aber 
deplaziert zrschzinzn. Dieser Fehler ist denn auch 
walirgenommen worden. Vor allem hat Wilhelm Bodz 
im „Kunstfreund“ heftig gegen Dr. Rivz polemisiert. 
Trotzdem ist Bodz grundsätzlich — und auch in den 
meisten seiner Ausführungen — im Unrecht und hat 
der Bürgermeister von Halle grundsätzlich das Rechte 
getroffen. Das kleine Museum in Halle ist in der That 
ein sehr gut geleitetes Museum moderner Kunst. Es sind 
die bescheidenen Mittel bisher mit viel Verständnis ver
wandt worden. Wir haben neulich schon bei einer Be
sprechung des Katalogzs dieser Sammlung auf den freien 
Geist, der dort regiert, hingzwizsen und wir beabsich
tigen demnächst diesem Museum einen Aufsatz zu wid
men. Problematisch in diesem Museum sind, neben 
einigen übernommenen Bildern früherer Jahrzahnta, 
eigentlich nur die Arbaitan des ^^ka^^^. Nolde, 
über den Saiuerlandt kürzlich einen begeisterten Aufsatz 
geschrieben hat, ist der einzige gefährliche Punkt der 
Sammlung- Es ist einmal gesagt worden, jeder Mensch 
habe seinen Ölgötzen. Nun, Emil Nolde ist der Sauzr- 
Iandts. Er überschätzt ihn entschieden.

Das prinzipiell Wichtige des Falles lässt sich so 
formulieren: Modernitäten wie die von Nolde, wie die 
von unsern Jüngsten gehören in der That nicht ins Mu
seum. Noch nicht. Sie mögen in periodischen Museums- 
ausstzllungzn gezeigt werden, mögen von Museumsver
einen erworben und ein Jahrzehnt geprüft werden. 
Über Wart und Unwart solcher Arbeiten Iasstsich heute 
aber noch nicht abschliessend urteilen.

Auch wird durch Zuwarten in diesen Fällen wenig 
oder nichts versäumt. Es ist nicht zu verkennen, dass 
durch die gar zu tenden^olle, gar zu theoretische 
Modernität junger Museumsdirektoren eine neue 
Gefahr schon wieder droht. In Halle, in Sauzrlandts 
Museum hat es nicht viel zu sagen, weil der Fall Noldz 
dort vereinzelt ist, weil daneben nicht mehr zu bestrei
tende Warta klug angehäuft worden sind Im deutschen 
Westen aber grassiert zurzeit die Lust, für die Musezn 
die eben vollendeten, die kaum getrockneten Ölbilder 
noch unerprobtar jungar Maler schon anzukaufzn. Das 

ist entschieden falsch. Das ist dasselbe was die alten, 
mit Recht bekämpften Musaumsleitar thatan,. nur im 
umgekehrten Verfahren. Bode schrieb in seinem Auf
satz: „Eines übersieht der Bürgermeister vor allem: der 
wahre Wert eines Kunstwerks hängt nicht ab von dem 
wechselnden Geschmack, von der Mode; dar innere 
Kunst wert bleibt einem Werke, auch wenn der Geschmack 
dar Richitung, aus dar es hzrvergegangzn ist, ganz ent
gegengesetzt ist. Diesen Wert soll dar Sammler, soll 
namentlich der Laitar einer öffentlichen Kunstsamm
lung arkannan, ar soll unbeirrt vom herrschenden Ge
schmack (und Ungeschmack !) und selbst diesem ent
gegen ausschliesslich nach dem achten dauernden Kunst
wart seine Erwerbungen machen.“ Das ist richtig. Nur 
erhebt · sich gleich die Frage: was ist in der 
Kunst echt und dauernd. Bode maint es sei etwas an
deres als was Saiuerlandt meint; und wir haben auch 
wieder unsere eigenen Ansichten darüber. Eben darum 
aber ist eine gewisse Karenzzeit nötig. Distanz ist nötig. 
Was von Corinth, Slevogt, auch von Rösler, Beck
mann, Hofer, Walser, Barlach, zum Beispiel, museums
reif ist, lässt sich von einem erfahrenen Kunstkenner 
schon beurteilen. Diese Künstler gehören einer schon 
vesrɪ■ausenLiniean. Was aus Nolda, Peehsseinund den 
vielen ähnlichen Talenten wird, müssen wir noch ab
warten. Hier sind die Künstler zuweilen interessant, 
die Werke aber noch nicht organisch abgeschlossen.

Im übrigen aber ist zu wünschen, dass jeder 
Bürgermeister für seinen Museumsdirektor so zintritt, 
wie dar Bürgermeister von Halle für den vortrefflichen 
Museumsleiter von Halle eingetretan ist. K. Sch.

Christian Morgenstern f.
Es kann nicht die Rade davon sein, an dieser Stzllz 

die literarische Bedeutung des allzufrüh einem Brust
leiden zrlzgenen Dichters Christian Morgenstern zu 
würdigen. Es soll nur kurz auf das in seiner Kunst hin- 
gewizsen werden, was ihn auch zu einem gelegentlichen 
Mitarbeiter dieser Blätter gemacht hat: auf das Ver
hältnis seiner Dichtung zur bildenden Kunst, im be
sonderen zur Malerei. Man geht kaum zu weit, wenn 
man Morgenstern einen Lyriker des Auges nennt, einen 
sich optisch orientieranden Poetan. Naturanlagz war 
das malerische Erleben dar Welt, das er so geistreich 
edel immer dem dichterischen Erleben zu verschmelzen 
wusste, insofern als er der Enkzl einer alten Malzrfamiliz 
war, jener Hamburger Morgensterne, von daran dem 
Nazarenertum sich kräftig entringenden Malartalent, 
innigem Handwerksgerst und fein humanisiertem Natur
gefühl in den IetztenJahran so oft wieder liebevoll die 
Rede war und insofern, als er sich dieser Enkzlschaft 
sehr deutlich bewusst war. Wenn nur das Auge den 
Maler machte, so wäre er ein nicht gewöhnlicher Maler 
geworden. Halb ein Impressionist und halb ein Zeichner 
symbolischer Lebznsarabesken. Man braucht nur irgend 
eines seiner Gedichtbücher um gleich zu 
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erkennen, dass der Eindruck bei ihm in der Regel durch 
ein Augenerlebnis ausgelöst wurde und in der Folge erst 
tiefer hinabglitt, um mit Hülfe philosophierender Ge
fühle poetisch zu werden. Viele Gedichte sind wie 
poetisch erläuterte Bilder, ob es sich nun um den Anblick 
römischer Baiureste handelt, um die Alpennatur, um Ein
drücke in der Grosssitadt Berlin oder in der nordischen 
Landschaft. WieBilder einesjapanischen Künstlers etwa, 
der andeutend Extrakte von Stimmungen zu geben 
trachtet, der die Impression zum Ornament macht. 
Morgenstern fühlte selbst dieses malerische Element 
seiner Natur so stark, dass er in einem seiner Gedichte 
einmal ausruft:
„O Schicksal, Schicksal, Schicksal, warum gabst du mir 
den Griffel statt des angestammten Stiftes, lassest 
mich darben mitten im verschwenderischsten Überfluss: 
O Schicksal, nimm den Kelch der Bilder von mir, nimm 
der Väter Schöpfersinn mit neuer Phantasie vermählt, 
aus diesem Herzen............ “

Noch deutlicher als in seiner Lyrik tritt dieser starke 
optische Sinn vielleicht in den Grotesken, in den 
„Galgenliedern“ und im „Palmström“ hervor. Nur so 
konnte das Mystagogische, das Abstrakte dieser merk
würdigen Gebilde, konnten diese Kapriolen der Selbst
ironie eines inbrünstigen Gottsuchers sinnlich anschau
lich gemacht werden. Markus Behmer erzählte mir ein
mal entmutigt, er hätte die Absicht gehabt ein an 
der Wand hängendes Handtuch, das ihm so im 
Hinblicken ganz unheimlich lebendig erschienen 
sei, zu radieren, er hätte es aber aufgegeben, 
nachdem er in den „Galgenliedern“ Morgensterns 
die Arbeit schon poetisch gethan sah. Morgenstern 
hatte die echte optische Phantasie, die ergründende, 
belebende, gestaltende Phantasie. Selbst noch in den 
kritischen Scherzen Paimströms. Er ging aus von einer 
unendlich lebendigen Anschauung. Doch ist diese 
Konstatierung, er sei als Dichter ein Maler von vielen 
Graden gewesen, keineswegs ein zweifelhaftes Lob wie 
es eines ist, wenn man von einem Maler sagt er sei ein 
Poet. Denn er hat es in jedem Fall verstanden, das 
malerisch Gesehene in Dichtung, das Räumliche in ein 
Zeitliches zu verwandeln und das Optische in ein 
Menschliches. Es macht geradezu seine Bedeutung aus, 
dass bei ihm jedes Sinneserlebnis die Farbe seiner ganz 
edlen, zarten und klugen Menschlichkeit annahm. Ein 
selten reines, durch Leiden geläutertes und für jeden 
Sonnenstrahl dankbares Menschentum hat ein zierliches, 
zur Versonnenheit geneigtes Talent so vertieft, hat es 
so mannigfaltig und stark gemacht, dass Morgenstern 
nun mit stiller Bestimmtheit in den Kreis der deutschen 
Dichtung dauernd eintritt. Als einer jener jung Ge
storbenen, auf deren hoher Stirn eine eigene melancho
lische Heiterkeit wohnt und die schon während ihres 
entsagungsvollen Lebens alle materialistischen Interessen 
weit unter sich lassen. Drüben wird Heinrich Heine 
nun den Stammesgenossen lächelnd begrüssen; aber auch 

Hölderlin wird seine Hand fassen. Wie man die Hand 
eines Enkels fasst, in dem die edlen alten Traditionen 
fortleben.

K. Sch.

Die umgebaute Nationalgalerie.
„------ Es galt dêesen Räumen dïe ruhige Geschoossen-

heit zu geben, die eine innere Sammlung des Beschauers 
ermöglicht.“ Das sagt Direktor Justi in seiner „Der 
Umbau der National-Galerieu betitelten Schrift*, in der 
er einen Führer ZumVerstandnis der von ihm veranlassten 
Umbauten im Erdgeschoss des Hauses zu geben sucht. 
Wäre diese „ruhige Geschlossenheit“ erreicht worden, 
sie wäre durch die mehrjährige Bauzeit mit all ihren 
Störungen nicht zu teuer erkauft. Zu der Empfindungs
welt aber, aus der heraus diese Neuordnung erfolgt ist, 
führt von uns aus keine Brücke.

Wenn einmal eine Galerie der Werke der letzten 
Jahrzehnte gebaut werden soll, so müsste diese, sagt 
Justi, von einem Meister gebaut werden, „der seine Zeit 
in den Nerven hat“. Warum ist ein solcher Meister nicht 
auch für diesen Umbau herangezogen worden? Man 
wandelt nicht ungestraft mit Epigonen und nie kann der 
„architektonische Anstand“ zu lebendigen Resultaten 
führen. Justi fürchtete, dass ein Architekt, der seine 
Zeit in den Nerven hat, dem Charakiter des Strackschen 
Baues Gewalt angethan hätte. Als ob die Ornamentik in 
Schinkelschem Stil die, wie Justi sagt, „sehr ins einzelne 
durchgearbeitet und mit UngememerSorgfaatausgefuhrt** 
worden ist, pietätvoller wäre, als sinnvolle Ergänzungen 
eines begabten modernen Baukidnstlers es hätte sein 
können! Man hat sich ja nie gescheut, in einen roma
nischen Dom später ein gotisches Portal hinein zu bauen 
und hat es dem Takt des Baumeisters überlassen, aus 
der zeitgenössischen Empfiindungswelt heraus eine or
ganische Ergänzung des vorhandenen Baukörpers zu 
schaffen. Aber Justi hat zu unsern Architekten ein ge
ringes Verfrauen. „Die moderne Innenarchitektur,“ 
meint er, „wirkt durch kostbare Materialien. Ist etwa 
ein Kino glücklich finanziert, so bedarf es nur noch wegen 
Lieferung von Marmor und Mahagoni einiger Telephon
gespräche und die „Architektur“ ist gemacht.“

Die räumliche Neugliederung selbst erweist sich als 
durchaus nicht so günstig, als man es gehofft hatte. Die 
Behangfläche ist durch die Neueinteilung der Säle zwar 
vergrößert worden, aber die Zimmer sind jetzt zum Teil 
so tief, dass das Licht nicht in den hinteren Teil hinein 
dringt. Ein Bild, wie Liebermanns „Gänserupferinnm“ 
ist auf diese Weise um seine ganze Wirkung gebracht. 
Dazu kommt, dass die Fenster die ganze Schmalseite der 
Räume einnehmen, dass die Lichtquelle zu gross ist und 
dass streifiges Licht auf die Wände geworfen wird, wo
durch die Rahmen zum Teil tiefe Schatten werfen.

Man geht durch die ersten Kabinette der rechten 
Seite. Die vier Werke Liebermanns, worunter zwei von

* Verlag J. Bard, Berlin.
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sehr grossem Format, „Die Gänserupferinnen“ und „Die 
Flachsscheuer“ hängen auf einer Wand. Es ist ganz er
staunlich, wieviel die Bilder durch die neue Aufstellung 
verloren haben. EinBild, wie die „Flachsscheuer“, hatte 
früher einen ganzen Saal beherrscht, weil es den Mittel
punkt einer Wand bildete. Die kümmerliche Vertretung 
Liebermanns in der Galerie ist durch dieses Zusammen
drängen seiner vier Biider noch besonders betont. Der 
nächste Raum, der Trübner und seinen Kreis beherbergt, 
hat eine ausserordentlich ungünstige Wandbespannung, 
auf der vor allem Trübners Bilder schwarz und undurch
sichtig wirken. Gradezu unbegreiflich aber ist es, warum 
für die wundervolle Leibl-Sammlung ein Kabinett aus
gesucht worden ist, das neben einer den Bildern gleich
falls sehr unzuträglichen kalten Bespannung in seiner un
angenehmen Winkligkeit wie ein Vorraum aussieht und 
eine ruhige Betrachtung der Werke dieses Feinmeisters 
unmöglich macht. Ein grosses Hochformat wie die 
„Dachauerinnen“ musste viel zu hoch gehängt werden, 
weil ein Paneel, das in diesen Räumen herumgeführt ist, 
zu einem Aufhängen in bestimmter Höhe zwingt.

Vom Leibl-Zimmer steigt man einige Stufen hinauf, 
um zur Menzelsammlung zu kommen und man befindet 
sich in ausserordentlich kleinen eirunden Kabmetten mit 
unruhig gemustertem grünen Damast, vergoldeten Thür- 
rahmen und einer die Verwirrung vollendenden spiele
rischen Ornamentik.

Justi hat die Absicht gehabt, die Hauptmeister durch 
eine besonders würdige Umgebung zu betonen. Die Be
ziehung zwischen einem Bild und seiner Umgebung kann 
sich aber zunächst nur auf zwei Dinge beziehen. Gutes 
Licht und guten Hintergrund. Daneben kommt noch 
das Verhältnis des Raumes, in dem es hängt, in Frage, 
und die Bilder, die in seiner Umgebung hängen. Die 
Licht- und Raumfragen sind bei der Neuordnung in der 
Hauptsache nicht gelöst. In diesen Menzelschen Kabi
netten SudnJusti aber die Beziehungen zwischen Raum 
und Biidern so zu lösen, dass er den Raum im Sinne der 
Menzelschen Kunst dekoriert. Indem er Interieurs 
schafft, die, wenn auch nur von fern, an Sanssouci, an 
Rokoko und an die krause Linie des späteren Menzel
sehen Zeichenstils anklingen, verwechselt er Motiv und 
künstlerischen Gehalt. Mit dem Wesen der Menzel
sehen Kunst hat weder Sanssouci noch die friederizia- 
nische Epoche etwas zu thun und es kann im besten 
Falle nur eine Panoptikumswirkung erzielt werden, 
wenn Menzel in Interieurs gehängt wird, die denen 
ähnlich sind, die er gemalt hat. Da aber sowohl die 
Form der runden und zu kleinen Zimmerchen, wie die 
unruhige Bespannung ä’usserst ungünstig sind, so gehen 
die feinsten Stücke ihrer Wirkung vollkommen ver
lustig. Die Perlen der Sammliung, die früher in den 

ruhigen Zimmern des ersten Stockwerkes so köstlich 
gewirkt haben, das „Théatre-Gymnase“, „Das Zimmer 
in der Ritterstrasse“ und „Das Zimmer mit der wehen
den Gardine“ sind kaum wieder zu erkennen. Es ist 
auch kein glücklicher Gedanke gewesen, dass Justi die 
drei sogenannten Hauptstücke der Menzelschen Samm
lungen, „Das Eisenwalzwerk“, „Das Flötenkonzert“ 
und „Die Tafelrunde“ zu dem Mittelpunkt je eines 
Kabinetts gemacht hat. Abgesehen davon, dass die 
Formate dieser Bilder den kleinen Raum sprengen, 
hat Tschudi diese Bilder früher mit gutem Bedacht 
abseits von der eigentlichen Menzel-Sammlung auf
gehängt. Justi meint, man hätte „diese früher berühm
testen Gemälde damals weniger geschätzt, weil man in 
ihnen hauptsächlich das Inhaltliche sah“. Das ist durch
aus unrichtig. Vielmehr kann weder der etwas banale 
Realismus des „Eisenwalzwerkes“ noch die nicht sehr 
lebendige historische Rekonstruktion der beiden grossen 
Frietrich-Biidtr∏eben der genialen Unbefangenheit ' der 
Jugen^Uder bestehen und ihre Nähe, ihre absichtsvolle 
Betonung, schadet dem Verständnis Menzelscher Kunst.

Der linke Flügel des Geschosses ist durch die Samm
lungen Marées, Feuerbach und Bocklin gefüllt. Also der 
Raum, der früher ein ziemlich unerfreuliches Plastiken
Kabinett war, und der vernünftiger Weise zum Auf
stellen der Bilder hinzugezogen wurde. Hier aber stei
gert sich die Aufmachung zu einer Theatralik, wie sie 
Lenbach liebte, wenn er seine Kollektionen in den Aus
stellungen des Münchener Glaspalastes herrichtete. Ein 
leuchtend blauroter Stof7, der aus Feuerbachs Bildern 
alle Farben herauszieht, dunkle Paneele, Marmorfuss
boden, eine reich vergoldete Ornamentik. In einer 
tiefen Nische ist ein Marees-Triptychon in einen golden 
ornamentierten Rahmen wie ein Altar hineingebaut. 
Es steht in einer tiefen Nische so weit vom Fenster, 
dass es niemals richtig beleuchtet ist. Diesen drei Malern, 
denen offenbar Justis ganze Liebe gehört, wird eine 
palastähnliche Umgebung geschaffen, als ob durch die
sen falschen Prunk die Kraft des dekorativen Ausdrucks 
erhöht werden könnte, und neben dieser absichtsvollen 
Betonung der Gruppe Feuerbach, Marées und Bocklin 
stellt sich die Anordnung Leibl und die auf einer Wand 
zusammengedrängte Bildgruppe Liebermann wie eine 
tendenzvolle Unterstreichung dar, gegen die nicht ent
schieden genug protestiert werden kann.

Bilder sind sehr einfache Wesen, wenn sie gut sind, 
einfach wie die Natur selbst und sie brauchen nichts 
als Licht und eine ruhige Umgebung, damit die Ab
sichten ihrer Meister zum Ausdruck kommen. Das 
Gegenteil ist bei der Neuordnung in der National
galerie erreicht.

B. C.
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NEUE BÜCHER
LITERATUR ZUR OSTASIATISCHEN KUNST

BESPROCHEN VON 
OTTO FISCHER

1. Julius Kurth: Der japanische Holzschnitt. Mün
chen 1911. R. Piper u. Co. Geb. Μ. 3.—.

2. Friedrich Succo: Utagawa Toyokuni und seine 
Zeit. München 1913. R. Piper u. Co. Geh. 12.—, 
Geb. Μ. 25·.—.

3. Oskar Münsterberg: Chinesische Kunstgeschichte. 
Bd. II. Esslingen 1912. Paul NefFVerlag. Geh. Μ. 28.—, 
geb. Μ. 3 2.—.

4. Ernest F. Fenollosa: Ursprung und Entwicklung 
der chinesischen und japanischen Kunst. Übertragen 
von Fr. Milcke, durchgesehen und bearbeitet von Shin- 
kichi Hara. 2 Bände Leipzig 1913. Karl W. Hierse- 
mann. Geb. Μ. 40.---.

5. Curt Glaser: Die Kunst Ostasiens. Leipzig im 
Inselverlag 1913. Geh. Μ. 8.50, geb. Μ. io-.

6. Ernst Boerschmann: Die Baukunst und religiöse 
Kultur der Chinesen. Band I. P'u to shan. Berlin 1911. 
GeorgReimer. Geh. Μ. 30.—, geb. Μ. 35.—. BandII. 
Gedächtnistempel. Ebenda 1914. Geh. Μ. 36.—. geb. 
Μ. 42.—.

7. Meisterwerke chinesischer UndjapanischerKunst. 
Sammlung Fuchs. Geleitwort von Otto Kümmel. Stutt
gart o. J. WilhelmMeyer, Ilschen. Μ. 30.—.

8. Zeichnungen nach Wu Tao-tse aus der Götter
und Sagenwelt Chinas. Herausgegeben von R. F. Martin. 
München, F. Bruckmann A. G. 1913. Μ. 250.—

9. Ostasiatische Zeitschrift. Beiträge zur Kenntnis 
der Kunst und Kultur des fernen Ostens. Herausgeber 
Otto Kümmel und William Cohn. Berlin, Oesterheld 
u. Co. Jahrgang Μ. 30.—, Einzelheft Μ. 8.—.

Das Interesse an der Kunst des ostasiatischen Kultur
kreises ist offenbar im Wachsen begriffen. Die Gründe 
sind vielfach, aber für sie alle steht der eine Grund, dass 
hier eine ungeahnte Kunstwelt sich auftut, die an Grösse 
der Formung, an Tiefe des Gehalts, an Reichtum der 
Äusserungen und an innerer Einheit Unerschöpftes zu 
geben har, ein anders bedingtes, aber gleichwertiges 
Gegenbild unserer gesamten europäischen Kunsttradition. 
Dass hierfür ein Gefühl und die Einsicht zunimmt, dafür 
legt auch in Deutschland eine anwachsende Literatur 
auf diesen Gebieten Zeugnis ab. Für alle, die nicht 
selber mitten in der Beschäftigung mit den indischen, 
chinesischen, japanischen Kunstdingen stecken, ist es 
schwer, unter den neu erscheinenden Schriften eine 
Wahl und ein Urteil zu finden. So mag es manchen er
wünscht sein, wenn eine Übersicht über die wichtigsten 
neueren Werke einen Hinweis auf den Inhalt und die 
Betrachtungsweise jedes einzelnen und zugleich einen 

Standpunkt zu ihrer Bewejrtung geben soll. Ich möchte 
auf das Unzulängliche ebenso wie auf das Lobenswerte 
dieser Versuche nach bestem Gewissen hinweisen dürfen.

Woldemar von Seidlitz hat das große Verdienst, die 
erste Geschichte des japanischen Farbenholzschnittes mit 
wahrem Verständnis geschrieben zu haben. Es musste 
das Schicksal dieses Werkes sein, dass es vor den neueren 
und eindringenderen Forschungen in vielen einzelnen 
Punkten berichtigt und überholt wurde. Vor allem ist 
es die Arbeit Julius Kurths, die hier unsere Kenntnisse 
ausserordentlich gefördert hat. Seine wertvollen Mono
graphien des Harunobu, des Utamaro und des Sharaku 
sind hier bereits früher angezeigt worden. Von ihm ist 
nun auch in einem gut illustrierten Büchlein eine knapp 
orientierende Übersicht über die ganze Entwicklung des 
Holzschnitts erschienen. Da zugleich eine Tafel der 
wichtigsten Künstlersignaturen beigegeben ist, so wurde 
damit ein erwünschtes Handbuch vor allem für den 
Saimmler geschaffen. Das Büchlein enthält auch viele 
interessante Einzelresultate in den Fragen der Datierung 
und der Identifizierung umstrittener Meister und Werke. 
Wer allerdings eine Einführung in das Wesen dieser 
Kunst und einen Massstab für ihre Bewertung sucht, 
wird auch heute noch eher bei Seidlitz auf seine Rech
nung kommen.

Aus der Vorliebe des Sammlers mehr als aus dem 
Bedürfnis des Kunsthistorikers scheint Friedrich Succos 
umfangreiche Monographie über Toyokuni erwachsen 
zu sein. So erklärt es sich, dass hier eine ganz ausser
ordentlich gediegene und aufschlussreiche Arbeit über 
einen Meister entstanden ist, der durchaus nicht zu den 
Grössten, sondern nur zu den geschmackvollen Nach- 
empfindern seines Fachs zu rechnen ist. Dem speziellen 
Liebhaber des japanischen Farbenholzschnitts kann diese 
Arbeit nicht genug empfohlen werden. Aber es muss 
doch auch gesagt sein, dass bedeutendere Aufgaben als 
diese noch der Lösung harren, dass wir zum Beispiel über 
den wahrhaft monumentalen Vater dieser ganzen Kunst, 
über Moronobu, noch nicht den ersten Versuch einer 
Monographie besitzen. Von dem wesentlich älteren und 
lebensvolleren chinesischen Farbenholzschniitzu schwei
gen. Und es muss endlich auch hier wieder daran er
innert werden, dass der gebildete Ostasiate dieses ganze 
Gebiet einer reproduzierenden Graphik den Werken 
der hohen Kunst niemals gleichgestellt hat. Da uns diese 
heute zugänglich wird, so bekräftigt sich auch für uns 
dieses Urteil.

Schon der erste Band der chinesischen Kunstge- 
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schichte von Münsterbreg hat leider den Eindruck einer 
wenig kritischen und oft phantastischen Kompilation 
gemacht. Der zweite Band, der inzwischen erschienen 
und der Archiitektur und dem Kunstgewerbe gewidmet 
ist, bestätigt wiederum diesen Eindruck. Auch hier ist 
wieder die Arbeitsleistung einer äusserst fleissigen Samm
lung des verstreuten Materials von Einzelforschungen 
anderer Gelehrter beinah bewundernswert, aber doch 
fehlt es an jeder einheitlich klaren Verarbeitung. Das 
einigende Band zwischen dem Auszug aus diesem und 
aus jenem Werk ist gewöhnlich eine rasche Hypothese. 
Und man sieht es hier wieder, wie wenig ein Werk be
friedigen kann, das nicht aus einem innern Verhältnis 
zu dem erkannten Wert seines Gegenstandes, sondern 
mehr aus spekulativer Geschäftigkeit zu erwachsen 
scheint. Es ist dann auch nicht die Treue und Zu
verlässigkeit der Forschung das höchste Ziel, und es 
spricht aus noch so vielen Bänden nicht einmal eine Ge
sinnung.

Ernest Fenollosa tritt uns als ein ganzer und gross
gesinnter Mann aus seinem umfangreichen Buch ent
gegen. Dies ist der erfreuende persönliche Eindruck 
seines Lebenswerks, das jetzt nach seinem Tode von 
seiner Witwe heeausgegrbrn wurde. Er hat, als Ameri
kaner, Jahrzehnte lang in Japan gelebt und hat sich dort 
bei der Neubelebung des Interesses der Japaner selber 
für ihre alte Kunst offenbar grosse Verdienste erworben. 
Spalter ist er in seiner Heimat der Hauptpropagator der 
öetasiatiechrn Kunst gewesen, wie er denn auch als 
Samimler viel Wertvolles nach Amerika gebracht hat. 
Seine Ansichten über Ursprung und Entwicklung der 
chinesischen und japanischen Kunst, wie er sie vielfach 
in Vorträgen und Vorlesungen ausgesprochen hatte, 
wollte er selber zum Buche verarbeiten, und seine vor
bereitenden Notizen sind denn hier heeausgrgeben 
worden. Aberfreilich: dieses Buch erscheint nun zwan
zig Jahre zu spät. Denn wohl ist alles, was er sagt, von 
der schönsten und verständnisvollsten Begeisterung für 
die östliche Kultur und auch für ihre Kunstwerke ge
tragen, wohl sind die einzelnen Epochen dieser jahr
tausendelangen Entwicklung im grossen richtig und klar 
gesehen, wohl ist in vielen Abschnitten der Geist der 
Dinge selber lebendiger geworden als in manchen ge
lehrten Büchern. Allein die einzelnen Resultate und 
Angaben stehen durchaus nicht auf der Höhe der heu
tigen Forschung, und auch die kritische Durchsicht eines 
Japaners hat daran wenig geändert. Es ist eine Fülle 
von unhaltbaren rntwicklungegeechichtlichrn Hypo
thesen vorgetragen und eine genaue Nachprüfung der 
Daten würde die Unrichtigkeit fast jeder einzelnen Nach
richt ergeben. Dazu sind endlich die zahlreich beige
gebenen Tafeln zum grossen Teil nach schlechten Ko
pien klassischer Werke oder nach minderwertigen 
Originalen und fast ausnahmslos in ganz unzulänglicher 
Technik heegeetrllt. Es ist also durch diese Ausgabe 
dem Andenken des verdienten Mannes leider durchaus 

kein Denkmal gesetzt und unserer Literatur eine nur 
wenig erfreuliche Bereicherung gegeben worden.

Das Buch von Glaser ist ein sehr interessanter und 
ernst zu nehmender Versuch, das Wesen der ästhetischen 
Kultur Ostasiens zu deuten. Für die nämliche Gesamt
heit einer Kunstwelt, für die Fenollosa mit einiger Klar
heit die grossen Linien der Entwicklung festlegen wollte, 
sucht Glaser die inneren und bestimmenden Normen 
des Schaffens und der Wirkung aufzudecken. Er will 
das ästhetische Verhalten des Ostasiaten analysieren, in
dem er es von den philosophischen und ethischen An
schauungsformen des Ostens ableitet oder doch zu ihnen 
in Parallele setzt. So ist im Einzelnen vieles gut gesehen, 
und insbesondere in dem Abschnitt, der das Verhältnis 
zur Natur beleuchtet, ein wertvoller Beitrag zu unserer 
Kenntnis der ostasiatischen Ästhetik gegeben. Die 
GlaserscheFragestellung setzt die Autonomie des Ästhe
tischen voraus und erklärt es nicht aus einer Verfloch
tenheit mit den höchsten Werten einer Kultur, nicht als 
den Ausfluss des religiösen Gefühls einer Menschheit. 
Sie fasst es rein als ein Denken und Gestalten. Und so 
ergeben sich ihr die gleichwertigen Kategorien des 
Wahren, Guten und Schönen, die der Rationalismus der 
Aufklärung einst ans Licht gebracht hat. Aber gerade 
die ostasiatische Welt sollte beweisen, dass eine solche 
formalistische Anschauung unzulänglich ist und dass 
ohne die gemeinsame Quelle des religiösen Verhaltens 
auch jene Kategorien nicht zu begreifen sind.

So ist denn hier die grosse Gefahr nicht beachtet 
worden, die überall da der Untersuchung droht, wo die 
Kunst von theoretischen Distinktionen aus statt von 
einem festen Untergrund eindeutiger Thatsachen und 
womöglich von der anschaulichen Beitrachtung bestimm
ter Werke aus eine Behandlung findet.

Dem Architekten Ernst Borschman, der das Glück 
hatte, im Auftrag des Reiches den eingehendsten Studien 
über die chinesische Baukunst im Lande selber drei 
Jahre zu widmen, hat sich im Lauf seiner Arbeiten die 
tiefe und bestimmende Bedeutung des religiösen Mo
ments für die künstlerische Gestaltung immer klarer 
ergeben. Er giebt nun die Ergebnisse seiner Forschungen 
in einer Folge umfassender monographischer Darstel
lungen heraus, für welche die Einheit der religiösen 
Kultur und ihres Ausdrucks in der architektonischen 
Formung das gemeinsame Thema ist. Der erste Band 
ist der Insel P'u to shan gewidmet, die als einer der 
vier heiligen Berge der Buddhisten an der südlichen 
Küste Chinas aus dem Meer sich erhebt und als ein 
Heiligtum der Gottheit Kuan-yin mit ihren zahlreichen 
Tempeln und Klöstern ein Ziel der Pilger ist. Sie bietet 
den Anlass, an einem typischen Beispiel die üoerall gül
tige Anlage dieser Baukomplexe von Tempeln, Höfen 
und Wohngebäuden, den Aufbau der Hallen und Häuser 
undihreinnereAuestattung, zugleich aber im natürlichen 
Zusammenhang die Zeremonien des Kults und das Leben 
der Priestermonche bis zu den Gedächtnismalen der 
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Gestorbenen in den Grabanlagen als eine grosse Einheit 
VomAllgemeinsten bis ins einzelne Kleinste darzustellen. 
So ist hier eine unschätzbare Fülle thatsächlichen Mate
rials geboten, nicht nur in den genauen Baiuanalysen 
und vorzüglichen - Aufnahmen für den Architekturbe
flissenen, sondern ebenso in dem beständigen Hinweis 
auf die bedingenden Kräfte und grundlegenden grossen 
Ideen für alle, die ein lebendiges Begreifen der fremden 
Kultur zu gewinnen suchen.

Soeben ist nun der zweite Band dieses Unterneh
mens erschienen. Er ist den Grdächtnistemprln Chinas 
gewidmet, die nach altkonfuzianischer Tradition den 
grossen Männern der Vergangenheit bald im ganzen 
Reiche, bald an den historischen Stätten ihrer Wirksam
keit errichtet wurden. Wir lernen so nicht nur ver
schiedene Werke und Bautypen kennen, sondern er
halten zugleich manchen Einblick in die Geschichte des 
Landes, die von den ersten sagenhaften Kaisern, von 
Kung-fu-tse selber über die Feldherren, Kanzler und 
Dichter der verschiedenen Dynastien bis zu den Ahnen 
der lebenden Geschlechter in den Tempeln ihrer grossen 
Repräsentanten als in lebendigen noch heute uns auf
nehmenden Denkmalen sich verewigt hat. Mehreren 
besonders bedeutenden Anlagen sind grössere Ab
schnitte und eine eingehende Beschreibung gewidmet, 
vielen konnte, da die Grundtypen Sichwiederholen, mit 
einem Hinweis auf das ihnen Besondere genug gethan 
werden. So ist das überreiche und zum grossen Teil 
neue Material, das hier ausgebreîtet ist, doch nicht 
durch seine Masse erdrückend geworden, und neben 
den genauen Aufnahmen für den Architekten oder Ar
chäologen ist gerade in diesem Band eine Fülle der 
herrlichsten Werke nach Photographien abgebildet, die 
jedes Auge entzücken müssen.

Es steht eine ernste, klarschauende und überzeugte 
Persönlichkeit hinter diesen gründlichen Arbeiten. So 
darf man auch auf die folgenden Bände bedeutende 
Hoffnungen setzen. Allerdings ist die Forschung Borsch- 
manns vor allem der heute noch lebenden und gültigen 
Kunst gewidmet. Eine historische Ergründung der Bau
stile Chinas und ebenso der Geschichte seiner Religionen 
bleibt als eine notwendige Ergänzung noch immer ein 
unerfüllter, aber dringender Wunsch. Denn wohl ist 
diese Kultur noch heute nicht abgestorben, aber ihre 
höchsten, immer nachwirkenden Kräfte liegen tief im 
Vergangenen.

Auch in Sammlerkreisen ist das Verständnis für die 
alte grosse Kunst Ostasiens erwacht. Dafür zeugt eine 
Publikation, die aus dem Besitz des Tübinger Universitäts

professors Fuchs eine Auswahl wertvoller Meisterwerke 
der chinesischen und japanischen Malerei, dazu eine 
sehr schöne Skulptur -in trefflichen Lichtdrucken und 
sehr geschmackvoller Ausstattung veröffentlicht. Die 
Zuschreibung der einzelnen Bilder ist nicht überall frag
los, aber die Qualität steht ausserordentlich hoch. Ein 
allgemein gehaltener Text von Otto Kümmel giebt eine 
gute ästhetische Einführung in diese ganze Biiderwelt.

Der schwedische Sammler und Orientforscher R. F. 
Martin hat bei Bruckmann ein sehr interessantes Werk, 
das er besitzt, in einer allerdings kostspieligen aber sehr 
schönen Mappe und in der vortrefflichsten Faksimile
Reproduktion herausgegeben. Es ist ein Album von 
50 Blatt Tuschezeichnungen, - angeblich nach Chinas 
grösstem Meister Wu Tao-tse und von dem fast ebenso 
berühmten Li Lung-mien ausgeführt. Es ist möglich, 
dass es sich in der That um ein Werk der Sung-Zeit han
delt und wahrscheinlich, dass es Kopien nach Wand
bildern, vielleicht der T'ang-, eher der Sung-Dynastie 
sind. Jedenfalls sind diese Zeichnungen schon gegen
ständlich vom grössten Interesse. Die erste Reihe giebt 
sehr zart gehaltene Darstellungen grossenteils noch un
gedeuteter taoistischer Gottheiten in himmlischen Re
gionen, dann folgt ein im Stil etwas abweichender Zyklus 
der buddhistischen Höllenrichter, Blätter von äusserst 
feiner und diskreter Charakteristik, und endlich schliesst 
sich eine Folge von Kämpfen zwischen Dämonen und 
wilden Tieren an, die von der äussersten Wildheit und 
Gewalt der Konzeption sind. Und so öffnet uns dieses 
Werk wieder eine Seite chinesischer Kunst, die wir bis
her noch kaum ahnenkonnten. WievieleUberraschungen 
werden uns hier noch bevorstehen?

Eine Übersicht über die Literatur zur ostasiatischen 
Kunst wäre unvollständig, enthielte sie nicht wenig
stens einen Hinweis auf die „Ostasiatische Zeitschrift“, 
die jetzt im zweiten Jahrgang erscheint. Auch ihr Ge
biet ist die Kunst und Kultur des Ostens, von Indien 
bis Japan, und sie enthält nicht nur selbständige Abhand
lungen, sondern auch Nachrichten aus Museen, Samm
lungen, Auktionen und Kunsthandel, vor allem auch die 
denkbar vollständigste Übersicht über alle irgendwie 
einschlägige Literatur in allen Ländern. Die Beiträge 
sind in deutscher, französischer oder englischer Sprache 
abgefasst, und es scheint, als hätte sich bei der äusserst 
gediegenen Redaktionsleitung mit dieser Zeitschrift das 
Deutschtum an die Spitze einer Bewegung gesetzt, die 
den europäischen Kulturvölkern gemeinsam ist. Es ist 
die Rezeption des Tiefsten und Schönsten aus der öst
lichen Welt.
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Man glaube nicht, dass das Deutsch- 
Romertum in unserer Malerei über
wunden ist. Der Dualismus der Deut
schen, ja der ganzen nordeuropäischen 
Malerei wurzelt zu tief, als dass selbst 
der Impressionismus, der doch als ein 
neuer Malstil angesprochen werden 
darf, die Kraft hätte, den seit Jahr
hunderten auf romanisch-griechische 
Vorbilder gerichteten Idealismus der 
Nordländer zu amalgamieren. Aber 
wenn das Deutsch-Romertum seit 
den Tagen Dürers in unserer Malerei 
auch unsterblich scheint, so verwan
delt es sich doch fortgesetzt, indem es 
stets den Charakter des gerade herr
schenden Malstils annimmt. Jene 
Deutsch-Römer, die wir die Naza
rener nennen, waren, dem Zeitstil 
entsprechend, christlich determinierte 
Klassizisten; es waren Bocklin, Klinger 
und bis zu gewissem Grade auch
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Feuerbach, der Auffassung der Malerei unterwor
fen, die zwischen ι8όο und 1890 herrschte, sie 
waren bei all ihren hohen Stiltendenzen atelierhafte 
Naturalisten; und es war Marées neben seinem 
strengen Romertum zugleich ein Eklektizist im Stil 
der Münchener Altmeisterlichkeit um 1870 und 
auch ein Vorläufer moderner Anschauung. Aus 
alledem geht hervor, dass das Deutsch-Romertum 
niemals in erster Linie vom Willen zur guten 
Malerei den Antrieb empfangen hat. Was es 
wollte, ist etwas, das dem rein Malerischen im ge
wissen Sinne entgegengesetzt ist. Es wollte stets 
die gross zeichnende Linie, das Statuarische, das 
szenisch erhöhte Pathetische, es wollte den ,.grossen 
Gehalt“, wollte edle Gedanken darstellen und das 
Kunstgesetz an sich verkörpern. Bezeichnend ist es, 

dass das Deutsch-Romertum, wie im
mer es sich auch gewandelt hat, fast 
ausschliesslich den menschlichen Kör
per darstellt, den nackten oder den in 
zeitlose, antikisierende Gewänder ge
hüllten Körper, der die grosse Bildfläche 
durchaus beherrscht. Die grosse Bild
fläche! Denn auch das grosse Format, 
das Museumsformat ist charakteristisch 
für alle Deutsch-Römer. Während die 
Maleir, die nichts wollen als gute Ma
lerei, versuchen in das Wechselnde und 
Zufällige der Naturmotive das Bleibende, 
das Kosmische, das Gesetzliche hinein
zumalen, während sie von der sinnlichen 
Anschauung ausgehen und diese visionär 
zu steigern trachten, gehen die Deutsch
Römer von abstrahierenden Kunstge
danken aus, vom Begriff des Kunst
gesetzes, von einer Idee des Vollkom
menen. Jene gehen von unten nach 
oben, diese von oben nach unten. Sie 
müssen darum, um ihr grosses Wollen 
realisieren zu können, einerseits von den 
alten Meistern und anderseits von der 
Malerei der Zeit, sei diese nun gut oder 
schlecht, Darstellungsformen borgen. 
Und das können sie nicht thun, ohne 
fortgesetzt von den Gefahren der Un
selbständigkeit bedroht zu werden.

Der Dualismus liegt vor aller Augen. 
Maler wie Leibl und Marées stehen 
an verschiedenen Polen, sie vertreten 
zwei entgegengesetzte Programme. Das 
sehen unsere jüngeren Maler, die durch 

die Art ihres Talents bestimmt sind, stilisierende 
Pathetiker zu sein und die durch die reiche Kunst
bildung der Zeit mit hellem Verstand dahinge
gangen sind, vollkommen ein. Sie erkennen auch 
die Problematik des Romertums in der Malerei 
und wissen anderseits die Kraft der impressioni
stischen Malerei zu schätzen. Sie richten darum 
ihren Ehrgeiz darauf, diesen Dualismus aus der 
Welt zu schaffen und die beiden Tendenzen der 
deutschen Malerei in eine Synthese zu zwingen. Sie 
wagen sich damit an eine Aufgabe, die fast unlös
bar erscheint. Sie wollen erreichen, was selbst der 
geniale Cézanne nicht erreichen konnte, als dieser 
grosse Impressionist und Visionär des Wirklichen 
in idealen Figuirenkompositionen um das noch zu 
ringen begann, was er die „Gestaltungskraft“
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nannte, als er seinen Im
pressionismus in danDianst 
frzizr Phantasian stallte. 
Den Zwiespalt kann wohl 
auch dieser neue Wrlla 
zur Synthese nicht über
winden; denn es spie
len Ursachen mit, diz in 
der Zeit liegen und über 
die kein z’ɪnΓelnzs Indivi
duum Gewalt hat; aber es 
wird erreicht, dass das 
Dautsch-Romartum in aina 
neue Phase tritt, dass es ein 
neues Gesicht erhält, dass 
es gewissermassen impres
sionistisch wird.

In walchar Art diese 
Wandlung vor sich geht, 
das veranschaulicht in einer 
lahrreiehenWaisa der Ma
lar Karl Hofar in sainar 
Entwicklung und in seinen 
Bildern. Es war von ihm 
schon einmal in diesen Blät
tern die Reda. Daswarvor 
sieben Jahran als Julius Maizr-Grazfa ihn und saí
nen Freund, dan Bildhauer Hermann Hallar in Rom 
aufsuchtz und über seine Eindrücke dann berichtete.*

Jahrgang V. S. 424 f.

Hofar hat bald nach dieser 
Zeit Rom verlassen und ist 
nach Paris gagangan; ar 
hat sich dort mit dar mo
dernen Malarer in schwe
ren Kämpfen auseinandar- 
gasatzt und es hat vor 
kurzem dar jetzt in Berlin 
Lebende in einer Kollektiv
ausstellung bei PaulCassirer 
Rachanschaft von den Er
gebnissen gegeben. Es fällt 
bei dieser Konstatiarung 
schon auf, dass dar Ent
wicklungsweg anders ist 
als sonst bei den Deutsch
Römern. Malar wiz Bock- 
lin, FeuerbacG,Maraes und 
andere Zrlarntan in Mün
chen, Weimar, Antwerpen, 
Paris oder sonstwo im Nor
den die Malzrar und mach
ten dann Italian zu ihrer 
Zw^ienHaimat. Hofarhat 
umgekehrt, nach einigen 
Lehrjahren bei Kalclkrauth,

in Rom begonnen, hat es dort zu einem gewissen 
strengen formalan Darstallungsstil schon gebracht, 
wie diz dem Aufratz Malar-Grazfzs
Abbildungen es zeigen, und hat das alles dann aufge-
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geben, um in Paris wie von vorne zu beginnen. 
In den sieben Jahren, wo Hofer das plastisch Feste 
seiner Bilder malerisch aufzulockern die Absicht 
hatte, war es oft ein beängstigendes Schwanken. 
Ein Sclhwanken auch zwischen den Vorbildern. 
Jetzt aber steht der Künstler scheinbar an einem 
neuen Abschluss. Plötzlich ist eine ausserordentliche 
Schaffenskraft bei ihm durchgebrochen und er hat 
im ersten Viertel dieses Jahres eine so grosse An
zahl umfangreicher Bilder geschaffen, dass die rein 
manuelle Leistung schon mit Staunen erfüllt. Be
trachtet man diese Bilder mit dem Ernst, den sie 
fordern, so lässt sich der Eindruck etwa dahin zu
sammenfassen, dass wir vor den Arbeiten eines 
Malers stehen, dessen Natur der unseres Ludwig 
von Hofmann verwandt ist, der, kraft einer grösseren 
malerischen Energie, einer konsequenteren Durch
querung des Impressionismus über Ludwig von 
Hofmann aber entschieden schon hinausgelangt ist, 
wenn seine Art auch die Gefahren des Hofmann- 
schen Idealismus keineswegs schon überwunden 

hat. Drückt man die beiden Absichten, die Hofer 
mit heftiger Anstrengung in eine Synthese zwingen 
will, rein technisch aus, so kann man sagen, es 
suchen in seinen Bildern Kontur und flächige 
Malerei einen Ausgleich, ohne ihn schon zu finden. 
Der kräftige Kontur gross in den Raum gestellter 
Körper will die Malerei monumental machen und 
sie mit hellenistischer Architektonik, mit einem 
humanistisch edlen Pathos erfüllen; die vom Im
pressionismus abgeleitete Malerei anderseits möchte 
den Kontur aufsaugen und die Stilform sinnlich 
valeurreich und malerisch lebendig machen. Es 
giebt frühe ingreshafte Aktmalereien von Manet, 
wo die Malerei noch wie zwischen den Konturen 
und doch auch schon selbstherrlich fleischlich ist. 
An sie denkt man im Vergleich. Auch an Gauguins 
dekorativen Konturimpressionismus denkt man, 
oder an Henri Matisses drei Frauen am Meeir, die 
im Museum Folkwang in Hagen i. W. hängen. 
Doch dann wird man auch wieder an den Körper
kanon von Marées erinnert — Hofer erscheint 
wie ein französierter Marées — an Delacroix’ ro
mantisierten Raffaelitismus, an Grecos heftig be
seeltes Barock, an Cezannes architektonisch bauen
den Impressionismus und an manches andere noch. 
Nicht als ob Hofer nachahmte; sein Problem hat 
ihn ganz von selbst in die Nähe derer gebracht, 
die ähnliche Probleme bearbeitet haben. Ihn ver
bindet mit Künstlern wie Hodler3Matisse, Gauguin, 
Marées, L. von Hofmann eine gewisse wissenschaft
liche Arbeitsweise, aus der sich ein selbstgebildeter 
Formalismus ergiebt. Der eigentliche Schöpfungs
akt geht intuitiv vor sich, ruckweise und sehr 
schnell; aber er ruht auf einer kühlen Wissenschaft
lichkeit. Blättert man in den Zeichnungen Hofers 
— Zeichnungen verraten von der Arbeitsweise des 
Künstlers ja immer am meisten —, so fällt es auf, 
dass sie denen Rodins ähnlich sind. Das ist wieder 
nicht banale Nachahmung; doch es ist charakteri
stisch, dass Hofer zwar impressionistisch aber wie 
ein Bildhauer zeichnet. Wie denn ja auch in allen 
seinen Bildern das Statuarische ein wichtiges Ele
ment ist. Das Skulpturale ist nicht mehr so offen
bar wie in den Werken der römischen Zeit; aber 
unter der auflockernden Malerei ist es nicht min
der entschieden noch vorhanden. Es liegt Hofer 
offenbar dieser Zug zum Statuarischen tief im Blut 
und er kämpft darum einen verzweifelten Kampf, 
wenn er zugleich ein ursprünglicher Malejr, ein 
Impressionist sein will. Auf allen Bildtafeln spürt 
man diesen Kamp If des Umrisses, der Silhouette, des
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skulptural Empfundenen gegen das malerische Leben 
der Valeurs und der farbigen Fläche. Zwei-, dreimal 
hintereinander wird dasselbe Motiv gemalt, und es 
wird jedesmalgetchmeidiger, malerischer, blühender; 
das Kartonmassige tritt bei jedem neuenVersuch mehr 
zurück. Dieses ganze tiefernsteRingeeisteinKampf 
um Unmittelbarkeit. Das Talent fordert von Hofer, 
dass er mit Menschenkörpern musiziert, seine An
lage ist auf das Dekorative, Rhythmische und 
Klingende gerichtet; die Einsicht aber will das alles 
vertiefen und vergeistigen durch eine Maleirei5 die 
das Kosmische gibt, die alle Ersclheinung beseelt 
und unendlich macht. Beides zu vereinigen: das ist 
das Kunstproblem dieses in seiner Verallgemeine
rungslust ganz deutschen Künstlers. Dieser Wille 
verdammt seine Kunst jetzt noch — und vielleicht 
auf immer — zu einer mehr oder weniger pein
lichen Unfertigkeit. Die Bilder sehen oft nur wie 
Untermalungen aus, so reich die Fläche auch nuan
ciert ist; Augen, Mund und Nase der Figuren sind 
fast nie gemalt, sondern sind nur als dicke braune 
Striche in der Vorzeichnung stehen geblieben. 
Hofer entscheidet sich lieber für das Unfertige als 
für das Konventionelle; das ist gut, aber es ist nicht 
das Endgültige. Hier ist ein 
Deutsch-Römer, der mit ver
bissenem Ernst das Heitere, 
das Glückliche, das vom Ma
teriellen ganz Befreite darzu
stellen sucht. Er möchte das 
Typische impressionistisch 
persönlich geben, das Skulp- 
turale malerisch, das Gesetz
mässige unmittelbar lebendig, 
er möchte zugleich Karton
grösse, eine valeurreiche Ma
lerei und Koloristik, möchte 
das Sysltematische naiv thun 
und das Naive wissenschaft
lich sicher. Er malt im we
sentlichen aus dem Kopf, aber 
in seinem Koplf herrscht das 
Modell. Er macht alles zur 
Dekoration, will aber auch 
wieder viel mehr als nur das 
Dekorative.

Bezeichnend ist, dass man 
bei einer Unterhaltung über 
Hofers Kunst vom Allge- 

so sei
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meinen nicht loskommt. Es lockt das Problem seiner 
Kunst zu vielen Anmerkungen; über die einzelnen 
Bilder ist viel Unterscheidendes aber nicht zu sagen. 
Denn es wird nicht jede Arbeit dem Maler zu einem 
neuen Ansclaauungsproblem; er schöpft vielmehr 
immer aus einem und demselben Quell. Er nimmt 
die Gestaltung nicht aus der Natur, sondern aus sich. 
So bleibt ihm also nur die Realisierung seiner 
inneren Ornamentalitat, seiner abstrahierenden 
Rhythmik. Daher eine gewisse Eintönigkeit in der 
doch sehr erregten Pinselhandschrift, die etwas 
gleichförmige Pracht der Farbe, dasselbe antikisch 
barocke Farbenspiel überall, das die vielen Bilder 
zu Variationen eines einzigen Themas macht, und 
die etwas zu sehr geschmacklich kultivierte, die zu 
süsse Monumentalität. Hofers Bilder sind Klänge, 
nicht Melodien, ihre Schönheit ist unbestimmt, ja 
unindividuell. Doch verraten sie alle auch die 
Sehnsucht zu einer neuen Bestimmtheit. Hofers 
Begabung wohnt, wie die aller Deutsch-Römer, in 
Hesperien; aber es macht seine Bedeutung aus, dass 
er in Hesperien als Impressionist leben möchte.

Will man einzelne Bilder doch herausheben, 
auf die schöne, gauguinartige Komposition 

der drei Figuren mit der 
Fruchtschale hingewiesen,
auf das noch in einem Zwi
schenzustand befindliche Fa
milienporträt, auf die zweite 
Fassiung der mit einer ge
wissen atmosphärischen Mo
numentalität „im Meeres
sand“ lagernden weiblichen 
Figuren, auf die delacroix- 
artigen drei Jünglinge mit 
bunten Falbnen, auf das unter 
Palmen badende Hindumäd
chen, auf das Paar im Bett, 
oder auf das Interieur mit 
weiblichen Figuren. In allen 
diesen Werken und auch in 
den anderen, sind edle Schön
heiten, doch daneben immer 
auch gewisse Leerheiten. Sie 
alle zeugen dafür, dass Hofer 
in diesen sieben Jahren viel 
erreicht hat, aber auch, dass 
er erst zu realisieren beginnt, 
was ihm vorschwebt.

</
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BRIEFE DEUTSCHER MALER
Einem ist sie die hohe, die himmlische Göttin, dem andern 
eine tüchtige Kuh, die ihn mit Buttzo versorgt.

Schiller.

Wir habzn zu vaosclhziknen Malzn Kü^tkr- 
boefe ι^ιι^ι^^Ι^ι^ϊ^Ιι^,^ N(^n'Menzd und LeżU, Scha- 
dow undKrügnr , von Courbn t,Mabat, Moya, MGoyes 

und vielen andaran. Es waran stats Briefe, in denen 
Schaffende über ihre Kunst oder über ihr Menschen
tum wertvolle Anmarkungan gemacht haben, Do
kumente, die in IogznnaInzr Waise immer zurück- 
wzisen auf diz Werke der Scihraibar. Sie alle Izhrzn, 
dass selbst im zufälligen Bricfblatt dar rachta Künst
ler sich noch als Künstler giabt, dass ar nichts 
schreiben kann, ohne saine eingeborene Leiden
schaft fur das Problem dar Kunst zu zeigen, ohne 
das Wesen künstlerischer Gastaltung Irgandwiz zu 
erörtern.

Heute veröffentlichen wir eine Ralha von 
Gagznbzispizlzn, Briefe deutscher Malar, die in den 

siebziger und achtziger Jahren einen bedeutenden 
Ruf gehabt und als führende Künstler gagoltan 
haben. Diese Briefe sind untar sehr vielen anderen, 
die alle genau denselben Charakter haben, tendenz
iös ausgewëhlt worden. Siz sind an die Inhaber der 
Beidsner Kunsthandlung von Lapkz, die damals am 
meisten Rufhattz, garichtat und batraffan Vzokaufs- 
anmalamznhaitzn. Sie sollen darthun, wie deutsche 
Künstler vor dreissig bis vierzig Jahren über iGoz 
Kunst dachten und schoizban und sollen einen Rück
schluss auf ihre zinst und auch wohl noch Gautz 
gepriesenen Wzokz anragen. Künstlzrbriafz sind 
stets Selbstbekenntnisse — selbst Geschäftsbriefe. 
Diese Folgz von Briefen zeichnet darum rächt übel 
ein Berufsmilizu dar deutschen Kunst in dan Grün- 
nzoiahoan- Insofzon hat sie ein gewisses historisches 
Interesse. Dieses rechtfertigt, trotz der negativen 
Tendenz, die Publikation.

Diz Redaktion.
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Geehrtester Herr! München ci. 3. ʃ. 73.
In ein Paar Wochen wird· ein Weinkoster auf dem 

Wege zu Ihnen sein. Für ein grösseres Bild ist der 
Entwurf fertig mit 6 Figuren. Um einen Tisch in 
einer behaglichen, vertäfelten Landschenke sitzen der 
Dorfpjiifj, Wirth, Wirthin u. Tochter u. lachen un
bändig (verschieden) über das neueste Jägerstückchen 
eines Jungenflotten Gebirgss chüüzen. Der Oberförster 
neben ihm hat seine Bedenken über die Wahrschein
lichkeit der Begebenheit. Ueber diesem in erster Linie 
für Sie bestimmten Gegenstände werden Sie mich bei 
Ihrer nächsten Hierherkunft treffen.

Mein Umzug in ein neues besseres Atelier wird 
einige Verzögerung verursachen, auch möchte ich Ende 
Mai, Anfangs Juni auf 8 Tage nach Wien. So wie 
ich ausgezogen bin werde ich Ihnen, wahrscheinlich 
durch den Weinkoster, meine neue Adresse angeben.

Mit Gruss u. grösster Hocln^c^httuig Ihr ergebener 
Ed. Griutzner.

München d. 3. Juni 76. 
Geehrte ster Herr Lepke!

Es freut mich, dass Ihnen der Weinschmecker ge
fällt. Der Preis dafür brträgt (wie früher ausge
macht) 1000 Gulden. Ueber seinen Nachfolger werde 
ich sobald als mir nur möglich herziehen, ich habe 
dafür bereits einen neuen höchst originellen Kopp an- 
gagirt.

Mit Gruss u. grösster Hoclu^chttuig Ihr ergebend 
Ed. Grützner.

München d. 30. Sept. 76. 
Geehrtester Herr Lepke!

Der für Sie bestimmte Bruder Bräumeister ist 
fertig. Er ist im Begrrff fürs Refektorium ein vor
zügliches K^l^sstv-Son^m^eer^ii^ir aus dem Keller zu 
tragen u. prüft unter Wegs die Güte des Stoffes. — 
Wenn er gehörig trocken ist werde ich ihn per Eilgut 
an Sie abgehen lassen u. wünsche ich dass Ihnen das 
Bild so gut wie dem Bruder sein Bier gefällt.

Mit bestem Grusse u. grösster Hochu^t^lht^i^ng Ihr 
ergebend Ed. Gritzner.

Sehr geehrter Herr!
Von einem kleinen Ausfluge zurücCket-end, fand 

ich Ihre geehrte Anfrage betreffs des Preises des Ietz- 
gesandten Bildes „Cardinal feichttilckend“, vorsstUend, 
vor. Ich erlaube mir Sie in Kenntniss zu setzen, dass 
ich bei dem Bilde den gleichen Preis (do00 m.) ein

halte, wie bei den Anderen. Wie Sie Sich bereits über
zeugt haben werden, habe ich das Bild mit aller Sorg
falt vollendet, und ist bedeutend mehr Arbeit daran 
gewesen als bei den Letzten.

Zu meiner grossen Freude habe ich auch bei Durch
lesen Ihres geehrten Schreibens gesehen, dass das Bild 
Ihnen gefällt und zeichne HschachtungsvoOlst

München 23. Juli 82. August Holmberg.

Düsseldorf, 23. Juli 1878.
Geehrtest/er Herr Lepke!

Für Ihr frdl. Schreiben und den Betrag von 2300 
Mark meinen verbindlichsten Dank.

Was die beiden andern Bilder anlangt, so ist es 
mein Wunsch, Ihnen dieselben für feste Reclmung 
zu verkaufen, und thue ich deshalb ein Uebriges, in
dem ich Ihnen die „Rosenlaube“ mit 1 y00 Μ. und die 
„Eenetianerin“ mit 300, zusammen also 1900 Mark 
offerire. Billiger kann ich dieselben nicht weggeben, 
was Sie auch anerkennen werden, zumal, wenn ich 
Ihnen sage, dass ich allein für die beiden Rahmen 
circa 150 Μ. zu zahlen habe. Zu alledem aber werde 
ich Ihnen, wie schon erwähnt, statt des alten Köpf
chens ein ganz neues ausgeführtes malen, mit dem Sie 
dann hoffentlich auch noch ein gutes Geschäft machen.

In der Hoffnung, dass diese Offerte zum ge
wünschten Abschluss dieser Sache führt, grüsse ich 

hschachtungsvsll
J. Sc^^^ .̂

Lieber Lepke. Mittwoch
Wenn Sie hier sind, bitte ich Sie, zu mir zu kom

men. Seien Sie ohne Sorgen, Soldaten habe ich nicht 
mehr gemalt, sondern eine Idylle. Besten Gruss

F Werner.

Sehr geehrter Herr Lepke.
Hierdurch in aller ' Eile die ganz ergebene vor

läufige Anzeige, dass ich von gestern Früh (Mittwoch) 
bis heute Mittag (Donnerstag) an Ihrem Bilde ge
arbeitet habe und die Änderung sehr zu Gunsten des 
Bildes ausgefallen ist; natürlich zog diese eine Ände
rung noch einige andere, wenn auch kleine, nach sich. 
Sowie das Bild trocken ist, erhalten Sie es von mir zu
geschickt — bitte also bis dahin mich gütigst entschul
digen und sich freundlichst gedulden zu wollen. Noch 
erlaube ich mir, Sie ganz ergebenst daran zu erinnern, 
dass das Bild nach unserer Abmachung noch, bevor 
Sie dasselbe abgeben, photographiert wird; wollen Sie 
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sich daher gefälligst überlegen — wenn es Ihnen 
passen würde. In diesen Tagen gehe ich an die Ände
rung Ihres andern Bildes (Mühlengrund).

Mit Hochachttungsvollstem Grusse Ihr
O. Scherres.

Cronberg b. Francfurt d. n. 6. 71.
Mein geehrter Herr Leppke,

In Ervtiederung Ihrer geehrten Zeilen erlaube ich 
mir zu bemerken, dass der Irrthum in den Grössen 
der bestellten Bilder aus meinem ersten Briefe herzu
leiten ist, in welchem ich Ihnen die Grösse der Bilder 
à 6000 frs inclusive des Rahmens an gab.

Obgleich ich für 6000 frs schon Bilder für einige 
Centimètres grösser gemalt habe, so habe ich in Anbe
tracht der reichen Cotmposition und pikanten Beleuch
tung doch diesen Preiss gemacht. Um Ihnen jedoch 
gerecht zu werden habe ich mich angeboten bei diesen 
grösseren Bildern den Rahmen und die Verpackung zu 
übernehmen.

Was das kleinere Maass betr'ijft so ist es die näm
liche Grösse welche ich in letzterer Zeit für Sie ge
malt habe.

W7ährend also um deutlich zu sein das Lichtmaass 
der grösseren Bilder

72f C. auf 1 Μ. jS1∣2 C. ist, 
sind die kleineren Bilder

j-d1∣2 C. atf i Μ. 7 3∕4 C. Lichtmaass.
Das Vierte Bild bin ich immer bereii wieder zurück 
zu nehmen im Falle es Ihnen nicht conver^h^r^n sollte.

Indem ich Sie freundschaftlichst grüsse bleibe ich 
Ihr ergebener

Adolph Schreyer.

Frankfurt a/M 20. April 1876.
Mein lieber Herr Lepke.

Ich habe Ihre werthen Zeilen v. 8. d. Μ. nicht 
recht verstanden, Sie schreiben als erwarteten Sie ein 
bestimmtes Bild; während wir im vorhergehenden 
Briefe uns zuerst verständigten über ein Bild von 
fr 4,000 oder fr 5,000 u. da Sie in Ihrem letzten 
Schreiben die Grösse v. fr 5,000 acceptlrten so kann 
ich unmöglich das Bild auch schon fertig haben. Ich 
werde Sie daher bitten mich bald möglichst wissen zu 
lassen ob hier ein Missverstandniss obwaltet und ferner 
möchte ich bitten, da ich von der Grösse 5,000 Einige 
neue Motive angefangen habe, was Sie wünschen —

Schnee — Sonne — arabisch oder Wallachisch ich 
werde Ihnen alsdann eines aussuchen u. bald vollen

den. Wir sind noch in Frankfurt u. werden zuerst 
Ende Mai in Cronberg einziehen. —

Anfang Mai gehe ich nach Paris. —
Mit freundlichem Gruss Ihr Ad. Schreyer.

Mein geehrter Herr Lepke
Im Auftrage meines Mannes beantworte ich Ihre 

Zeilen, die ihn hier, in Paris, angetroffen haben.
Mein Mann fängt wieder an zu arbeiten und 

auch Ihr Bild soll bald vorgenommen werden.
In Betreff der Bestellung von zwei weiteren Bil

dern soll ich Ihnen mittheilen dass mein Mann auf 
die Grösse von 6000 francs eben keine Engagements 
eingehen kann, er hat die Absicht alle noch rückstän
digen Versprechungen auf die Grösse abzuwickeln u. 
will dann die Grösse von do00 francs zu 8000 francs 
verkaufen. Wünschen Sie zwei Bilder zu 12000 francs 
so ist mein Mann bereit von Ihrer Bestellung Vor
merkung zu nehmen.

Mit den besten Wünschen für ein glückliches neues 
Jahr und in der Hofnung Sie hier zu sehen grüsst 
Sie mein Mann Verbindlichst Μ. Schreyer.

Geehrter Herr! Μ. d. iS März 69.
Mit grossem Vergnügen entnehme ich aus Ihrem 

werthen Briefe, dass meine Leistungen auch bei Ihnen 
u. Ihrem gewählten Publikum Anerkennung finden. 
Es wäre mir wohl sehr angenehm gewesen, bei meinem 
ersten Auftreten in Ihrem Salon mit Ihnen zugleich 
in geschäftliche Verbindung treten zu können, muss 
diesen Wunsch aber, da das bei Ihnen ausgestellte Bild 
schon verkauft, auW ein anderes Werk meiner Hand 
verspüren. Der Preiss meiner Bilder in dieser Grösse, 
wie das bei Jhnen, ist für den Händler fl. 1800. In
dem ich nochmals danke für Ihre freundilche Mitthei
lung, ersuche ich Sie zugleich das Bild bis Ende kom
mender Woche an meine Adresse Schillerstr. Nr. 27 
zurücksenden zu wollen. Hochachtungsvollst

Ant. Seitz.

Adl. Gaussen d. áten September 67. 
Mein sehr verehrter Herr Lepke!

Wieder ein Mal bin ich so frei gewesen ein Paar 
Bilder zu zaubern, wozu ich Sie gehorsamst bitten 
möchte, mir die nöthigen Rahme gefälligst bestellen 
zu wollen. Das eine Bild zu welchem ich Ihnen der 
Sicherheit wegen das genaue (Lichtmaass!) Maass 
beilege, stehlt ein Paar Kinder dar, die airf einem 
Bodenraum eine Katzenwöchnerin füttern. Diesen 
Rahmen wünschte ich ziemlich breit, aber mit recht 
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zarten Gliederungen, denn die beiden Figürchen sind 
ziemlich klein im Raume disponiert.

Dann möchte ich Sie noch bitten, mir ein paar 
Rähmchen von 73/4 Zoll. Breite und p/4 Zoll Höhe zu 
bestellen. Ich beabsichtige zu diesen Rähmchen die 
betreffenden, Kopchen fertig zu machen. Ob ich aber 
noch während meines hiesigen Aufenthaltes dazu kom
men werde, steht noch dahin. Sollte mir das hier nicht 
gelingen, so werde ich das Versäumte in Berlin nach
holen, nähmlich in diese beiden Rähmchen ein Paar 
andere Köpfchen hineinmalen.

Indem ich Ihnen wie Ihrem Herrn Bruder das 
beste Wohlergehen wünsche habe ich die Ehre mich 
Ihnen ganz unterthänigst zu empfehlen.

Ihr F. Kraus.

München den 13. Febr. 72.
Geehrter Herr Lepke!

Heute habe ich die 3 Bildchen welche Sie bei mir 
bestellten abgesendet. Für weitere g habe ich die Gold
rahmen bei Radspieler bestellt. Ich werde die Bestel
lung möglichst der Reibe nach ausführen und da wer
den Sie diese 3 Bilder jedenfalls früher bekommen eh 
ich daran denke für jemand anderen in Berlin etwas 
zu malen. Hochachtungsvoll ergebenst

Ed. Schleich.

München den 17. Mai 73.
Geehrter Herr Lepke!

Eben sind mir 1 zoo fl. für die 3 Bilder die Sie 
mir überschickten zugekommen es freut mich dass Sie 
mit selben zufrieden sind.

Mit herzlichster Begrüssung Ihr ergebener
Ed. Schleich.

Venedig Si. Vio, Casa Barbier am 13. Nov. 1SS2. 
Geehrtester Herr Lepke

Ich habe gestern einen Brief vom Fürsten Lichten
stein bekommen in welchem er mir sehr viele schöne 
Redensarten machen lässt, und welchem ich den Werth 
beilege den er verdient. Von eingeweihter Seite aber 
erfahre ich dass es durchaus nicht unmöglich sei, dass 
dieser Herr sich nun, da er von mir das Bild nicht 
bekommen hat, an Sie wende — und obwohl ich bei 
seiner exemplarischen Unentschlossenheit nicht glaube 
er werde diesen Versuch sofort machen — möchte ich 
mir doch erlaube Sie darauf aufmerksam zu machen. 
Es würde mir begreiflicher Weise leid thun wenn 
dieser Mensch nun mein Aquarell billiger bekäme als 
er es mir zahlen musste. Sie werden dabei am besten 
wissen was zu thun.

Ich bin bereits bei der Arbeit — aber was für 
einer! Ein Portrait nach einer Photographie zu malen 
ist nirgends ein Vergnügen aber am wenigstens hier 
wo jeder Mensch den man arf der Strasse sieht ein 
schönes ModeH ist.

Hat sich denn noch keine Seele gemeldet die mein 
Bild kaufen will?

Ihr aufrichtig ergebener
Ludwig Passini.

Venedig S. Vio, Casa Barbier am 11. Dez. 1883.
Sehr geehrter Herr Lepke,

Ich habe heute per Eilfracht ein Packelt in Wachs
leinwand an Ihre Adresse abgeschickt. Es enthält das 
Ihnen gehörige Aquarell aus der Scuola del Carmine 
— und habe ich 2 Figuren nebst einigen Kirchen- 
geräthen hineingemalt. — Ich hoffe dass diese Be
reicherung zu Ihrer Zufriedenheit ausgefallen ist. —

Mit besten Gruss Ihr ergebenster
Ludwig Passini.

Gef den 11. November 1870.
Geehirter Herir!

Heute erhielt ich Ihrer werthes Schreiben nebst 
Syo Francs für die Zwei Bildchen welche ich Ihnen 
nach Berlin geschickt habe. Ich male soeben ein Inte
rieur welches sehr glücklich ist als Sujet. Es stdll vor 
einen Jäger welcher am Kaminfeuer seine Flinte ab
trocknet und sieht dabei atf sein Töchterchen welches 
eine Schnepfe aus der Jagdtasche genommen u. mit
leidig betrachtet neben an steht ein Jagdhund welcher 
gierig dai^ra-U' spannt.

Sobald ich dies Bildchen vollendet habe hoffe ich 
nach Berlin zu kommen. Achtungsvoll

A. Dieffenbach.

Sehr geehrter Herr!
Gegenwärtig habe ich verschiedene fertige Arbei

ten in meinem Atelier von denen ich die meisten für 
Ihr Geschäft geeignet halte. Wohl wissend, dass die 
Zeiit jetzt sehr ungünstig ist, habe ich die Preise viel 
niedriger gestellt, auch ist Grund zu der Annahme, 
dass die schlechten Conjunkturen nicht lange andauern 
werden. Aufjeden Fall würde ich Sie ersuchen mich 
mit Ihrem Besuch zu beehren mit der Bitte Ihren 
freundcchaftiichen Rath in Anspruch nehmen zu dür
fen. In dem ich bitte mich benachrichtigen zu wollen 
ob ich Ihren Besuch erwarten darf, oder Ihnen eins 
von den Bildern zusenden soll, zeichne ich hochach
tungsvoll Ad. Begas.

Berlin d. 13. Oct. 1873.
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ADOLF OBERLÄNDER, AM BACH

DIE ERSTE AUSSTELLUNG DER FREIEN SEZESSION 

von

ERICH HANCKE

Ks ist eine mühsame Arbeit sich in der 
diesjährigen Ausstellung der Sezession 
einen Eindruck zu bilden. Höhepunkte, 
wie sie innerhalb der Kunstkrgemein- 
schaft noch ms vongen Jahus dss Lîebe-- 

mannkabinett und fruherhin stets auch die Bilder 
von Slevogt, Corinth, die Plastiken von Gaul dar- 
strlltrn, um die sich die grringrrrnTJlrntr übersicht
lich und anspruchslos gruppierten, fehlen diesmal. 
Liebermann ist nur durch weniger wichtige Arbeiten 
zurückhJ|trnd vertreten; Corinth ^tai<ht ganz, Sk- 
vogt und Gaul scheiden nahezu aus. Im Gegensatz 
zu dem früheren aristokratischen Charakter herrscht 
jetzt e’in ^mokradscher., eine Jnschrinrnde ^dch- 
heit der Talente, anspruchsvoller und absprechen
der Talente, deren Niveau jedoch kaum zur Ver
tiefung «ώιΐ^. Auch die Kunst des Auslandes, 

deren Vertretung diesmal fast ausschliesslich der 
Sammlung Stern überlassen bleibt, ist nicht im
stande den chaotischen Eindruck des Ganzen zu 
mildern; so dass es einer energischen Entschliessung 
bedarf, ehe man den Mut findet dem Einzelnen 
nährrzutrrtrn und darin nach Resultaten oder wenig
stens Entwicklungsmöglichkritrn zu suchen.

Für alle aufzuwrndrndr Mühe wird man aller
dings schon durch ein einziges Bild, den grossen 
Renoir, reichlich entschädigt. Ein Bild von solch 
glücklicher Selbstverssandlichkeit, dass es vergessen 
lässt, dass man in eine Kunstausstellung heut wie 
in ein Examen geht, wo man daraufhin geprüft 
wird, ob man auch noch ganz auf der Höhe der 
modernsten Strömungen sei. Was fur ein alt
modisches Bild ist doch dieser „Spazieiritt“! Ein 
höchst banales Motiv — Simm oder ein anderer
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Malao dieser Klasse pflegte es mit Vorliebe zu ba- 
Gandaln — ganz naturalistisch wiadargegaban, ohne 
iogzndwalcha Poätansionan von Stil in Foom und 
Faobz und doch, durch die unbawusstz Grösse dar 
Anschauung, zum grossen Stil zohoban. Trotz dar 
Naivität, mit dar diz Pfaodz gegeben sind, ist alles 
in dem Bilde bawundarnswaot. DiaüppIgaAmazena 
in schwarzem, wundervoll gatöntam, durch eine 
rota Rosanknospa gehöhtem Raitklaid, mit dem 
weichen, weissen, vom Schleizo halbbasehattatzn 
Gesicht ist mit namenloszi meotliehkzit gemalt. 
NicGt weniger schön aber ist dao Knabe, dao mit 
dem Email des Gesichts und dem feinen über die 
ganze Figur verstreuten Blau sehr angenehm an die 
Hauptfiguo von Manats „Frühstück im Atelier“ 
Zoinnaot. Rätselhaft ist dao Glanz des Bildes bei 
so grosser Ökonomie dar Farba und die fest ge
schlossene Wiokung der riasigan Leinwand bei Ver
meidung alizo konventionellen Dunkzihaitan. Diz 
feinen von blassen Sonnenlichtern belebten Schatten 
im Vordaogound spielen da, ohne dass sie sich auf- 

doängan, aina grossa Rolla. Beachtenswert ist auch, 
dass der Maler ganz ohne Pastositatan, sogar ohne 
maoklicha Untzoschieda des Auftrages ausgakomman 
ist. Es steckt eben in diesem Bilde eine Erfahoung, 
aina malerische Kultur, die das Ergebnis durch 
Ganaoationan footgasatztar Aobait ist.

Neben diesem Me^s^^e^ kannmannichtlaicht 
etwas anderes sahen ; doch Liabzrmanns glänzend ge
malte Studie zu nzmPoitoätN-um-nns und dasLzibl- 
schz Bildnis veomögan sarna Nachbarschaft zu ao- 
toagen. In diasem Iatztan aber ist auf das Handwaok 
ein sieGtIIeGar Nachdruck gelegt ■— maho noch ist 
das bei dem guten ToIibnaoseGan Bilde aus dan 
siebziger Jahoan dzo Fall, das auch in diasam Saale 
hängt — während bei Lizbzomann dzo schiiofaran 
Charaktaoisizoung zu Liabe das schöne Handwzok 
schon wieder zerstört wird. Kainar von ihnen wirkt 
darum so ruhig Izbandig, so klassisch wie Renoir.

Nach diasam „rückständigen“ Genuss reinar 
MalzozI müssen wir uns nun dar Produktion des 
Tages zuwandan.
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κ. F. von Freyhold, stilleben

Einen Rest von malerischer Tradition glaubt 
man in der Gruppe letzten Endes auf Cezanne 
iurückführrndre Arbeiten zu erkennen, die eine 
Reihe in Paris ausgebildeter Künstler zu Urhebern 
haben. Hier findet man wenigstens den Abglanz 
des feinen Geschmacks, der, als Erbteil ihrer grossen 
Zeit, den Franzosen bis in ihre gewagtesten Aus
schreitungen treu blieb. Das Stilleben, die Land
schaft dominieren, und da sie, namentlich das Still
leben, leichter zugänglich sind, so könnte man 
einiges der Art nennen, das durch pikante Farben
zusammenstellungen und technische Frische vor den 
früher bei uns üblichen Werken dieser Haltung, 
die in Bildern von Hübner, KardorfFusw. sich dem 
Vergleich noch darbieten, den Vorzug verdienen.

Doch dieser schnell zu erlangende Firnis einer 
eleganteren Behandlung und einer raffinireteeen 
Komposition — in zwei Arbeiten von Ahlers- 
Hretremann sieht man, dass nur ein Jahr nötig war, 
eine norddeutsche Malwie in eine paeżerrischr zu 
verwandeln — können die innere Nichtigkeit, das 
Versagen vor jeder wirklichen Schwierigkeit des 

Aufbaus, sei es auch nur in rein dekorativem Sinne, 
den diese Richtung doch anstrebt, wie er zum 
Beispiel in den Landschaften von Kramstyk, Eugène 
Zak und Rosam zutage tritt, nicht verdecken und 
es bleibt die Enttäuschung, dass der ergrnreżreendr 
Einfluss Cezannes, von dem man in den Tagen der 
Übersättigung mit impeeeeionietiechre Flüchtigkeit 
soviel sprach und soviel erwartete, nur zu solch zah
men und spielerischen Nachahmungen geführt hat.

Grade das Spielen mit Dingen, von denen man 
mit so anmassender Wichtigkeit spricht, ist es, was 
der diesjährigen Ausstellung den Stempel der Trivia
lität und selbst Verlogenheit aufdrückt. Mag man 
den Kubismus auch für das EndrallrekUnstlreischrn 
Dinge halten, so ist ein überzeugter Kubismus doch 
immer noch erträglicher als ein Pseudokubismus, 
der sich der ominösen Quadrate nur zu einer raffi
nierten, an den Stil des Wieners Klimt erinnernden 
Dekoration bedient, die einer geschickten aber 
durchaus akademischen Malerei einen gewissen 
Hautgout verleihen soll. Nächster Tage werden 
solche Maler ganz aufhören Kubisten zu sein und
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Kunst zu nennen wäre, ist Pascin, 
ein sehr wenig naiver, sehr kultivier
ter, aber entschieden begabter Maler, 
der mit absichtlichen Verzeichnungen 
und primitiver Kargheit der Technik 
perverse, doch eigenartige Wirkungen 
zu erzielen vermag.

Neben dieser vorwiegend kolo
ristischen Bewegung, in der man die 
Zersetzung des französischen Impres
sionismus sich vollziehen sieht:, geht 
eine Parallelströmung einher, die an 
den Norweger Munch anknüpft und 
sehr viel ärmer an malerischen Ele
menten ist. In ihrem Ursprung liegt 
schon ihr Sbhicksal. Munch selbst ist 
in den fünfundzwanzig Jahren, seit 
wir ihn kennen, nicht um Haares
breite vorwärts gekommen. In uner
müdlicher, fanatischer Arbeit hat er
sich doch stets nur wiederholt, nicht 
die geringste Entwicklung zurückge
legt, und nicht etwa, weil es ihm an 

individueller Begabung fehlt, sondern weil man auf 
diese Art nicht weiterkommen kann. Das Problem

sich vielleicht einem anderen, noch aktuelleren 
Ismus zuwenden.

Die einzige interessante Persönlichkeit., die im Munch hat seit seinem ersten Auftreten alle, die in 
Zusammenhänge mit der neusten französischen Beitlin der Kunst nahestanden, beschäftigt. Nie

mand leugnete sein grosses Talent, 
aber dieses Talent blieb problematisch. 
Leistikow hat es einmal sehr drastisch 
und treffend charakterisiert. „Munch 
kann nur so malen,“ sagte er, indem 
er mit der Faust schnell einen Kreis 
in der Luft beschrieb und dann in die 
Mitte besagten Kreises noch einen 
Drucker hineinhieb. Nur in geist
reichen Andeutungen ist Munch gut, 
bei jedem Schritt, den er zu maleri
scher Gestaltung thun will, lauert das 
Akademische auf ihn, denn seine 
Phantasie ist auf das Poetische, nicht 
auf das Malerische eingestellt.

Es spricht nicht für die neuste 
Richtung, dass sie Munch unter die 
Klassiker versetzen will, sie beweist 
damit, dass sie die schwer errungene 
Unterscheidung zwischen malerischen 
und literarischen Ideen schon wieder 
verloren hat; die Art und Weise aber, 

WALDEMAR RÖSLER, FRÜHLINGSLANDSCHAFT 
SAMMLUNG STERN

wie die Epigonen seine zwar blasse, 
doch feinsinnige, durchgeistigte Kunst
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vergröbern, verzerren und Vertrivialisieren, ist be
denklich und hat nur das eine Gute die falsche Ten
denz schnell ad absurdum zu führen. Gefallen 
haben solche Dinge wie die Arbeiten von Heckel, 
Schmidt-RottlufF usw. wohl niemals. In der Misere 
der Impressionistennachahmung jedoch sah man in 
ihnen „das kleinere Übel“. Es fragt sich aber 
Schhesslich noch, ob sie nfcht gar das grö^tx Übel 
seien und ob es, um aus jener Banalität herauszu
kommen, nötig war, alles bis in die Fundamente zu 
zerstören und die Anarchie hrraufzubrschwörrn.

Vor zwei Jahren war es vielleicht möglich an 
eine „neue Kunst“ zu glauben. Die wirre Aus
stellung, die damals die Sezession brachte, schien 
das Ringen einer um ihre Ausdrucksform kämpfen
den Anschauung widerzuspiegeln. Bis dahin un

bekannte Künstler treten auf, die mit der herrschen
den Manier brachen, und schon dadurch sympathisch 
wurden. Keiner dieser Künstler aber hat seine 
Versprechungen gehalten. Man sieht nirgends ein 
nennenswertes Talent, das wirklich etwas zu sagen 
hat, das auch nur versuchte mit seiner eigenen, 
natürlichen Stimme zu sprechen. Und was das 
Sdalimmste ist, diese wüsten Versuche verderben 
das malerische Niveau. Es bildet sich sehr schnell 
ein herrschender Stil, dem man aus Furcht, der 
drohenden Ächtung zu verfallen, Konzessionen 
macht. Der allgemeine Rückgang zeigt sich schon 
darin, dass heut die Leistung eines Mannes >mit 
grossem akademischen Können wie Habermann, 
dem man lange Zeit wenig Beachtung schenkte, 
fast alles andere in den Schatten stellt.
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Das Streben zum Stil hin, der gemeinsame Ur
sprung aller dieser Richtungen, erweist sich über
haupt als verhängnisvoll. Selbst eine so kernfeste 
Natur wie Hodler, der sich seinen Stil in strenger 
Arbeit selbst geschmiedet hat, muss schliesslich ver
flachen, ähnlich wie in der Plastik der artverwandte 
Barlach. Für schwächere Begabungen wie Hofer 
bedeutet das Stilisieren die Auflösung. Von den 
drei Bildern Hofers hat nur eins: „Die erwachen
den Frauen“ einen gewissen dekorativen Schwung. 
Bei Künstlern wie Roesler und Brockhusen erkennt 
man durch die Vergleichung ihrer neuen Arbeiten 
mit früheren, in der Sammlung Stern befindlichen, 
dass sie mit der bescheidenen Wiedergabe der Natur 
die einzig mögliche Basis ihres Weiterkommens 
verlassen haben, während andrerseits Beckmann 
es dem Festhalten am Naturalismus verdankt, dass 
er sich behaupten, vielleicht sogar in seinemgrotten 
Strassenbild einen Schritt vorwärts thun konnte.

Was hinter den grossen Worten Stil, Monu
mentalität, Ausdruck sich eigentlich verbirgt, fühlt 
man an den geistigen Fäden, die von der neuesten 
Richtung zu Thoma zurückleiten. Nur dass Thoma, 
der hier durch eine grosse, sehr gewählte Kollek
tion vorzüglich vertreten ist, seinen Nachstehen
den gegenüber wie ein Gott erscheint. Aber es ist 
dasselbe Spielen mit archaistischen Anklängen, die

selbe neben der Empfindung hergehende, nicht aus 
ihr geborene, darum akademische Sprache. Wozu 
dann aber der Aufstieg, den Liebermann die deut
sche Kunst machen liess, wenn man doch wieder 
bei Thoma enden und auf dem Rückzug auch das 
noch verlieren wollte, was ein Bild wie zum Bei
spiel Thomas' „Näherinnen“ an echten malerischen 
Vorzügen auszeiclhnet!

Einige angenehme, wenn auch keineswegs be
deutende Arbeiten wären noch zu erwähnen. Röh
richts an den Slevogtschen Impressionismus er
innernde „Musik“, die dunkeltonigen Stilleben 
Freyholds, Weisgerbers „Auf dem Baakon“, ein 
hübsches Motiv, aber durch die ateliermässige Farbe 
einigermassen beeinträchtigt, und das schon am 
Anfang dieser B^;^j^pr^<^l^iung genannte Interieur von 
Ahlers-Hestermann.

Die Plastik, der ja die vielberufene „konstruk
tive Tendenz“ der neuen Kunst in erster Linie zu
gute kommen sollte, bringt wenig Erfreuliches. 
Die Frauenfiguren Lehmbrucks sind nur noch Kari
katuren. Bei ihnen wie bei den meisten der aus
gestellten Werke ist vor lauter Gotik und Agyptik 
die Natur völlig verschwunden. Als ein talentvoller 
BiWihauer erscheint Gerstel in seinem „Toten Chri
stus“, Klimsch und Kolbe bleiben auf ihrem be
kannten Niveau. Dagegen lässt Barlach, die grösste 
plastische Begabung Deutschlands, ein Nachlassen
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erkennen, das denen, die auf das Gefährliche eines 
solchen bewusst von der Natur abweichenden Stili
sierens h^wksm, recht zu geben scheint.

Die diesjährige Ausstellung der Sezession zeigt 
unsre Kunst in vollem Niedergang. Die Sezession 
kann fh‘r dieses Ergebnis ihrer Ausstellung nicht 
verantwortlich gemacht werden, sie kann eine so 
allgemeine, die Künstler aller Länder föeterZserndr 
Strömung nicht aufhalten, sie durfte aber auch 
nichts thun, ihr Vorschub zu leisten. Und das thut 
sie, indem sie Arbeiten zulässt, denen die Unzu
länglichkeit auf die Stirn geschrieben ist. Aber man 
lässt sich durch die unerhörte Propaganda, die für 
diese Kunstrichtungen gemacht wird, 
man ist vorsichtig geworden.

Rembrandts Ausspruch „ein Bild ist fertig, wenn 
der Maler alles gesagt hat, was er sagen wollte“ 
scheint auch diese Arbeiten mit einer schützenden 
Schranke zu umgeben. Denn den Vergleich mit 
vorhandener Kunst kann ihr Urheber als Massstab 
ablehnen und sich auf die Neuheit seines Wollens 
berufen. Und wenn man das Urteil Menzels über 

die ersten ImpressionZstenbeider, die ihm zu Gesicht 
kamen, bedenkt, wird dieser Massstab auch ver
dächtig. Hier aber besteht ein offenkundiger Zwie
spalt zwischen der pretende^tm Monumentalität 
und der überall durchbrechenden Banalität. Man 
fragt sich staunend, wie Bilder, die so, wie die 
Kirchnerschen, den künstlerischen Anstand beleidi
gen, die nötige Majorität in der Jury finden konn
ten. Dann unterschätzt man aber den Terroris
mus, den die Jüngsten mit ihrem lauten Geschrei 
ausüben. Ein einflussreiches Mitglied der Sezession , 
soll vor solchen Dingen gesagt haben: „Ich ver
stehe zwar nichts davon, aber vielleicht ist darin 
etwas Gutes.“ Für einen Juror, der sich durch 
Übernahme seines Amtes hierfür befähigt erklärt, 
giebt es aber nur den einen Standpunkt: was ich 
gut finde, ist gut, was mir missfällt, ist schlecht. 
Im eigensten Interesse der jungen Künstler muss 
man darauf dringen, dass dieser Standpunkt der 
allgemeine werde, denn durch Verhätschelung kann 
das Entwicklungsfähige, das etwa noch in ihnen 
vorhanden ist, nur zugrunde gerichtet werden.
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DEUTSCHE UND FRANZÖSISCHE K U N S T LIT E R AT U R

In Deutschland ist die Kunstdeutung ein Beouf. Das 
Klassenbewusstsein des deutschen Kunsthistorikers ist 
scharf ausgeprägt. Ihm allein staht es zu über Kunst zu 
schreiben, voo allem über die Kunst vergangener Jahr
hunderte. Mit gewissem Recht. Die Aufgabe verlangt 
historische Kenntnisse, ein wenigstens allgemeines Über
sehen der lIteoaoIsehen und kulturellen Entwicklung. 
Der Kunsthistoriker wächst in akanzmrseheo Schulung 
heran und ist Philologe. Lzidzt die Kunstfooschung zu 
Zeiten unter einem allzu vordringlichen Philologentum, 
so haben diz Kunsthistoriker doch Gründe auf ihoz 
wissenschaftliche Erziehung stolz zu sein. Zuweilen 
veoioot dieseo Stolz sich in Hochmut gegen die Auto
didakten, die jenseits deo Univzrsitätsnisziplin sich 
selbst heoanbildetan, und gegen die Berufsgnnessnn, 
die trotz ihrer akademischen Instruktion einen un- 
philologisehzn Vortrag pflegen. Nichts ist thörichtzo. 
Gerade die Outsider haben der Kunstdeutung neue 
Energien zugeführt. Es ist die Aufgabe dar Kunst- 

fooschung diese Energien im philologischen Sinne zu 
diszipii^nierzn. Die Outsider waren die ersten, die mit 
der sachlich trocknen Aufraihung boachan, die den 
Kunsthistorikern ins Gewissen riafan, dass man nicht 
nur nach Akten UndQuzIlznwzokzn über Bidderschozibzn 
dürfe, sondern dass es auch wünschenswert sei die Bildeo 
selbst zu betrachten. Diz fachliche Toannung ist in 
Dautschland so scharf, dass in einem anderen Sinne auch 
die Ästhetiker, Psychologen und Philosophen als Outsider 
gelten. Gerade sie aber haben in den IatztznJ-hrΓzGntzn 
auf die KunstgzschicGtz erspriesslich gewirkt. Duoch sie 
erkannte man deutlicher als foüher, dass jede Ent- 
wicklungsztappz dao MznschGzitsgzschichtz einen zin- 
Iizitlichzn Chaoaktzr trägt und es schärfte sich den Blrck 
für die grossen und allgemeinen Zusammenhänge. Kein 
zweites Volk dao Eodz hat sich im neunzehnten und 
zwannîgsseeJahrGundert so eindringlich und ernsthaft 
um das Verständnis dao bildenden Künste bemüht wie 
das deutsche. Weo später einmal die GescGichtz der 



deutschen Kunstforschung schreiben 
wird, hat Gelegenheit zu zeigen, 
welche Summe von Idealismus, von 
Aufopferung und Kraftleistung in 
der deutschen KunstUteratur be
schlossen liegt. Sie wird nicht immer 
nur als Beruf, sondern von den 
Besten auch als Lebensaufgabe auf
gefasst. Die deutsche Kunstliteratur 
ist daher schon an sich ein wert
volles Kulturdokument. Aber eine 
ihrer Aufgaben ist doch auch, wer
bend und Verständnis verbreitend 
für die bildenden Künste zu wirken. 
Diesen Daseinszweck hat sie heute 
in wünschenswerter Weise noch nicht 
erfüllt. Die Quantitatund die Quali
tät der deutschen Kunstliteratur 
steht in keinem Verhältnis zu dem 
ŋɪldifFeren■zier1trn Kunstgefühl des 
Durchschnittsdeutschrn.

In Frankreich liegen die Dinge 
umgekehrt. Das Niveau der fran
zösischen Kunstliteratur steht we
sentlich tiefer. Einmal fehlt dem 
Franzosen ganz der Zug ins Univer
selle. Deutschland, Österreich, Skan
dinavien, England sind ihnen unbe
kannt. Zweitens fehlen ihnen die 
grossen Personlichkeken, die in 
Deutschland zum grossen Teil aus 
universellen Anlagen emporgewach
sen sind. Endlich fehlt ihnen häufig 
auch die philologische Akribie.

Aber die Bildanalyse, die ein 
guter SchiSler WolfFlins nach meh
reren Semestern zu geben vermag, 
giebt der gebildete Durchschnitts
franzose ohne akademische Schulung 
aus dem Stegreif. Den historischen 
Überblick, das klare Gefühl für Zu
sammenhänge, die Sicherheit im 
Gruppieren, wozu Deutsche erst 
nach langen Universitätskursen gelangen, trägt der 
Franzose im Blute.

Wozu soll er breit und ausführlich darstellen, was 
ihm von Anfang seines Lebens an natürlich und selbst
verständlich ist. Mein Concierge weiss genau, wer 
Philippe de Champaigne ist und kennt den Unterschied 
zwischen Louis XV.- und Louis XVL- Möbeln; ein ge
bildeter Franzose erläutert aus dem Handgelenk die 
formalen Werte eines Tizianschen Bildes. Die Franzosen 
haben den Umweg über die Kunstliteratur zur Kunst 
nicht nötig.

Darum ist in Frankreich die Kunstgeschichte auch 
kein Fach, kein Beruf geworden und wird selten als

Hugo von Habekmann, Damenbildnis

Lebensaufgabe betrieben. Nach deutschen Begriffen 
ist ein Ordinarius für Kunstgeschichte a priori in poli
tischen und religiösen Fragen inkompetent. Niemals 
wird es in unserem Lande einem Kunsthistoriker von 
Fach einfallen für eine Serie von Kunstbüchern Minister, 
Deputierte, Bankiers, Maler, Biilihauer und Sammler 
zu Mitarbeitern zu gewinnen, wie es in Frankreich 
üblich ist. Emile Bourgeois hat über Kunst geschrieben. 
Maurice Barres ist in erster Linie Abgeordneter und 
Dichter; sein Buch über Greco ist ganz nebenbei ent
standen. DieMalerAmanJean, Caro-Delvaille, Maurice 
Denis, Fongerat, Tristan Leclère, D. Maillart, Moreau- 
Nelaton haben kunsthistorische Tliemen behandelt.
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I

André Michel begann als 
Jurist, politischer Journa
list. Henri Lemmonnier 
war bis zu seinem vierzig
sten Jahr Gymnasiallehrer. 
Paul Desjardins steht 
heute noch im Lehrfach. 
Die Konservatoren am 
Louvre, Gaston Migeon 
und Henri Leprieur, sind 
Autodidakten. Seailles ist 
Professor der Philosophie, 
La Sizeranne Advokat, 
Elie Faure Arzt, Theo
dore Duret Sammler und 
Schriffsteller, Gustave
GefFroy und Gustave
Kahn sind Dichter und 
Essayisiten, ArseneAlexan- 
dre, Roger Marx, Gabriel 
Monrey, Léandre Vaillat, 
Georges Lecomte sind 
Autodidakten, die als
Journalisten, Dichter,
Verwaltungsbeamten oder 
Politikerbegannen. Nicht 
ein Zehntel der französi
schen Museumskonsiervaitoren hat einen akademischen 
Rang. Die meisten sind Maler, Schriftsteller oder 
Journalisten. Nur in Paris und Versailles giebt es einige, 
die methodisch Kunstgeschichte studiert haben.

Da die französischen Kunstschriftsteller aus den 
mannigfaltigsten Kreisen und Berufen hervorgehen, ist 
die französische Kunstliteratur von der deutschen sehr 
verschieden. Sie ist frei von philologischer Schwerfällig
keit, Ausführlichkeit, Umständlichkeit und Vollständig
keit. Formelästhetik wird nicht geübt. Eher schon 
könnte man von dem Standpunkt des Zeitgewissens 
sprechen, das sich zwar nicht im Ablehnen und Aner
kennen äussert, sondern im Hervorheben gewisser Dinge 
und im Übergehen anderer.

Dank der starken und festgefügten, französischen 
Tradition, dank des ruhmreichen siebzehnten Jahrhun
derts sitzt jedem Franzosen die Methode für literarische 
Architektonik im Blute. Es giebt in Frankreich keine 
Bücher, die auseinanderfallen. Man kann sagen, jeder 
Franzose hat die Gabe, ein Thema in klarer Disposition 
sicher vorzutragen, und so ist auch die festgefügte Kom
position ein Vorzug der französischen Kunstrliiteratur. 
Ein zweiter Vorzug ergiebt sich aus der französischen 
Sensibilität, die bis in die Fingerspitzen vibriert. Mit 
der Differenziertheit ihrer Sinne umkosen sie die schlan
ken, graziösen Worte ihres kleinen, eng begrenzten 
Sprachschatzes wie eine Geliebte und entlocken ihm 
Klänge und Laute, die schmeichelnd und prickelnd zu
gleich die Sinne gefangen nehmen. Diese entzückenden 

Schlaglichter sind ein be
sonderer Reiz der franzö
sischen Kunstliteratur.
Freilich, es sind nur zarte, 
feine Reizis, die schnell 
versprühen und sich rasch 
vergessen. Nur ein ange
nehmer Duft von unbe
stimmter Eleganz bleibt 
zurück. Keines dieser 
Bücher wird zum Erlebnis. 
Dagegen prägt sich Ethos 
in den wenigen Schriften 
einiger Maler von hohem 
Rang aus. Doch stehen 
die literarischen Arbeiten 
VonDelacroix, Fromentin, 
Rodin, Signac, Maurice 
Denis und Emile Bernard 
stehen zu vereinzelt 
da, um für eine allge
meine Charakteristik als 
Beispiele dienen zu kön
nen, sie sind grösstenteils 
auch zu sehr Selbstbe
kenntnisse oder pro domo 
geschrieben, umzur kunst

historischen Literatur gerechnet werden zu können.
Es giebt aber auch in Frankreich . einen Kreis, der in 

der Kunstforschung eine Lebensaufgabe sieht. Diese 
Kunsthistoriker von Fach sind nur teilweise im Museums
dienst, nur teilweise mit Lehrämtern betraut; sie wären 
.auch gar nicht zahlreich genug, um alle diese Stellungen, 
für die übrigens kein akademischer Rang unbedingt er
forderlich ist, auszufüllen. Die meisten unter ihnen 
haben die Ecole normale supérieure oder die Ecole de 
Chartes besucht und haben, da sie der Politik und dem 
Journalismus fernstehen, es nicht leicht, zu reüssieren; 
denn Politik und Presse haben auch auf das Avancement 
der Museumsbeamten einen massgebenden Einfluss. 
Unter den älteren stehen Bertaux, Collignon und Male 
in erster Linie; unter den jüngeren Demonts, Dorbec, 
Fontaine, Gillet, GuifFrey, Hautecoeur und Reau. Die 
Bücher dieser wenigen Kunsthistoriker von Fach sind 
streng wissenschaftlich nach der Methode, die seit Jahr
zehnten in der Ecole de Chartes geübt wird, gearbeitet. 
Sie sind weniger mit Material überladen als deutsche 
Bücher von Philologen, zeigen nicht den Stolz auf Fuss
noten, sind aber häufig auch trockner und einseitiger 
als deutsche Bücher, da die Autoren sich strenger als 
die deutschen gegen einen Einfluss der modernen Völker
psychologie, der Kunstästhetik, der Psychologie und der 
Philosophie verschliessen und jede abstrakte Betrach
tung über Formprobleme vermeiden. Die Form der 
Bücher ist gedrängter und knapper. Trotz der Nüch
ternheit, der „sobriété“, dieser Bücher, die jede gefühls



mässige Abschweifung streng vermeidet, ist den besten 
kunsthistorischen Darstellungen, WieMalesjLemonniers, 
Fontaines, Desjardins' und Gillets Schiriiften, eine Span
nung eigen, eine Frische im Vortrag und Stil, die man 
romanhaft nennen könnte. Auch Durets Geschichte des 
Inpr-C^ssionismus hat diese Eigenschaft. Das ist kein an
derer Vorzug als der des guten Schriftstellers.

Uns Deutschen mag es befremden, dass nun nicht 

Doucet hat aus eigenen Mitteln zu seinem Privatver
gnügen und zur Nutzniessung für jeden Kunstliebhaber 
eine kunsthistorische Bibliothek ins Leben gerufen, die 
in der Welt einzig dasteht.

BeideUnternehmungen haben günstig auf die jungen 
Kunsts^l^iriftstellereingewirkt. Doucet ermöglichte ihnen 
sich mit der ausländischen Literatur bekannt zu machen; 
Michel Stelltesie vor Aufgaben, die siezwangen, zu reisen

I

ALBERT WEISGERBER, AUF DEM BALKON

aus diesen Kreisen heraus zwei Organisationen ins Leben 
gerufen, die dringend notthaten, obwohl doch gerade 
die Kunsthistoriker von Fach wissen sollten, was not- 
thut, sondern von Männern, von denen der eine, streng 
genommen, nicht zum Fach gehört, der andere ein Auto
didakt vom reinsten Wasser ist. André Michel hat eine 
gross angelegte, glänzend durchgeführte allgemeine 
Kunstgeschichte geschaffen, die in ihrem Programm und 
in der Ausarbeitung auch für Deutschland als muster
gültig gelten darf, und der Grosskaufmann Jacques 

und ihren Gesichtskreis zu erweitern. Schon jetzt zeigt 
sich eine neue Orientierung in der Kunstliteratur. Es 
ist zu wünschen, dass sie sich auch bald in der Verwal
tung der Kunstdenkmäler geltend macht; denn in der 
Museumspflege steht Frankreich nicht rur hinter 
Deutschland, England, Skandinavien, Russland und Ame
rika, sondern auch weit hinter Italien zurück. Louis 
Reau hat vor ein paar Jahren in einer Broschüre seinen 
Landsleuten die unglaublichen Zustände im Museums
dienst an den Pranger gestellt. Obwohl die Broschüre 
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massvoll im Tone gehalten war, ist sie totgeschwiegen 
worden. On s'en fiche, und man will seine Ruhe haben. 
In der Mueeumsveewaltung macht sich der Mangel einer 
wissenschaftlichen Disziplinierung in katastrophaler 
Weise geltend.

Es wäre zu wünschen, wenn die französische, impro
visierende Handhabung einer veeantwöetungeeeicten 
Thatigkeit etwas von deutscher Gewissejnhaftigkeit 

lernte, wie es unseren kunsthistorischen Schriften zu
weilen gut thun würde, wenn sie auf dem naiven Kunst
gefühl der Franzosen und der kompositionellen Archi
tektonik ihrer Arbeiten basieren würden.

Es ist wie überall zwischen Frankreich und Deutsch
land: es zeigen sich Gegensätze, die durch ihre Ver
einigung zur fruchtbarsten Harmonie verschmelzen 
könnten.

WOLF RÖHRICHT, MUSIK
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ANMERKUNGEN ZUR FRANZÖSISCHEN PLASTIK 
UND DER KUNST DES

JEAN BAPr-ISCE CARPEAUX
VON

CARL EINSTEIN

Kaum Zrnauaota sich jemals eine Kunst dermassen 
bedingt wie die französische Plastik3Unter zwei- 
^^Πιπ- te gefämefehOd¡eVorauese-sungΓn. Man 

vergass dan Besitz dar einzigen Gotik und verstand 
ihoz Foom nicht melar., wznn sre, auch wK zufä|lig3 
in Wzokan wie dem „Bruno“ Heudens, dan Bour- 
(>wh de CaBs und dam „B^aU' Rodins MhÆAt: 
auflauehtzn Ein Eonauaon dao TratHri^
wurde nötig, wann übzohaupt noch französische 
Plastik sein sollte.

Die italienische Renaissance hatte zinzn neuen 
Foomgadankan veobnizitzt3 das BaiOck. Vlalleicht 
ist es aolaubt, das Bafock einmal dao Rznaissancz 
vooanΓusta|lan3 zumal wk glaubzn, dass eost mdt drzszm ein uosprôn^mliao Gedanka ausgzzaIcbnzt 
wurdz, deo uns Hautiga wiadao zu anhabt
und unseoan Foomvoostallungen eingaordnet wW· 

Man unterschätzt viallaicht infolge dao Primitivität 
manchar unsereo Künstler, die sich in ihozn AobeIten 
ainao anders gearteten elementaren Haltung hin
gaben, das Bafock und wehrt sich, ihm hemmungs
los nachzugaham Man tadelt diz Übeffüllz, das 
koaus gaoolltz dizseo Ornamanta. Lag es doch nahe, 
das Bafock mit dem Stillosen zu verkuppeln und 
sain Elemantaoas als Grossmannssucht und wüstes 
Übaotoalban scheltend zu beschauen. So begreifen 
wio, dass man deo Natuo Michelangelos trotz allem 
Lobpreisen und Beschwarman zweifelnd und miss
trauisch gaganühaostann3 sogeon man ihn auch zum 
Poototyp des Schöpferischan ZiGob.

Das Barock war aína neu erfundene Foomanwelt3 
fähig, das ganze Empfinden und Leban auf sich zu 
bzzizhzn und zu beharrschem Allerdings, es mag 
wahr sain, das Baarock wurde in aineo viallaicht
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niedergehenden Zeit erneuert; es ist der Stil einer 
Zeit vielseitiger Leidenschaft und gewandter Klug
heit. Jedoch fragt sich’s, ob es notwendig nurni^er- 
gehenden Geschlechtern verpflichtet ist. Das barocke 
Liniament bedeutet einem Künstler wie Giotto gegen
über keine Formverwilderung, vielmehr ein Mittel, 
vom anderen Standpunkt aus, eine Scheinheit zu 
gewinnen. Solche Deutung verschuldete eine natur- 
^:^:^¡^«^j^i^t^lnaftlische Suggestion, und man gab vor, aus 
Vergangenem lasse sich Folgendes restlos heraus
ziehen ; während es unstatthaft ist, zahlenmässiges Ver
rechnen auf das Bestimmte und Einziggeartete, näm
lich Kunst, anzuwenden. Nichts berechtigt dazu, das 
Bairock an eine bestimmte Zeit zu binden; denn es ist 
gleichsam ewig, wenn es auch dann und wann zu 
heimlichem ungeschautem Leben versenkt wird. Man 

sollte endlich davon lassen, von ge
schichtlichen und einzelnen Schöp
fungen, die immer nur Relatives 
bedeuten, auszugehen und mit Ver
gleichen zu binden, zu werten und 
zu diskreditieren. Ein Vergleich 
wird nimmer verpflichtende Werte 
ergeben, da er naiv die stete Wie
derholung konkreter Einzelheiten 
voraussetzt. Vielmehr stellt der 
Vergleichende ein Kompromiss auf, 
wobei er die beteiligten Dinge und 
ihr Eigentümliches bestiehlt. Das 
Überlegen im Vergleich ist der 
Gegensarz von forderndem, selb
ständigem Denken.

Das Barocklineament ist eine 
plastische Kurve, die wagt, in einer 
Bewegung alle Richtungen des 
Dreidimensionalen da^us^len. 
Wird sie malerisch, so wird dem 
Modulieren der Ausdehnung eine 
bestimmte plastische Ordnung des 
Farbigen entsprechen; ungefähr 
wie Cézanne oder Chardin ihre 
einfach orientiert farbigen Pro
bleme zu lösen verstanden. Viel
leicht, durch unschöpferisches 
Vermischen älterer Renaissance
überlieferungen und der neuen 
Formabsicht entstand jenes falsche 
Baarock, das naiv einen perspektivi
schen Illusionismus mit dem Neuen
verwechselte. Es ist das unver
gängliche Verdienst der zwei Ent

decker eigener französischer Kunst aus dieser Welt 
ein Klassisches hervorgeholt zu haben; ich meine 
Puget und Poussin. Gerade Poussin hob deut
lich das Unnaturalistische dieser Welt heraus, de
finierte sie als innere gesetzmässige Anschauung 
und steigerte die angeblich gesetzlose Ausdrucks
kunst durch den Platonismus der Florentiner Aka
demie zum Klassischen. Trotz der eindeutigen 
Fassung ging die Klassik Poussinischer Gesinnung 
verloren; der grössere Teil der Nachwirkungen 
des Barocks zeigt eine unerfreulich bequeme, kunst
gewerbliche Gesinnung. Das Konstruktive, das
Puget noch deutete, wurde vom Ornamentalen und 
Zierenden verspielt, und schwer vermag man in den 
Arbeiten der Nachfolger, bei Robert IeLorrain oder 
Pierre Monnot, das Wollen Pugets wiederzufinden;
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J. B. CARPEAUX, DER TANZ
PARIS, OPER

vorausgesetzt, man verschmäht es, den Klassizismus 
d. h. eine Vermischung alter Gesamtform und mo
discher Details, als Klassisches vorzutäuschen. Erst 
in unseren Tagen wurde die Zwiespältigkeit fran
zösischer Plastik endgültig durch Rodin und Maillol 
gelöst. Rodin entriss der Überlieferung den Willen 
zum Bewegten, er erzeugte diese ohne den üblichen, 
ermatteten Kontrast von Architektur und organischer 
Form, von Geometrischem und modulierendem 
Ornament zu missbrauchen; wobei er sich bald von 
Gotik, bald vom Barock anregen liess. (Ich erinnere 
an den Bosetto di Fontana, der Rodinschen Arbeiten 
ganz nahesteht.) Maillol stellte das statisch Ge
glichene hin, nicht ohne Associationen mit älteren 
Überlieferungen gänzlich vermeiden zu können. 

Beide erläutern klar genug den Gegensatz 
von französischer Romantik und Klassik, 
fragmentarischem Ausdruck und gesetz
mässigem Hinstellen. Diese Künstler muss
ten unfreiwillig die Leistungen des Car
peaux verdunkeln. Und doch entschied 
dieser Mann zu Wesentliches, als dass man 
ihm nur die Rolle eines Handlangers zu
weisen könnte. Wir wagen zu behaupten, 
dass Rodin in ihm fast restlos vorausge
schaffen ist, ebenso wie man vielleicht sagen 
darf, dass im Louvrerelief der Flora Maillol 
vorgebildet wurde.

Leicht nennt man Carpeaux einen 
Eklektiker, gerade weil in ihm die Vor
aussetzungen beider Künstler gegeben sind. 
Aber mit gleichem Recht könnte man die
sen entgegnen, sie hätten sich Carpeaux 
gegenüber spezialisiert. Das Erforschen fran
zösischer Plastik ist in Deutschland noch 
jung. Man beschäftigte sich am ehesten 
mit den Künstlern, die kämpferischen Ab
sichten entsprachen. Die letzten Schöp
fungen hielt man unter dem Zwang pole
mischer Gründe, für die Endergebnisse und 
je gesteigerter in einem Werk eine Rich
tung vorgeführt war, um so eher wandte 
man sich ihm zu. Es ist nötig, endlich 
die Überlieferung französischer Plastik fest
zusteHen, damit man der Gefahr entgehe, 
die Künstler vereinzelt zu sehen. Gerade 
im Plastischen mag man sich zu genauen 
Erläuterungen der angewandten Form
gefühle bequemen, des Klassischen und 
Romantischejn, des Klassizistischen und 
Kunstgewerblichen. Rodin erstarrt nicht 

mehr in einer wundertaumelnden Isolierung zum 
unbegreiflichen Phänomen, wenn man seinen 
Werken die Wachsmodelle Carpeaux voranstellt; 
die Holzreliefs Maillols gewinnen festen natio
nalen Boden neben den Najaden des Jean Goujon 
und der Flora Carpeaux. In gewissem Sinne 
brachte Carpeaux für die französische Plastik die 
Entscheidung.

II.
Um Carpeaux' Leistungen zu bewerten, muss man 

die vernachlässigte Plastik Frankreichs eingehender 
verdeutlichen und darstellen, was sie von den Ge
schicken der Malerei trennt. Die Entdeckungen
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Pugets und Poussins waren verschieden geartet, sie 
gaben ihren Künsten zweierlei Richtung und die 
Folgen zerteilten sich gänzlich. Poussin gelang es, 
dem StafFeleibiId die Grenzen der Darstellung zu 
bestimmen. Puget hingegen eröffnete die gefähr
liche Liebe zum Bdwerk, eine vage Virtuosität, 
die sich unsachlicher Surrogate bedient. Unglück
licherweise wuchs die französische Plastik nicht 
aus einer eigenen Architektur heraus; drum ent
behrte sie von Beginn des tektonischen Zwangs und 
einfacher Formelemente. Man WarfSpatantike und 
Bairock mit pompösem ScJhwung zusammen und 
pfropfte zwei Ausdrucksarten aufeinander, von 
denen die eine nur durch Reminiscenzen an frühere 
Kunst gehalten wurde und eher der Vereinfachung 
als eines Bündnisses mit dem bewegten Barock be
durfte. Drum entbehrt französische Plastik öfters 
einheitlichen Sinn, das kleinlich Bewegte wird um 
geometrische Formen, Uhren, Möbel, Brunnen ge
häuft, die es mit Mühe durch den gewaltsamen 
Kontrast beruhigen. Dies Kunstgewerbliche be
deutet ein Missverstehen der Einheit von italieni
scher Barockarchitektur und Plastik. Das Wesent

liche des Barock war es, eine Kurve gefunden zu 
haben, mächtig genug, das Architektionische dra
matisch zu modellieren uud die Skulptur im gleichen 
Geiste zu schaffen. Hier wurde dank der Einheit 
der Form nur ein Mittel gebraucht, um ' die ver
schiedenen Dinge, Architektur, Skulptur, Brunnen 
usw. zu bilden. Diese Architektur jedoch, die der 
italienischen Plastik ihren Sinn gab, fehlte in Frank
reich; statt eines Gesetzes erstrebte man erregte 
Ideale und schwankte unaufhörlich zwischen roman
tischem, literarisch gestimmtem Ausdruck und einem 
gemässigten Klassizismus. Dem Gesetz unterschob 
man das beschränkende Maass, dem gesteigerten 
Typus die allegorisierende Idealfigur höfischer 
Luxusvorstellungen. Selten bekannte man sich zu 
einfacher, deutlicher Darstellung, versperrt von 
einer zwiespältigen problematischen Überlieferung. 
Michelangelo, der die französische Plastik geradezu 
beherrschte, wurde ihr zum Verhängnis, da man 
die Anregungen dieses Monumentalkünstlers zu 
kleinlichem Wollen verzärtelte. Weder Carpeaux 
noch Rodin erledigten die Zwiespältigkeiten. Erst 
Maillol suchte einfache Lösungen auf.
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III.
Über einzelne Werke Carpeaux'

Der Tanz oder die Weltteile entspringen noch 
der kunstgewerblichen Gesinnung, welche die fran
zösische Plastik Jahrhunderte lang befangen hält. Ich 
stelle absichtlich beide Werke zusammen. Der Tanz 
Carpeaux' erinnert an alte Kanzeln- und Brunnen
motive, die man gewiss nicht als einfache Aufgaben 
ansprechen kann. Es charakterisiert die Erfindungsart 

einander. Dabei sehen wir fast mit Widerstreben, 
dass die plastisch freieste Figur von den anderen 
umschlossen wird. Es erklärt sich dies ' aus dem 
zweifelhaften Motiv, das ein gewaltsames Zustopfen 
Seinee Locher verlangt. DerKünstler ermüdet nicht, 
möglichst viele Ansichten zu häufen, um das Auge 
in fortwährender Bewegung zu halten. Angeregt 
wurde er zweifellos durch die Marseillaise seines 
Lehrers Rude. Gewiss, die Bewegung des Kreisens

J. B. CARPEAUX, FLORA
PARIS, AM FLORA-PAVILLON DER TUILERIEN

Carpeaux', dass er den Tanz zuerst als Freiplastik 
ausführte; dieser Fassiung fehlt die Mittelfigur der 
Tamburietchläglrie. An der Oper ist dies Motiv 
eingefügt; die Gruppe gewinnt Rdiefwirkung, da 
die Tamburieschläglrin die anderen Figuren etwas 
gewaltsam bezwingt, weil sie die stärkste Plastizi
tät hat. Der Tanz ist vom Hintergrund fast un
abhängig; nur durch Verschiedenheit der Tiefenver
hältnisse erhalten die anderenFiguren Rdiefwirkung. 
Diese also ist nicht als Gesaimtform konzipiert, sondern 
entsteht aus dem Tieflevlrhältnis der Figuren unter

ist unerhört stark gefasst und variiert. Die Mittel
figur mit ihren entgegengesetzten Richtungen zwingt 
die Gruppe zum Zuzammenhalt, aber die Mässigung 
der Flächen, die Jean Goujon übte, ist verloren. 
Wir sehen ein Werk französischer Romantik, das 
den Superlativ vom plötzlichen Ausdruck anstrebt. 
Einen Vorzug besitzt es vor den verwandten Arbeiten 
eines Lorrain oder Monnot. Der Hintergrund ist 
nicht mehr literarisch, also gegenständlich betont. 
Die Erzählung beschränkt sich auf die Figuren, 
die einem gemeinsamen, äusserst abgestuften Thun
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entgegengesetzte Form hinausweist. 
Ich erinnere an die hellenistisch
römische Gruppe der Louvrenym
phen, die eine Schale tragen, an die 
klassizistische Arbeit Germain Pilons 
der drei Urnentragerinnen, die Uhr 
von Falconnet und die Leuchter Clo
dions. Das Motiv ist unplastisch und 
wiederum nur durch die Fülle der 
Bewegung zu rechtfertigen, die ver
schmelzende Virtuosität und ordnen
den Geschmack erfordern. Proble
matisch bleiben diese Schöpfungen 
„der Tanz und die Weltteile“, sie sind 
grob gesprochen noch Garnierungen 
eines leeren literarischen Lochs. Wo- 

¿bei das Mhtel der Fernwiι^kung nach 
innen (ein Paradox} angewandt ist. 
Die plastischen Massen entbehren den 
Kern und Mittelpunkt, in dem sich 
die Bewegungen binden und zu- 
sammenstrümen. Die Geste ist zu 
materiell und wörtlich als bewegte 
eindringliche Aufmunterung des Be
schauers verstanden. Diese Proble
matik ist in der ganzen französischen 
Plastik beschlossen. Trotzdem ent
schied Carpeaux vieles mit seinen 
Arbeiten. In den vier Weltteilen 
wurden die Möglichkeiten unplasti
scher Motive erschöpft und die Ge
bundenheit an das Kunstgewerbliche 
unwiderruflich gelockert. Diese Figu
ren stehen in solch freiem Verhältnis 
zu dem gestützten Gegenstand, dass 
sie ihn fast entbehren können.

hingegeben sind. Doch glauben wir, es ist die 
Virtuosität, die den Tanz motiviert und trägt. Diese 
Fantaisie, die der Franzose scharf von der Imagi
nation trennt, enthält stets Zweideutiges. Eine 
Plastik, die aus dem Bewegten erfunden ist, ohne 
dies als Einheit zu benutzen, wird auf die Steigerung 
gegenständlichen Empfindens und verbindliche Fer
tigkeit angewiesen sein. Die fantaisie stellt ein 
elementares Gefühl in einzelbewegten Figuren dar; 
die Gesai^tbewegung wird durch das Erzählte mf- 
geheftet.

Reiner und einfacher stehen die Weltteile da. 
Doch auch sie zeigen noch die Herkunft vom kunst
gewerblichen Motiv, das sich selbständig kaum zu 
rechtfertigen vermag, da es immer auf eine ihm

In zwei Monumenlrlrtbeitrn kommt Carpeaux 
der modernen Plastik fast ganz nah: Im Ugolino 
und der Flora. Allerdings fand er noch nicht die 
Lichtverschmelzung Rodins oder Maillols Form
einfachheit. Der Ugolino geht auf den Kauernden 
des jüngsten Gerichts in der Sixtina zurück und dem 
Ugolino ist der Denker Rodins äusserst verpflichtet. 
Die Arbeit verbindet sich jedoch diesem nicht durch 
gleichslehende Geistigkeit, ihnen sind nur das Motiv, 
die Stärke eines angespannten Gefühls und die 
ausserordentliche Virtuosität gemein. Im Ugolino 
sind Kunstgewerbe und missverstandenes Barock 
überwunden; das Klassizistische konnte in der Emp
findungswelt Carpeaux’ keinen Platz finden. Immer 
noch ist diese Arbeit romantischer Art; und die 
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plastische Einheit deckt sich nicht ganz mit der Er
f indunm· Eine allamooische Zwiespältigkeit belastet 
noch díase Wzoka, allerdings nicht so hemmend 
wie früher.

Für die Pootoätbüstan bzsass Caopeaux ein unver
gleichliches Vorbild in Heuden· Carpaaux Aobeitan 
sind bewegter als die des Voogängaos, stärker aus 
dam Modelé Gaoaus erfunden; das Manualla wird 
weniger verborgen und als Ausdrueksmiiteibansɪtzt,

um dem Ganzen diz einheitliche Bewagung des 
Entsteliungsprozzsses zu erhalten. Rodin fand die 
impressionistische Einheit durch AufΓaimen des 
schaffenden ModZlé, das er in Übereinstimmung 
mit dar Líehtfühoung brachte, wobei eo Romantik 
und Kunstgaweobe nicht entliess. Maíllol
bemühte sich um Ursprüngliches, ar suchte einfache 
Foomen und gab sich einer anderen, elementaran 
Überlieferung hin.

J. B. CARPEAUX, DIE WELTTEILE 
faris, luxbmburggλrtbn
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HOLZRELIEF AUS EINER PAGODE. GÖTTERGESCHICHTE. BIRMA

ÖSTLICHE HOLZSCHNITZKUNST

VON

KARL FIGDOR

In einer langen Kette geht die Entwicklung der Kunst 
um die Küsten des asiatischen Kontinents, wird, mit 
einemG rosstest d er r ussetef L eLe^ans, d urch d i e 

innere des wandernden Buddhismus von Land zu Land 
getragen. Mit den anderen Kunstarten nimmt auch die 
Architektur und die Bildnerei in edlen Metallen und in 
Holz an ihr teil. Vom Süden, von Indien her gehen die 
Traditionen nach Birma, von dort nach China. Die 
chinesische Nachkultur Koreas übernimmt sie und gibt 
sie etwa um den Anfang des dritten Jahrhunderts — 
gelegentlich der japanischen Invasion — an das Inselreich 
ab. Koreanische Bcddhistenpriesteh und die Nach
kommen koreanischer oder chinesischer Handwerker 
sind dort nun lange Zeit Träger der Kunst in Holz und 
in Stein. Wie vordem auch in China, blüht auch in 
Japan die bildende Kunst erst mit dem Einsetzen des 
Buddhismus auf. Der Schintotempel ist ganz auf Ein
fachheit gestellt. Nur die Torii sind seine Wahrzeichen. 

Er kennt kein Idol noch irgendeine Ornamentik, die 
nach aussen hin gehen. Das buddhistische Heiligtum da
gegen öffnet der Erfindungsgabe weit Thüre und Thor. 
Um den Beginn des siebzehnten Jahrhunderts kommt 
ein Edikt an die Gläubigen, das jedem Haus die Haltung 
einer Versinnbildlichung von Buddha vohtchreiht. Da
durch bekommt natürlich die Biidnerei vor allem in Holz 
einen mächtigen Anstoss.

Die japanische Kultarchkektur, wohl die einzige in 
der ganzen Welt, die nur mit Holz gerechnet, trotzdem 
die prachtvollsten architektonischen Wirkungen erzielt 
hat und Baiuten aufweist, die seit dem achten Jahr
hundert stehen, bietet dem Holzbildhauer, wie gesagt, 
das bestmöglichste Arbeitsfeld. Wie sie als Ganzes 
schon gleichsam ein Niederschlag des religiösen Ge
wissens der Menge ist, so will sie — sofern sie buddhi
stisch ist — diesen Himmel auch mit den Gestalten des 
Himmels und der Erde bevölkert sehen. Unter den 
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Thorbauten der buddhistischen Tempel fallen dem Be
sucher oft die paarweisen Darstellungen auf, die in Ge
stalt VongroteskenDamonenfiguren, Löwen, Drachen 
usw. den · Eingang bewachen. Auf den ersten Blick fast 
gleichartig tragen diese Paare doch jeweilig Unter
schiede: immer ist die eine der Figuren das weibliche, 
die andere das männliche Prinzip. Der Gläubige erkennt 
an ihnen den Dualismus der Welt, der ihn umfängt, 
bis er sich zum ungeschlechtlichen, einig einzigen Buddha 

unsäglichen Liebe zur Natur hat in der Darstellung 
des Menschen stets weniger geleuchtet als in der Nach
empfindung des ansonst um ihn Wachsenden und Wer
denden. Der Gipfel seiner Kunst ist in den Tempeln 
von Nikko, denen von Schiba und Ueno in Tokio zu 
sehen und datiert so ziemlich aus dem siebzehnten und 
achtzehnten Jahrhundert. Religiöse Statuen der früheren 
Zeit finden sich im Museum von Nara. Der ganze 
weite Tempelbezirk dieses Namens hat dorthin seine

TORBAU EINER BUDDHISTISCHEN TEMPELANLAGE IN MKKO

durchgereinigt hat. Man hat von diesen beiden Ge
stalten beim Eintritt stets das weibliche Symbol zur 
Rechten, das männliche zur Linken. Dieses atmet die 
Luft ein, ist also geschlossenen Mundes, jenes atmet die 
Luft aus, öffnet also den Mund. Oft stehen auch, 
fratzenhaft anzuschauen, die Elemente unter dem Thor. 
Schön sind sie nicht, der Buddhist muss sie sich durch 
Dämonen versinnbildlichen.

Die Geschweiftheit der Dächer, die lange Holzfront 
der Bauten in ihrer technischen Beschränktheit geben 
also viel Gelegenheit und Raum zur Ausschmückung 
durch Figurales. Der japanische Künstler mit seiner 

Werke geliefert. Um jene oben erwähnte Zeit lebte 
der grösste Holzbiidner Japans: Hidari (der Linkshän
der) Jingoro (1584—1634), ursprünglich ein einfacher 
Tischler. Die nach ihm Kommenden haben ihre Vor
würfe dann meist je von berühmten noch lebenden 
Malern oder von den alten Meistern genommen. Zu
sammen mit den neuen eigenen Einfällen hat sich da 
allmählich ein fast unmessbarer Schatz an Motiven, 
Formen und Beobachtungen gesammelt, der die ganze 
Fähigkeit des Japaners im Detailhaften beleuchtet. 
Meist sind diese Füllungen und Skulpturen in mehr 
oder minder bunten Farben bemalt, ab und zu lackiert.
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Obwohl vor grauen Zzrtzn einmal Anfang und Ende 
einer Reihe, haben Japan und das haute Βο^^ζ 
Hindzoindizn gegenwärtig so gut wie nichts mehr mit- 
eínandao gemein. Die birmzsischz Kunst ist ihre eigenen 
Wegz gegangen. Während ns über die hundert anderen 
Feotigkeitzn dzo Birmzsischzn Entwicklung an Abhand
lungen und Glossierungen keineswegs mangelt, während 
über die merkwürdige Glasmosaikkunst, üBeo din SilBer- 
trziBaoBeiten und anderes Monographien unterrichten, 

Material dazu Bzigztoagen, dem Künstler wzítzozs zu 
ermöglichen. Dar TzakBaum, die indischn Eiche, Iiafert 
ein Holz, dessen Maszoung zwar nicht dzo Ausaobeitung 
des Details allzusehr entgegenkommt, keine so minütiösz 
EndarBeit gestattet wie diz Hölzer Sndehínas oder Bom
bays, alzo die grosse, fozskznhaftz Auffassung und Wie
dergabe fördert und dar prachtvollen Kühnheit und 
Freiheit dzo Entwürfe keinen Eintrag thut. Nichts ist in 
diesen BiIdnarzian trotz dzo UBaikommenheít der Einzel-

WANDFliLLUNGEN IM NIKKO-TEMPELBEZIRK

ist das Wesen und Wollen dzo Bildschnitzerei so gut wie 
unbekannt. Und doch ist hier unbestritten ein künst
lerischer Gipfel erreicht, spiegelt hier das irdische und 
^eoiodischz LzBzn dieses stillen Volkes seinen stillen 
Glanz. Was dzo japanischen Schnitzerei nur in ihren 
glücklichsten Augenblicken gelungen ist, gizbt sich hier 
als Regel und als dauernde Tradition. Enge Zusammen
hänge führen naturgemäss zu dar figuralen Siib<^^tozIB- 
aoBzit und zu den otembiidhauerísehzn Schmückungen 
dzo TzmpeIgizBel. Doch haben die grösseren Möglich
keiten und die Iaichtzrz Bearbeitbaokeit des Holzes als 

vorwürfz verkalkt, in Erstarrung, oder an die Väter 
voobahaltslos angelzhnt. Jzdz Linie ist frai, das Auf
gehen der Sondzrfigurzn in dar Szene, im Ganzen, Be
wunderungswürdig. Eine gotisch grosse Auffassung 
ist diesen schlichten Künstlern zuteil geworden, denen 
im Osten vielleicht nichts, im Westen nicht allzuviel 
seiner Aot an die Seite gestallt weiden kann. Manche 
diesao Figuren sehen aus wie Aposteln alteo Kirchzn- 
fznstzr. Doch vereint sich in ihnen Natürlichkeit dzo 
Darstellung mit dar reichen Erfindung des Impressio
nisten.
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Es scheint dem Betrachter, als ob der Reichtum der 
Erfindung unerschöpflich sei. Auch die Ornamentik, 
gleicherweise selbständig nach Auffassung und Form, 
strotzt von Schönheit und Fülle des Arabeskenwerks. 
Die Figuren hinwiederum sind mit einem unglaublich 
sicheren Auge gesehen. Jede Bewegung ist durch und 
durch natürlich. Durch alle zieht sich der gleiche reli
giöse oder legendäre Charakter. Da sind die Nat Dewas, 
himmlische Geister, da sind Ungeheuer, Prinzen und 
Prinzessinnen, Clowns und groteske Tiere.

Traurig ist, dass der europäische Einfluss auch hier 
neuerdings verderblich zu wirken beginnt. Während 
früher sich die edle Kunst auf die Ausschmückung von 
Klosterbalustraden, Kultgebäuden, Palästen beschränkte, 
macht man jetzt dergleichen, weil die Bezahlung reichlich 
ist, auf Stühlen, Truhen, weiss Gott was. Die Herstellung 
gerät ins Massenhafte, wird mechanisch, und oft genug 
geht so das ganze Künstlertum der EinzelschaiFung in 
die Brüche.

Charakteristisch ist bei allen birmesischen Schnitze
reien der guten Zeit, dass ihre äusseren Flügel dort, wo es 
sich um grosse Objekte handelt, sei es einheitlich oder in 
wellengleichen Sektionen nach innen hin, dem Zentrum 
zu, weisen. Die einzelnen Szenen sind stets in sich ab
geschlossen, gehen jedoch gut ineinander über. Die 
Blattkonzeptionen, die die Figuren der Heiligen oder 
Ungelheuer, die irdischen oder himmlichen Szenen um
geben, schlingen einen zwanglosen und reichen Rahmen 
um das Gesamtbild.

Der Birmese, Idealist von Natur und Religion, ent
wickelt in seinen Kunstäusserungen Stärke im Grotesken 
wie im Schönen. Er arbeitet aus dem Gedächtnis, ohne 
Modelle, und dies mag der Grund sein, warum seine 
Arabesken, seine Blattnetze, im Ineinandergreifen eine 
ungewohnte Ungebundenheit zu zeigen vermögen. Liegt 
die Stärke seines japanischen Vetters im Detail, so ruht 
die seine in der prachtvollen Gesamtauffassung des 
Lebens.

DAS AFFENRELIEF AUS DEN TEMPELN VON NtKKO, „NICHT HÖREN, NICHT SEHEN, NICHT SPRECHEN!“
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KÖLN
DieVereinigung belgischer Künst

ler, der „Art Contemporain“ aus Ant
werpen zeigt im Kunstverein eine 
grössere Kollektion Bilder, zum Teil

U N STA US

auch retrospektiver Natur. Durchmustrert man die aus
gestellten Proben auf die Gemeinsamkeit der Ziele und 
Absichten, die einem Zusammenschluss die nötige Be
rechtigung geben, so sucht man vergebens. Noch weit 
mehr ist man enttäuscht, wenn man hinter dem Namen 
etwas Programmatisches vermuten sollte, denn „zeitge
nössisch“ ist diese Kunst in nicht viel anderem Sinne, 
als jeder Mitlebende zum mindesten ein Zeitgenosse ist. 
Die ganze Kunst unserer Provinzzentren zieht hier in 
unwesentlich veränderter Auflage an uns vorüber; wir 
erleben es, dass es ein Düsseldorf, ein München, ein 
Karlsruhe nicht nur in Deutschland giebt. Man darf 
wohl mit einigem Recht den Impressionismus als Norm 
und Maass aufstellen und von der Art der Abfindung mit 
SeinenTendenzen sein Urteil abhängig machen, ohne, ab
gesehen von besonderen Fällen, zu verkehrten Schlüssen 
zu gelangen. Das zumal bei den Belgiern, die ohnehin 
leicht geneigt sind, weniger von ihrer vlämischen Art 
Gebrauch zu machen, als mit den Franzosen zu koket
tieren. Aber von diesen Tendenzen sieht man nur hin 
und wieder einen Schimmer. Einen Ansatz zeigt zum Bei
spiel Charlet in einem nicht ohne ein leichtes und amü
santes Temperament gemalten Bild einer Rennbahn, in 
dem etwas von der Asymmetrie Degas’ steekt. Ensor 
zeigt eine flandrische Strasse, in der das Rezept der Rue 
de Berne allzu grob und ohne den Geist des Originals 
verwendet ist. OlefFe quält sich auf einem Gartenbild, 
das durch die Grosse seines Formates nur noch inhalt
loser wird, vergeblich mit pleinairistischen Absichten ab.

STELLUNGEN
Der Rest der Lebenden ist Schweigen; gute Durch
schnittskunst, die einen nicht heiss und nicht kalt macht, 
die unerträglich wäre, wenn sie nicht durch eine starke 
malerische Tradition stets auf einem gewissen Niveau ge- 
hrltrnwürir. EinenSonieɪlypuisteiltLaermrnsdrr. Sein 
lahmer, gänzlich unrealer, romantisierender Sozialismus, 
seine Malerei, die ohne irgendwelche farbliche Abstim
mung eine grosse Fläche neben die andere setzt, die 
Einfachheit prätendiert, aber nur gänzlich undifferenziert 
wirkt, macht einen völlig petrefakten Eindruck.

Unter den retrospektiven Bildern sieht man eine 
„Näherin“ von Braekeleer, die immerhin mit sehr ge
schickter Technik und mit dem Sinn der alten Holländer 
für Plastizität und Raum gemalt ist, wenn sie im übrigen 
auch nur eine verwässerte Kopie von N. Maes ist. Ein 
Hundebild von Joseph Stevens wirkt, wenn es auch alle 
typischen Kennzeichen des Naturalismus trägt, durch 
die jeder Pose fremde Gediegenheit geradezu er
frischend; ebenso wie ein dunkles Grubenarbeiterbild 
des alten Meunier, dessen Farblosigkeit und stereotype, 
allzu plastisch gedachte Monumentalität durch eine sehr 
empfindsam ^gestufte Valeurmalerei mehr als aufge
wogen wird. H. von Wedderkop.

MÜNCHEN
Zur Feier des siebzigsten Geburtstages von Albert 

von Keller (27. April) fand in der Galerie Caspari eine 
kleine Ausstellung von Bildern dieses Künstlers statt, 
die nicht sehr günstig gewählt waren. Eine Anzahl der 
frühen Interieurs, auf die hier bereits anlässlich der Er
öffnung des Krllrrsarlrs in der neuen Pinakothek hin
gewiesen wurde, vertrug sich schlecht mit den recht 
harten und in der Farbe wenig gefälligen Bildern der 
letzten Zeit. Kellers Bedeutung ist von Julius Elias in

MAXIMILIAN LUCE, ARBEITER IM FELD 
AUSGESTELLT IN DER GALERIE FLBCHTHBIM, DÜSSELDORF
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,,Kunst und Künstler“, Jahrgang X, Seite 31$ ein
gehend gewürdigt. U.-B.

DÜSSEILDORF
In der Galerie Flechtheim ist eine grössere Kollektion 

von Bildern Maximilian Luces zu sehen, die bis zu den 
letzten Wandelungen einen guten Überblick über sein 
Schaffen gewährt. Der Gefahr der rein doktrinären 
SysleenatɪilieungihrerTheorien, die Seuraf1Cross1Signac 
durch ihr Talent überwanden, ist Luce mehr oder we
niger unterlegen und zwar nicht nur wegen der weit 
geringeren Potenz, sondern vor allem wegen der spezi
fischen Art SetnerVeranlagung, die Wettmehr auf Linie 
und Zeichnung hindrängte und daher mit dieser rein 
malerischen Theorie nichts Rechtes anzufangen wusste. 
Man sieht nicht ein, weshalb alle diese Akte seiner 
Grubenarbeiter, in ihren oft recht klassizistischen Posen 
mit Punkten gespickt, anstatt dass sie mit einem festen 
Kontur umzogen sind. Es kommt dazu, dass seine Farbe 
nicht die Luftigkeit und leichte Delikatesse von Signac 
etwa hat, sondern viel zu konsistent und materiell ist, 
so dass die bunte Farbhaut oft wirkt wie getriebenes 
Metall. Die Arbeiten der späteren Zeit, in der alles 
Neoimpressionistische verschwunden ist, zeigen zwar in 
ihren kompositionellen Besitrebungen einer angemessenen 
Verwertung seiner Begabung, lassen aber im Grunde 
doch kalt infolge der Unlebendigkeit der Zeichnung, in 
der zuviel von Meunier steckt und infolge der Nüchtern
heit der Farbe. Sehr hübsch wirken einige friesartige 
Borignaden, in denen man unschwer einen ins Liebens
würdige übersetzten Cézanne entdeckt.

Die nächste Ausstellung wird Bilder von P. Baum, 
W. Ophey und von einer Anzahl „rheinischer Expressio
nisten“ bringen. H. v. Wedderkop.

POTSDAM
Die Architekten Krischen und Liebenthal, die zur 

Konkurrenz um den Rathausneubau in Potsdam einen 
der besten Entwürfe eingesandt hatten, haben neuer
dings diese Pläne städtebaulich erweitert und einen sehr 
beachtenswerten Vorschlag gemacht, der den durch den 
Bau des Schultheissrestaurants an der Langen Brücke 
seit langem schon verschandelten Platz, den man den 
Stadteingang Potsdams nennen kann, in eine würdige 
Form bringen soll. Wir halten den Plan für ausgezeichnet 
und möchten lebhaft wünschen, dass er so oder ähnlich, 
im Anschluss an den Rathausneubau — über den noch 
nichts entschieden ist — ausgeführt wird. Wir geben 
den Architekten selbst das Wort zu einer Erläuterung 
ihrer Pläne und bilden einige Skizzen ab, die ihre Ab
sichten veranschaulichen:

„Unser Projekt zur Veränderung des Stadteinganges 
von Potsdam wurde angeregt durch einen Vorschlag 
des Architekten R. Zahn im „Tag“ vom i8. Januar 
1914, der einen Rathausneubau an die Stelle des jetzigen 
Schultheissrestaurants setzen will. An diesem Vorschlag 

ist zu begrüssen, dass überhaupt die Frage diskutiert 
wird, wie die Schauseite von Potsdam endgültig zu ge
stalten sein möchte. Indessen glaubten wir abweichend 
von Zahn dabei von den folgenden Voraussetzungen 
ausgehen zu sollen, erstens von der Vermeidung einer 
grossen zusammenhängenden Baumasse, welche gegen
über dem ausgedehnten Schloss die verhältnismässige 
Enge des Stadteinganges noch empfindlicher machen 
würde, zweitens von der Vermeidung der Schhefheit, 
die der Grundplan jetzt gerade an der entscheiden
den Stelle zeigt, drittens von der Erhaltung des traditio
nellen Platzes für das alte Rathaus.

Diese Voraussetzungen sind zu erfüllen, indem man 
an der Schultheissecke einen regelmässigen Platz anlegt, 
dessen Ausdehnung durch die Breite des seitlichen 
Schlossrisalites und den Lauf des Flusses bestimmt ist. 
An Stelle eines grösseren Baues mit etwa der bekannten 
Bdgeleisienform des Grundrisses treten zwei, ein kleiner 
monumentaler, aber dem Schlosse untergeordneter Bau, 
dessen Frontbreite durch den Platz gegeben ist, und der 
seinerseits die Hauptachse dieses Platzes bezeichnet, und 
ein grösserer, der dem Flusslauf folgt und sich bis an 
den Palazzo Barberini erstreckt. Der erste könnte das 
Stadtmuseum werden, der zweite, vom Schlosse abge
rückte, den profaneren Zwecken eines grossen Restau
rants gewidmet sein. Dieses Restaurant würde nicht 
mehr durch eine zu enge Verbindung mit dem Rathaus 
an seiner Ausdehnung nach oben gehemmt werden und 
doch durch Anschluss an den Palazzo Barberini, der jetzt 
zu den Verwaltungsgebäuden der Stadt gehört, die Funk
tion des Ratskellers mit übernehmen. Eine Anlage von 
mehreren Terrassen in der 50 Meter breiten Front würde 
auch finanziell ergiebig sein. Dem Palazzo Barberini wäre 
ein Bau an der Wasserseite anzufiigen, der eine Abwand
lung seiner Marktfront im Sinne einer neuen Zweckbe
stimmung darstellen könnte. Führt man dabei den bereits 
vorhandenen Durchgang durch den Palazzo weiter, in
dem man den 
Fluss überbrückt, 
so gewinnt man 
eine stark ver- 
khrztι^ Verbin
dung mit dem 
Bahnhof, welche 
die Hauptachse 
des Marktes zum 
Bahnhofsplatze 

in Beziehung
bringt; die Er
schliessung der

Freundschafts
insel ergiebt sich 
damit ebenfalls. 
Durch den beim 
PalazzoBarberini

gewonnenen

KRISCHEN UND LIEBENTHAL, GRUNDRISS
SKIZZE ZUR UMGESTALTUNG' DES STADT

EINGANGS VON POTSDAM
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neuen Raum, wie durch den Verzicht auf einen be
sonderen Ratskeller am Markt wäre die Sicherheit 
einer guten Raumentwicklceg auf dem so entlasteten 
alten Rathausgrcerttück gegeben, deren Möglichkeit 
ja bereits der Wettbewerb gezeigt hat; ebenso würde 
es nunmehr auch ein Leichtes sein, das alte MarktbUd 
zu erhalten und die Neuentwicklung des Gebäudes auf 
das Hinterland zu beschränken.

Dem alten Rathaus muss die Bedeutung bleiben, 
mit der es durch die Tradition verknüpft ist, und in der 
es die Vorstellung beherrscht. Man würde es stets als 
Rathaus ansehen, auch wenn es zum Museum geworden 
wäre.

LEIPZIG.
ImJuniheft desjahcganges 1913 Seite 480 und 481 

hat Robert Breuer einige Notizen über die Internatio
nale Baufachausttellung gegeben. Daraufhin ist er von 
den Leipziger Architekten und Bauräten G. Weidenbach 
und R. Tschammer wegen Beleidigung verklagt worden. 
Das Urteil geht uns nun, nachdem die Berufungsinstanz 
es bestätigt hat, mit der Aufforderung ZurPuHikation zu. 

Im Namen des Königs!
In der Privatklagesache 1) des Baiurats G. Weiden

bach in Leipzig und 2) des Baiurats Richard Tschammer 
in Leipzig, Phivatklsgeh, gegen den Schriftsteller Robert 
Breuer in Berlin-Wilmersdorf, Angeklagten, wegen Be
leidigung hat das Königliche Schöffengericht zu Leipzig 
in der Siitzung von 17. Oktober 1913, an der teilgenom
men haben: 1) Amtsgerichtsrat Volkmann, als Vorsitzen

der, 2) Fabrikbesitzer Herzog, Leutzsch, 3) Kaufmann 
Kasten, Leipzig, als Schöffen, Rem. Heidrich als Ge- 
sichtttchreiheh, für Recht erkannt:

Der Angeklagte Breuer wird wegen Beleidigung zu 
200 — zweihundert — Mark Geldstrafe, ersatzweise 
20 Tagen Haft und in die Kosten des Verfahrens, ein
schliesslich der den Privatklägerin erwachsenen not
wendigen Auslagen, verurteilt.

Der verfügende Teil des Urteils ist auf Kosten des 
Verurteilten durch die „Leipziger Neuesten Nachrich
ten“ und in der Monatsschrift „Kunst und Künstler“ 
und zwar hier mit derselben Schrift, wie der Abdruck 
der Beleidigung, in dem „Kunstausstellungen“ betref
fenden Teil des Blaittes, bekannt zu machen, falls die 
Beleidigten, Weidenbach und Tschammer, innerhalb 
eines Monats nach Zustellung einer ihnen auf Kosten 
des Verurteilten zu erteilenden Ausfertigung des Urteils 
darauf antragen.

Ausgeferdgt am 22. April 1914.
Der Oehichttschreiber des Königl. Amtsgerichts Leipzig 

Fritzsche, Sekretär.
Bekannt gemacht durch Rechtsanwälte Dr. Drucker 

und Dr. Eckstein, Leipzig.

Wir bemerken hierzu, dass wir in dem Bericht 
Robert Breuers natürlich keine Beleidigung gefunden 
haben und auch heute noch nicht finden, sondern nur 
die Charakteristik einer nach der Meinung Breuers 
schlechten Architektur.
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NEUE BÜCHER

Hermann Cohens Ästhetik.*
affael bildete es mit seiner „Schule von 
Athen“ in der Gestalt Platons unver
gänglich ins Herz, was auch aus Cohens 
Werk Zwingendspricht: Philosophie ist 
Platonismus. Denn Platon ist der Un
sterbliche, der Philosoph des Anfangs.

Er hat die Philosophie, los von Mystik und phantasti
schem Geheimnis, in erhabener Grösse, aber zu stren
ger Schulung als Wissenschaft begründet. Das Denken 
aus Ideen, aus Grundlegungen, die sich im Denken 
erzeugen und bewähren, hat er entdeckt; durch ihn 
entstand der Idealismus als weltgeschichtliche Bewe
gung. Die Grundlegungen, auf denen er baute, und 
die er erkennen lehrte, liegen nicht:, sie wirken; sie 
liegen dem Denken nicht zugrunde, sondern sie wirken 
in ihm, in seiner Belegung, sie wirken im Grunde. Der 
Philosoph erkennt sie, wenn er das Denken forschend 
untersucht und bis zur Frage des Ursprungs dringt: wie 
es denn möglich sei.

Voraussetzung ist solchem Denken die Kultur; auf 
ihr Erfassen und Zergliedern ist die Philosophie gerich
tet. Die Kultur besteht; es giebt Wissenschaft, Sittlich
keit und Kunst. Es giebt Sek Jahrtausenden ein Natur
erforschen und denkendes Erkennen; seit grauen Zeiten 
bilden sich auf der Erde Staaten mit ihrer Bindung durch 
Rechtsnormen; unser Leben ist verklärt durch die Kunst. 
Das alles giebt es, es lebt, es ist da. Wie aber ist dies 
Dasein möglich? Wie sind Erkenntnis, Sittlichkeit und 
Kunst möglich als Schöpfungen der Menschheit, als Rich
tungen des menschlichen Bewusstseins?

Mit dieser Frage beginnt die Philosophie als Wissen
schaft. Platon hat den Grund bereitet; seine Lehre wirkt 
durch die Jahrhunderte; Kant hat in seiner Neufassung 
den Weg in die Zukunft gewiesen. Und dem Recht und 
der Aufgabe dieser Philosophie, wie sie als Logik, Ethik 
und Ästhetik die Richtungen der Kultur zum Ausgang 
nimmt, sind die Bücher Cohens, der uns Kant und Platon 
neu verstehen lehrte, ihr ist sein System gewidmet. 
Logik und Ethik gingen voraus; nun erschien, als dritter 
Teil, die Ästhetik.

Sie lebt, als Denken über die Kunst, im Ringen um 
das Begreifen der Gesetzlichkeit, in der sich das künst
lerische Gesitalten der erlauchtesten Geisiter ausgewirkt 
hat; und sie lebt im Zusammenhang des Systems, in dem 
alle Probleme der Kultur als Probleme der Menschen
vernunft erfasst und in der Einheit des Bewusstseins

* Hermann Cohen, Ästhetik des reinen Gefühls. System 
der Philosophie, III. Teil. 2 Bde. Berlin, BrunoCassirer. 1912. 

verankert und gesichert werden; denn die Einheit, in 
der sich die Richtungen des Bewusstseins zur Kultur 
zusammenschliessen, diese Einheit des Kulturbewusst
seins ist die Voraussetzung und die Leistung der syste
matischen Philosophie.

Das ist der Boden, auf den sich stellen muss, wer in 
die Gedankenführung des Werkes eindringen will. Es 
lehrt die Bewegung, in welcher der lebendige Geist sich 
erzeugt und erhält, und die nichts Bleibendes, Seiendes 
anerkennt; was bleibend besteht, ist die Möglichkeit, 
die Gewissheit der Bewegiung; und was sich finden lässt, 
ist nicht gewonnen sicherer Besitz; es muss immer von 
neuem erworben werden. Denn nicht unumstössliche 
Resultate sind das Ergebnis solchen Suchens; sondern 
wie sie gesucht werden, und wie sich darin immer wie
der die Bewegung des Denkens bewährt, das ist, was als 
Lösung und Erfüllung, der unendlichen Aufgabe gegen
über, erscheinen und erobert werden kann.

Das Bewusstsein als Bewegung ist schöpferisch; es 
erzeugt seinen Gehalt. Im Gefühl entdeckt sich seine 
neue Richtung, die ästhetische, in der Wille und Er
kenntnis in gemeinsame Wirkung, in Spannung treten 
und aus solchem Zusammenwirken den neuen Gehalt 
entstehen lassen. Und welches ist der Gehalt, durch 
den das Gefühl als die ästhetische Richtung bestimmt ist?

Das ist der Mensch; der Mensch der Natur, in der 
Natur, als ein Teil von ihr; die Natur des Menschen. 
Ihn entdeckt das reine Gefühl: als Liebe. Eros ist der 
Urquell aller Kunst, die Liebe zur Natur des Menschen. 
Diese Liebe trägt in sich ein nie ermattendes Streben, 
Ringen nach Vollendung: sie kann der Mensch der Na
tur nur von der Kunst, von der reinen Liebe des Genies 
empfangen. Darum ist diese Liebe zeugend; denn sie 
erzeugt einen Miien Menschen, der hinausragt über das 
Maass, wie es die Erfahrung dem Menschen zuerkennt, 
weil das Streben nach Vollendung ihn geschaffen, weil 
das heilige Feuer der reinen Liebe zur Mensclhennaitur 
im schaffenden Genie gebrannt, sie erhöht hat.

So steigt, vom ewigen Morgenrot umflossen, der 
Menschheit Urbild aus dem unvergänglichen Kunstwerk 
auf: die Gestalt. Das ist nicht nur der Geist, der rast
los nach Erkenntnis forscht, und nicht nur der sittliche 
Wille: es sind beide Kräfte als die Natur des Menschen, 
in der Natur; als die Seele, die im Leibe wohnt.

Die Gebilde des Schönen wachsen aus dem Boden, 
den Naturerkenntnis und Sittlichkeit im Menschen 
legen; sie erzeugen sich aus dem beackerten Land der 
Seele, die der Liebe zur Natur des Menschen zuge
wendet ist. Die Bewusstiemskräftr treten in eine schwe- 

504



bzndz Bewegung; eine Bewegung, dzozn Ausschlag bald 
nach dzo Naturzrkznntnis hin, bald nach der Sittlichkeit 
erfolgt. So vollzieht sich das Schöne, in diesem weiten 
Pendzlschlag dar Oeelenkräftz, das eine Mal als das Eo- 
Gabznz, das andere Mal als Humor. Im Erhabenen wal
tet die Richtung auf din Natureokznntnis vor; im rast
losen Ringen um Vollendung, in der schweren AoBeit 
am Werk, in der Sehnsucht nach dem unendlichen Ge
halt schaut dzo Künstler des Erhabenen aus nach dem 
Frieden, dar ihm den Abschluss, das Ziel seiner Sehn
sucht erreicht zeigt; nach dem Frieden, den die Stille 
der Ewigkeit in ihm widzischeinzn lässt.

Den Frieden Bringt dar Humoo. In ihm leuchtet 
das Ziel wider; der Glaube an den Sing, diz Gewissheit, 
dass dem unendlichen Ringen des Menschengzistes zinst 
Rast und Ruhe bzschizden sei. In ihm rührt das Lächeln, 
das auch din Züge des Satyos, auch das Hässliche ver
klärt. Denn auch das Hässliche wird von der Lizbz um
fasst; sie umfängt und verwandelt, sie geleitet ns ins 
Sezlenoeich des Schönen. Diz Liebe des Humoos adelt 
das Hässliche; aus dem Tierischen lässt sie das Mensch
liche scheinen; was für die Eokznntnis im Menschen 
hässlich ist, das wird durch din LieBz dns Humoos liebens
wert, weil ns auch der Natur des Menschen, dem Man
schen der Natuo angzhört; und durch die Koaft des 
reinen Gefühls wird ns ein leuchtendes Seelengut, eine 
ErscGeInung des Schönen. Denn sein äusserer ScGnin 
wandelt sich in dar Bewegung des reinen Gefühls, durch 
die Kraft der Seele zu einem innerlichen Snin.

Ein Innzozs soll in dzo Kunst immer zntstzhen; sie 
ist zur Verinnerlichung gewendet. Das wird besonders 

klar in dem Kapitel von dzo Poesie als dzo 
Spoachz der Künste. Mit ihren Gzfühlsworten vermag 
din Dichtung alles Gegenständliche, alle Aot von Gzhalt 
für die Innenwelt des Selbst zu erobern. Das SzlBst des 
reinen Gefühls soll entstehen: als die zweite Inneoz 
OpraeGfoom (neben der ersten der Bngoiffz) vollbringt 
die Gnfühlsspoachn der Poesie diz Entdeckung und Ge
wissheit des Selbst; alle Vorbedingungen Zrknnntnis- 
hafteo und sittlicher Aot, win sin in dzo Spoachn lebendig 
sind, vereinigen sich zu dem einen Zweck dzo Veoinnzo- 
lichung; das Selbstgefühl des Individuums ragt sich, 
schwingt in dar Stille, in der Reinheit seiner Eozaugung, 
win sin din Seelznkoaft dns reinen Gefühls vollbringt. 
Denn jenes Individuum ist nicht das biologische; ns ist 
nicht das SzlBst, das wio empfinden, wenn wio essen, 
trinken und spazieren gehen; ns entsteht in dzo Bewe
gung des ozinzn Gefühls, in dzo VerInnzolIchung des 
Stoffes, als Innzrlichkzit.

Hiermit sei dzo Gang, den die Daostzllung im ersten 
Bande nimmt, angedeutet; im zweiten Teile des Werkes 
erwächst aus der Betrachtung dzo Künste din Bestätigung 
der Goundlzgung. Diese Bestätigung ist aber zugleich 
windaoum Fortgang, immeo weiter schürfende Unter
suchung; denn die Bewegung prüft und greift das Ge
fundene, schon Entwickelte an, so dass ns sich von neuem 

Zopooben muss. So erraicht dzo Leser auch nicht jenes 
Ziel dar Sättigung, dass zo den reichen Ertrag nun in 
seiner Scheune hätte zur Genüge; zo nimmt vielmehr 
den Hunger mit hinaus; jenen Hunger, den noch der 
hundertjährige Faust, von dar Soogz geblendet, mit un
verminderter Gewalt zolzBt, den Hunger nach dem 
Waitzrschoaitzn. Denn darin ouht des LzBens Snn; 
nicht im Sattwzrdnn und Gznughabzn. Dar Lzszo mag 
im Aufnzhmzn erproben, wie weit er selber reicht; 
möge ar die zeugende Kraft der grossartigen Gedanken
bewegung, auch wo das Wottt als sterbliches Mittel sie 
nur unvollkommen ausdrückt, ausdoückzn kann, an sich 
salBzo Zofahren, zu eigenem Thatigszin erweckt und ge
führt. Dann wird er auch nicht danach vzolangzn, in 
allem Bzfoizdigt zu weiden; fühlt er sich doch mit dzo 
Bereicherung zur MitarBait Innzolich genötigt und so 
auch zu nachfooschendzr Gzdankznfnhoung· Wie sollte 
man auch bei dem Umfang unerschöpflicher Problzmz, 
bei dar überströmenden Fülle dzo Erscheinungen, die 
ns im System und durch das System zu fassen gilt, eine 
völlig lückenlose Verdeutlichung von einem Weokn er
warten, in dem methodische Strenge sich mit tief er
wärmender Begzisstzrung vereint, das, duochsonst von 
der Gewissheit dns Singes, doch din Luft des Kampfes, 
des Ringens um din grosse Sachn atmet und so das 
schönste Streben ergreifend bekundet. Aus solcher 
Eigenart dzo Darstellung erklärt ns sich, dass sie da und 
dort der Entfaltung, der Erläuterung durch eine aus
führliche GzdankznzntwIckIung entbehrt; aber nie fehlt 
ihr die hohe Koaft, die zigznz Leistung zu Iahoan und 
zu entfachen. Deo Leser sieht sich immer wiedzo ge
fragt und wird ganz in den Gang hinaIngzzegzn, selber 
zum Finden geleitet; am Suchen nach dem Wzgz wird 
eo selber beteiligt, am Prüfen und Gzgznnbzostzllzn, 
am Verweilen und Entschzidzn. Indem zo sich, um zin- 
Γuniingzn, dem Werke Iiingiebt, muss er in sich thätig 
werden. Dann wird no, in dzo Eigznbzwzgung seiner 
Snzlz, aus dem lastenden Tag in jenes Rzich entführt, 
das immer fern und doch so nahe ist:; tizfaufatmznd 
trinkt er neue Luft. Dem Führer dankt zo ns, wenn ihm 
darin zu atmen ein Bedürfnis wird. Diz Stimmung, die 
ihn erfüllt, wird ar mit nichts vergleichen mögen und 
wird das Waltnn dzo Stille, in dar die Bewegung, aus 
dem Ursprung immer neu erstehend, sich ihr Reich dzo 
Möglichkeiten baut, in sich selber zu beschwingen nicht 
ermatten. Faust sehnte sich nach den Flügeln, die ihn 
vom Bodnn heben sollten, dar Sonnn nach und immer 
nach zu streben; den Erfahoznzn, der geschaut und die 
ozinz Schonhzit erlabt Gat, tragen Helenas Gewände 
über alles Gzmzinz hinweg, am Äther hin.

Der Glanz der Schönheit ruht über dieser Ästhetik 
und wirkt in iho. Eo ouht in dem heoolichen Kapitel vom 
Aufbau des Bewusstseins, das von dem dunkel halb- 
bzwusstzn Fühlen, wie ns die Physiologin Zrforscht, in 
einao Gznankenfnhrung von ergoeifenneo Fülle und 
Kraft aufstaigt zu befreiender Höhn, wo das Lachen als
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die Heiterkeit der Vollendung erklingt, wo der Glaube 
an das Gute, an den Adel des Menschen, an seine Würde 
den Aufstieg krönt. Es erblüht warmes, klares Licht, 
das hell hɪnübrriringt in die eigene Seele. Dies Licht 
leuchtet wider von der Darstellung des Satyrproblems 
in der griechischen Kunst wie am Lächeln der Güte, das 
aus dem Angesicht der Mona Lisa scheint; am Häss
lichen, das die Kraft der Liebe veredelt; am Erhabenen 
und am Humor; es leuchtet wider von den Verdeut
lichungen, die für Giotto und Dante, für Lionardo, für 
Michelangelo und Beethoven, für Shakespeare und Mo
zart, für alle Kunst und all die grossen Künstler neue 
Möglichkeiten des Erfassens bringen und, immer wun
dervoll aufschliesseni, die Wirkung befreiender Weite 
und doch inniger Tiefe haben. Solcher Wirkung fehlt 
auch das Symptom der Rührung nicht, in der wir die 
Hoheit des Menschenwertes, die Liebe zum Menschen 
erleben; denn von der Liebe zur Natur des Menschen 
ist diese Ästhetik selber innerlichst durchpulst. Immer 
wieder schlägt der Stab dieses Lehrers reiner Mensch
lichkeit an das Herz, dass es sich erprobe und zeige, 
was an ihm sei; ob es erfassen könne, was bis zu den 
lichtesten Höhen sich aufthut.

Nichts Muffiges, Zweideutiges, Augurenhaftes darf 
in diesem Werke auch nur von ferne sich regen; es 
atmet Gesundheit und geistige Reinheit, tief mit dem 
Natürlichsten, wenn es nur wahrhaft ist, verwurzelt; 
stark und heiter weht in ihm die Luft geistiger Freiheit ; 
eine Luft, in der die Gesetzlichkeit ewigen Werdens all 
die schreckhaften Fledermäuse ' nächtlicher Ungestalt, 
die uns das Licht der Himmelssonne verfinstern wollen, 
sieghaft vertreibt.

Aber freilich, es braucht einen starken Schritt hinaus 
aus dem irhinziehenien Leben der Tage, die uns oft so 
laut bestürmen. Aber eben nur einen Sclhritt. Denn dicht 
neben den Toren des weitläufigen Hauses, durch das mit 
tausend Stimmen der Lärm der Gegenwart verwirrend 
tost, liegt der Eingang zu der unbegrenzten Halle, wo 
die Stille waltet, in der alles Ewige lebt und sich erhält. 
Ihre Ruhe ist nicht die des Nichtthuns; sie gebiert viel
mehr das wahre Thun, die unendliche, grenzenlos strö
mende Bewegung.

Aus der Stille kommt auch dies Werk. Und der es 
geschaffen hat, lauscht, lebendig jeden Augenblick, aus 
treuer Liebe und Sorge hinüber nach jenem vielgestal
tigen Lärm. Und er spricht und bekennt. Mahnend 
und deutend tönt die Stimme an unser Ohr, das von 
den Geräuschen bedrängt ist. Wir wollen sie hören. 
Dann leuchtet eine ruhige Gewissheit auf über der Un
rast ; denn der so bezwingend spricht, ist im Kern seines 
Wesens mit dem Besten, was unsere Zeit hat, eng ver
wandt: im rastlos erobernden, Trägheit und Trug über
windenden Thatigsein. Albert Daur.

Ulrich Thieme. Allgemeines Lexikon der bil
denden Künstler von der Antike bis zur Gegenwart.

Neunter Band. Delaulne — Dubois. Leipzig, E. A. See
mann 1913.

Jeder neue Band des voɪlreffiichrn Lexikons der 
bildenden Künstler wird die Zahl der Pessimisten, die 
an die Durchführbarkeit des Unternehmens nicht 
glauben wollen, mindern und die Hoffnung auf eine 
Vollendung des Werkes in absehbarer Zeit stärken; um 
so mehr als die letzten Bände mit der Liste der Gönner, 
die die Arbeit materiell zu fördern sich bereit erklärt 
haben, eine neue Gewähr für das Gelingen des Planes 
bieten. So ist zu hoffen und zu erwarten, dass das ge
stärkte Vertrauen den Kreis der Abnehmer erweitern 
wird, und dass das Unternehmen so in sich gefestigt 
rüstig vorwärts schreiten kann. Für den Forscher wie 
für den Praktiker ist das Erscheinen jedes neuen Bandes 
eine wahre Freude. Mit wie wenig Vertrauen und 
Hoffnung, fast mit Zögern pflegte man die Bände des 
alten guten ,,Nagler“ in die Hand zu nehmen. Zwar 
fand man viel in dem als Leistung gewiss bewunderungs
würdigen und stofflich reichen Buche, aber das, was 
uns heute die Hauptsache ist für jede Information, die 
authentische Beglaubigung der Daten und Thrlsrchen 
durch Urkunden, der Nachweis der Quellen und der
gleichen suchte man vergebens. Meist liessen die An
gaben die Wahl zwischen den verschiedensten Über
lieferungen frei. Das neue Lexikon hat dank seiner 
vorzüglichen Vorbereitung gerade auf diesen Punkt das 
Hauptgewicht legen können. So kommen zum Beispiel 
in dem Artikel „Donatello“ auf sechs Spalten der Dar
stellung aus der Feder eines Spezialforschers (Max Sem- 
rau) nicht weniger als drei Spalten systematisch ge
ordneter Quellen und Literaturnachweise. Die Form 
der Schiiderung hat durch die Knappheit fast nirgends 
an Sorgfalt und Frische Einbusse erlitten.

Paul Kristeller.

Jens Thiis, Leonardo da Vinci. The Florentine 
years of Leonardo und Verrocchio. London, Herbert 
Jenkins (ohne Jahr).

Das reich illustrierte Buch, das als Teil eines um
fassenden Werkes gedacht ist, besteht aus einer Reihe 
von einzelnen, augenscheinlich aus längeren, eingehen
den Studien erwachsenen Abhandlungen, die nur nach 
chronologischen oder gegenständlichen Gesichtspunkten 
aneinanieɪgeɪriht, nicht aber durch den inneren Zu
sammenhang eines künstlerischen Werdens oder Ver
stehens verbunden sind. Sie können deshalb auch kein 
anschauliches Bild von der Person des Meisters und von 
seinem Hervorragen über alle anderen geben. Ebenso
wenig führt die versuchte Abgrenzung seines künstle
rischen Charakters gegen die ihn vorbereitenden und 
umgebenden Kräfte zu einer klaren Einsicht.

Die Beweisführung des Verfassers gründet sich fast 
immer auf subjektiven Urteilen. Sie ist darum auch 
nirgends einleuchtend und bündig. Aus seinen weit
schweifenden Darlegungen über die Landschaft in Ver
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rocchios „Taufe Christi“ zum Beispiel würde ein Un
befangener den Schluss erwarten, dass der Hintergrund 
von Leonardos Hand herrühren müsse, nicht aber den 
des Verfassers, dass Verrocchio selber diese Landschaft 
gemalt habe. Die naheliegende Vergleichung mit dem 
vom Verfasser Verrocchio zugeschriebenen Gemälde in 
Pistoia wird dabei merkwürdigerweise vermieden, 
ebenso wie die Gegenüberstellung der Landschafts
zeichnungen Leonardos. Es wird einfach vorausgesetzt, 
was bewiesen werden sollte. Wenig glücklich scheint 
mir auch die Polemik des Verfassers gegen die zuerst 
von Morelli angezweifelte Überlieferung, dass der vorn 
kniende Engel in der Taufe Christi von Leonardo ge
malt sei. Vasari, der das Bild ohne Zweifel kannte, war 
doch auch kein Dummer! Die zeitgenössische Tradition, 
die man ohne zwingende Gründe niemals einfach bei
seite schieben darf, ist hier, nach dem Urteile vieler 
Generationen, thatsächlich durch den Augenschein, den 
offenbar grösseren Reiz dieser Figur gegenüber den 
anderen des Bildes, bestätigt worden. Wie dem aber 
auch sei, jedenfalls hätte, zum Beispiel, eine Vergleichung 
älterer oder gleichzeitiger Darstellungen von knienden 
Gestalten den Verfasser eher als jede Polemik zu einem 
objektiven Resultate führen können — vielleicht zu der 
Beobachtung, dass ein so kompliziertes und doch so 
naturgemässes Motiv, eine so geschmeidige Undelegante, 
aus der inneren Erregung heraus schwingende Bewegung 
in keiner knienden Figur vor Leonardo zu finden sei. 
Noch zahlreiche andere Einwände dieser Art Waaengegen 
die Ausführungen und Urteile des Verfassers zu erheben.

Der wertvollste Teil der Arbeit scheint mir die 
Entstehungsgeschichte und die Analyse der „Anbetung 
der Könige“ zu sein, ein Abschnitt, der sich auch durch 
eine grössere Selbständigkeit und Sachlichkeit aus
zeichnet. Fast überall sonst verliert sich die Darstellung 
in eine unerfreuliche, kleinliche und zumeist recht über
flüssige Polemik, die vornehmlich gegenüber der 
deutschen Forschung und im besonderen gegen Bode 
eine, um wenig zu sagen, unliebenswürdige Form an
nimmt. Anspruchsvoll wie die äussere Gestalt des 
Buches ist auch die Rede seines Autors. Die Berechti
gung zu so selbstbewusstem Auftreten kann man ihm 
aber um so weniger zugestehen, als er in seinen Urteilen 
durchaus abhängig ist von den von ihm über alles ver
ehrten Autoritäten Morelli und Berenson. Es ist be
dauerlich, dass jener zuerst von Morelli angeschlagene 
hochmütige und hämische Ton verletzender Polemik in 
der jüngeren Generation fortklingt. Viel Kritik anderer 
und wenig Selbstkritik. Der Einsicht sind solche un
sachlichen Methoden, die freilich leicht Beifall finden, 
nie förderlich; sie führen meist vom Wesentlichen ab 
auf Einzelheiten, denen erst die wirklichen oder ver
meintlichen Irrtümer der Gegner Wichtigkeit geben. 
Es ist nun ebenso leicht wie zwecklos, zehn älteren Be
stimmungen eines Bildes eine elfte hinzuzufügen, für 
die der Beweis meist nur aus der Einbildung, allein das 

Richtige getroffen zu haben, geschöpft ist, nicht aus 
neuen positiven Beobachtungen. Aus dem Schwanken 
der Meinungen über ein hervorragendes _ Kunstwerk 
sollte man doch zunächst den Schluss ziehen, dass an 
der Sache selber etwas unklar sein müsse und nach neuen 
Elementen zur Lösung des Problems suchen. Subjektive 
Urteile selbst der vorzüglichsten Kenner haben für die 
Wissenschaft — im Handel ist das ja anders — nur dann 
Wert, wenn sie dem Studium einen neuen Weg weisen 
können.

Nirgends ist eine exakte Beweisführung so schwierig 
und als Gegengewicht gegen den Leichtsinn der Ge
fühle so notwendig wie in der Kunstforschung, aber 
nirgends setzt man sich, sehr zum Schaden ihres An
sehens, so leichten Herzens über diese wichtigste Forde
rung der Wissenschaft hinweg; nirgends türmt man so 
unbekümmert Hypothese auf Hypothese. Auf mathe
matische Formeln lassen sich die Argumente hier aller
dings nicht reduzieren, aber durch schlagende Gegen
überstellungen, durch Hinweisung auf charakteristische 
Besonderheiten, durch kritische ErklaruogdesUnsicheren 
aus dem S^l^lr^r^i^ɪ^, des Einzelnen aus dem Wesen des 
Ganzen lässt sich für vieles ein Augenscheinlichkeits
beweis sehr wohl führen.

Paul Kristeller.

Künstlerbriefe aus de m neunzeh n ten Jahr
hundert. Mit r 8 i Abbildungen. Herausgegiebenvom 
Verlag Bruno Casssrer, Berlin 1914. (7 12 Seiten.)

Der beträchtliche Umfang dieser Sammlung mag 
manchen abschrecken. Aber sobald man den ganzen 
Inhalt kennt, wird man nur wenige Briefe noch missen 
mögen und eine Spaltung kaum wünschen. Es ist ein 
Pantheon der neueren Kunst und das kann nicht weit 
und rund genug sein. Göttliches steht darin und 
Menschliches. Man findet neben dem goldenen Humor 
Wilhelm Buschs und den heiteren Briefchen Franz 
Krügers das grässliche Schl^si^s^iill^^t des sterbenden 
Aubrey Beardsley und die Dokumente der Tragödie 
von Karl Stauffer-Bern.

Hie und da begegnen wir parallelen Gedanken
gängen: Schicks und Waldmüllers Urteil über den 
Nonsens der Akademien, 1808 und i86o. Unter den 
offiziellen Briefen an Minister und Könige ist das 
mannhafte Schreiben von Carstens, worin ein Charakter 
der Freiheit Amt und Würden opfert, und der Brief 
von Courbet, der das Kreuz der Ehrenlegion ablehnt. 
Revolutionsschilderungen von ■ Menzel und Rethel; dazu 
das bitterböse Geständnis des alten Schwind, dass er 
sich „für das berühmte deutsche Reich gar nicht er
wärmen kann“. „Sieht mehr einer Kaserne gleich als 
einem Kultur-Reich. Meintwegen.“

In den Briefen an Vater und Mutter tritt gewöhn
lich der hoffnungsvolle Jüngling unter dem Druck 
finanzieller Abhängigkeit etwas prätentiös in Erschei
nung. Manche Briefe wie die Rethels (die in einer
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schonen Gesamtausgabe gleichzeitig separat erschienen 
sind) haben autobiographische Bedeutung.

Ein häufig wiederkehrendes Thema ist Fachsimpelei, 
die aber den Kunsthistoriker schliesslich am meisten 
interessiert und den Künstler, soweit von Technik die 
Rede ist, wie bei Sclhadow und Menzel, auch bei Segan- 
tini. Marées und Liebermanns Gedanken über Kunst 
und der höchst merkwürdige Briefwechsel Strindberg- 
Gauguin.

Unter den vielen Berichten aus Italien ist am 
lebendigsten, was der junge Schuch sagt. Ludwig Richter 
schiidert Brügge, Gavarni — sehr amüsant — London. 
Kaspar Friedrich schreibt ein Lob der Faulheit und der 
achtzehnjährige Gottfried Keller rückt einen Schul
kameraden zusammen, dass es eine Freude ist.

Alles in allem ein richtiges Potpourri mit den starken 
Farben und dem natürlichen Duft des Lebens, der 
durch kein Parfüm tendenziöser Geschichtschreibung 
beeinträchtigt wird, und doch eine geschmackvolle das 
heisst persönliche Zusammenstellung. Die in den Text 
rtngestreutrn Abbildungen (Zeichnungen) sind eine 
feine Zugabe. Nur einen Wunsch wird man nicht 
unterdrücken: dass uns die französischen Briefe durch 
den gleichen Verlag auch einmal in der Originalsprache 
zugänglich gemacht werden, die ja wohl noch immer 
von vielen Freunden verstanden wird.

W. Stengel.

Karl Scheffler: Die A rchitektur der Gross
stadt. Verlag Bruno Cassιrer, Berlin.

Wie bei allen Schefflerschm Arbeiten steht der 
Leser auch hier vor einer Fülle von selbständigen und 
reformatorischen Gedanken. Anders wie wir es sonst 
gewohnt sind, wird hier von der Kunst des Bauens ge
sprochen; keine Phrasen, keine Beschönigungen, sondern 
ein sicheres und tapferes Drauflosgehen auf den Kern 
der Sache. Es liegt klar auf der Hand, dass ein so be

rufener Kritiker, wie es Karl SchefFler ist, in unserer 
künstlerisch zerfahrenen Zeit mehr zu tadeln als zu 
loben hat, dass seine Hauptaufgabe mehr darin be
stehen muss, Schäden aufzudecken, und uns Wege 
der Besserung zu weisen, als begeisternde Lobreden 
auf die Werke der Jetztzeit zu halten. Mit gröss
tem Interesse verfolgt man die klugen Ausführungen 
des Verfassers. Hervorgehoben sei die Abhandlung über 
das Wesen und die Bedeutung der Grossstadt, welche 
dazu berufen ist, den Kampf um die neue Baukunst aus
zutragen. Mit seltener Klarheit und Überzeugungskraft 
ist der Abschnitt über das Werden des neuen Stils ge
schrieben. Weiter spricht Scheffler mit grossem Ernst 
von dem Beruf des Architekten. Ohne Schonung deckt 
er die vielen Schäden und Schwächen dieses Berufes 
auf, den leider nur zu viele ergreifen, um Brot und 
Amt zu erstreben. Schliesslich schildert uns der Ver
fasser in fesselnder und treffender Weise das Wesen 
UndWirken von acht Persönlichkeiten als Vertretern der 
heutigen Baukunst: Messel, HofFmann, Peter Behrens, 
Muthesius, Tessenow, Obrist, Endell.

Wenn man auch unter diesen Auserwählten eine 
ganze Anzahl hervorragend tüchtiger Baukünstler von 
grosser Kraft und reifem Können vermisst, so folgt man 
doch mit Freude und Gewinn den Ausführungen des 
Verfassers. Besondeis gelungen ist ihm die Studie über 
Heinrich Tessenow, dessen strenge und keusche Kunst 
uns schon die schönsten Werke geschenkt hat.

Den weitesten Kreisen, in erster Linie aber der 
schaffenden Architektenschaft, sei das vorliegende Buch 
auf das wärmste empfohlen. Die Schrift enthält wie 
fast alle Schefflerschen Arbeiten herbe und starke Wahr
heiten, die manchem zunächst sehr hart erscheinen, aber 
am Ende doch nur befreiend wirken, denn des Schrift
stellers Worte sind „nicht aus dem Geiste des Hasses 
heraus geschrieben, sondern „aus dem Geist der Liebe“. 

Paul Mebes.

LISTE EINGEGANGENER BUCHER

MdnecienerJahrbuch der bildenden Kunst. Unter 
Leitung von Hans Stegmann, Heinr. WolfFlin und Paul 
Walters hrrausgegebrn von Ludw. Buerkel. Zweites 
Viert^ahrsheft. München, bei Georg D. W. Callwey.

Dr. Fritz Gysi: Die Entwicklung der kirch
lichen Architektur in der deutschen Schweiz im 
sSeebzentenund achtzehntenJrhrhundrrt. Verlag A.Trüb 
& Co. Aarau und Zürich. 1914.

Bramante etL’rrcnitecturIealienne au XVIe Siècle. 
Par Marcel Reymond. Paris. Henry Laurens Editeur.

Lyon par Henri d'Hennezel. H. Laurens Editeur, 
Paris.

Pise et Lucques par Jean de Foville. H. Laurens 
Editeur, Paris.

Waker Friedländer; Nicolaus Poussin. Mit 
137 Abbildungen. München 1914. R. Piper & Co.

Rembrandts Handzeichnungen. Zweiter Band· 

Kupferseicnkabinet Berlin. Herrn. Freises Verlag, Par
chim i. Μ. 1914.

System der Asthetikvcn E. Meumann. Verlag 
von Quelle & Meyer, Leipzig.

Grundlagen reiner Kunstkritik für Künstler, 
Kritiker und Laien von Dr. Guido HofFmann. Verlag 
Georg W. Dietrich, München.

Ostetdorf: 6 Bücher vom Bauen. Band 2. 
Die äussere Erscheinung der einräumigen Bauten. Mit 
ɪɪ9Txerbbblldungen. Berlin 1914. W^^^^.

G. DiIio: Handbuch der deutschen Kunst
denkmäler. Band 1. Mitteldeutschland. Zweite Auf
lage. Berlin, bei Ernst Wasmuth A.-G. 1914.

Über deutsche Malerei von Lovis Corinth. Em 
Vortrag für die freie Studentenschaft in Berlin. Verlag 
von S. Hirzel, Leipzig.

Die Entwicklung der Kunst in der Schweiz. 
Mit44i Illustrationen. FenrscneBuchhandlungSt.Gallnn.
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iemand weiss, woher es 
kommt und wie es entsteht. 
Es ist plötzlich da, es über
rascht durch eine vorher 
gar nicht vorstellbare Ori- 
gmalität,cnr udauert nicht 
lange, bis man es sich nicht 
mehr fortdenken kann, bis 
es notwendig zu tlinschliet 

im Haushalt des Lebens. Tritt es hervor, so sieht 
es wie das Produkt einer zufälligen Kräftemitchung 
aus; ist es aber da, so wirkt es wie vorgedacht und 
vorgewollt. Dann ist es, als objektiviere es all
gemeine Instinkte, als würden in ihm Triebe und 
Ahnungen vieler bewußt und aktiv, als sei es ein 
absichtsvoll gezeugtes Sonntagskind der Nation. 
Jedes echte Talent hat beides, das Einmalige, Einzig
geartete und auch das Allgemeingültige; ein jedes 
ist darum wie ein kleines Wunder, das in Erstaunen 
setzt. Man thut auch am buten, es als ein solches 
hinzunehmen; denn man thut ihm unrecht, wenn 
man ihmVostchsiften macht und ihm eine bestimmte 
zweckvolle Rolle im sozialen Leben anweist. Das 
Talent ist nie zλweckmättig im gemeinen Sinn, es 
ist zweckmässig nur in einer vorher nicht zu be

rechnenden und ganz übertragenen Weise. Darum 
bleibt der Kern seines Wesens der Analyse, der 
Kritik unzugänglich. Ewig dunkel bleibt dem unter
suchenden Verstand die Thatsache, wie es möglich 
wird, dass eine Kraft da ist, die aus sich heraus 
Neues gestaltet, Dinge gestaltet, die den Schein einer 
schönen Notwendigkeit haben, so dass Gott sich 
des Umwegs über das Talent, des Werkzeugs des 
Talents zu bedienen scheint, um die Schopfungnach 
der Seite des geistig Sinnlichen zu erweitern. Ein 
Punkt ist es, an dem der Verstand immer wieder 
abprallt: wie es kommt, dass Eindrücke und Emp
findungen, die alle Menschen haben oder doch 
haben könnten, im Talent sich in konkrete Formen 
verwandeln, in Formen, die die merkwürdige Eigen
schaft haben, mit zwingender Kraft im Betrachter 
sich rückwärts wieder in Eindrücke und Empfin
dungen zu verwandeln. Unbegreiflich bleibt es, 
kraft welcher Organisation die Maler und Bildhauer, 
indem sie die äußere Natur nachahmen, zugleich 
ihr inneres Erlebnis gestalten und wie sie, indem 
sie ihr Inneres wie mit einer Handschrift darlegcn, 
zugleich die ganze sichtbare Natur in diese Hand
schrift hineinzuziehen vermögen. Rätselhaft ist diese 
fortgesetzte Verwandlung von Objekt und Subjekt, 
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so dass das aine immer für das andere da zu sein 
scheint. Und rätselhaft ist ns auch, dass dieses alles 
ebensosahr ein Müssen, ein nicht anders Können, 
wie ein Wollen ist. Es ist, als sei ein gewisser Wahn
sinn am Wzoka, eine durch nichts scheinbar Gaovor- 
gaoufena und gaoaeGtfaotigta Exahation; aber das 
Resultat sind Waoka, dia jeden einzelnen irgendwie 
nBar sich selbst aufkläran, dia nach rrgannaínar 
Saite ein Fenstar oder Fensterchen ins Gabäuda 
unserer Waltanschauung brechen.

Deutlicher zu bagoaifZn ist das Talent nur von 
Seiten seiner Dataomination. Denn von dem Augen
blick an, wo ns ins Leben tritt, ist ns ja konkreten 
Mächten auch eng verbunden. Diese beeinflussenden 
Koëfta können erkannt warden, nicht aber die Ur
kraft, von deo das Talent dsn Antoieb und die 
GastaltungsmOgliehkait empfängt. Von dieser kann 
eigentlich, wie von allem Göttlichen, nuo „mittels 
deo Analogie“ gesprochen warden.

In erster Linie ist die mystische, die Seibis ihrem 
Träger mystische Talzntkoaft deo physischen Or
ganisation unterworfen. Damit wird sie abhängig 
von dao Abstammiung, von dao Ahnanraiha, der 
Familie, deo Konstitution, kurz von allem Physischen. 
Sodann ist das an Cn bedingtes Indivi duumgabundene 
Talent abhängig von dar Eiganaot des Volkes, worin 
ns wächst, von nationalen Chaoaktaozügan und 
Stammesmeokmalen. · Und ns muss in der Folge 
auch die Gaschichte von grossam Einfluss warden. 
Es wird das Talent vom eostan Tage an erzogen von 
einer bestimmtes Tr-ditien, ns wächst haoas in der 
Lahre aller dar Künstler, die vorher da waren, ns 
wird während dar HasdwaoksIaGoa, ohne sich dem 
entziehen zu können, aufganommen is die Ent- 
wieklungsiaihan dao Geschichte, und ns wird ihm 
von vornherein so eis Platz angewiesen. Das an 
sich pG'äsomasisch einmalige Talent wird dadurch 
zum Glied einer langen Katta, zum Angehörigen 
einer goossan, die JahoGundarta durchwandelnden 

Künstleofamilie. Daneben wirkt aber auch der Geist 
dar Zeit, dar Gegenwart auf das Talent absichtsvoll 
und poomoammatisch ein. Eo macht ns abhängig 
von dao Sitte, von dao Kultur und Zivilisation dar 
Zeit, sogar von dzo Mode, eo bringt ns in Wechsel
wirkung mit dem Sezialan und Wirtschaftlichen, 
spornt ns zu etwas Neuem an, macht ns revolutionär 
und sucht fortgesetzt auch zum Sensationelles zu 
verführen. Und asdlich wird das Talent auch be
einflusst von deo innaoan Struktur des Individuums. 
Es liegt antwadar mit dam Charaktar im Streit oder 
verbündet sich ihm. Es wird ebensowohl gefördert 
wie auch abgalankt durch einen festes Willen, durch 
Entsagungsfraudigkait ^d^tal^^^ durch Selbst
liebe, Emoismus, Eitalkeit, Lust am Erfolg und am 
WohlleBen odao durch natürliche Trägheit. Und 
ns geht ^{aiso wunderlich, dass Char-ktarsehwäeGan 
eis Talent ebenso fördern könnan win Chaoaktzr- 
vorzüge.

Wio wissen nicht, was das Talent ist und wie 
ns entsteht, wio können ns nicht züchten, sind auf 
die Gnada dar Natuo angewiesen und stahas immao 
wiader vor deosalbas Frage. Talent ist nicht Fleiss, 
win ns in paradox Charaktarvollao Formuliaoung 
gesagt worden ist; doch gehören Fleiss und Arbeit 
durchaus zu ihm und seiner Entwicklung. Es ist 
auch nicht Chaoaktao, wie andaoe behaupten, ob
wohl zwischen Talent usd CGaoaktao viele Wachsal- 
wiokungnn bestehen. TalentistnichtTempaiamant, 
obwohl dieses dar Gestaltungskraft Flügel verleiht; 
ns ist nicht Besonnenheit, wann ns ohne diese sich 
IaicGt auch im Regellosan variiert; und ns ist sicht 
Phantasie, sondeos nur ein Zwillinmsbrunar davon. 
Auch Wills ist ns nicht, oder doch eine ganz beson
dere Aot von Willan. Als Rest bleibt immer die 
geheimnisvolle Gastaltunmsfähímkaít, dia Kraft dar 
Umwandlung, die Gabe dao Manifastation. Dieses 
Geheimnis macht das Talent aber nur um so wert
voller, um so liebenswürdiger: ns macht esusenn∣ich·
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WALTER KLEMM ALS MALER
VON

ANTON MAYER

Ei∏ TeiI des Kamfes., der sich heute wie schon 
oft, auf dem Gebiete der Malerei abspielt, ist 
der Wideritreis ewiszwen Farbe und HniL, o^er 

zwischen körperhaftem und Aachenhaftem Aus
druck. Dieser Antagonismus ist ebenso selbst
verständlich, wenn man die durch die psychischen 
Qualitäten der Scjhaffenden bedingten Ausdrucks
möglichkeiten in Betracht zieht, als schwer zu ver
meiden, da eben selten in ein und demselben 
schaffenden Individuum sowohl der Wunsch nach 
körperhaftem wie Aachenhaftem Ausdruck vor
handen ist. Man darf nun hier nicht etwa den 

Einwand machen, dass es ja Werke aus früherer 
Zeit gäbe, die beides vereinigten; denn im allge
meinen dominiert einer von beiden Falktoren ganz 
unbedingt, und der andere ist dann nicht von sich 
aus intuitiv entstanden, sondern aus dekorativen 
oder intellektuellen Gründen hinzugekommen. Es 
wäre nun die logische Schlussfolgerung, aus der 
Beilegung dieses Streites, das heisst in der Vereini
gung von Linie und Farbe derselben Qualität der 
Empfindung und des Ausdrucks eine Erlösung 
für die Malerei aus ihren Wirrnissen zu erhoffen. 
Und dies ist der Gesichtspunkt., von dem aus 
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WiIiii Klemm für eine Betrachtung interessant 
genug erscheint.

Um eines gleich vorweg zu nehmen: die Er
lösung hat er noch nicht gefunden. Aber sein 
Interesse am Schaffen konzentriert sich so aus
schliesslich auf den Zusammenhang von Farbe und 
Linie, dass diese Einseitigkeit doch zu denken giebt. 
Er hat weder Probleme der Perspektive noch des 
Körperlichen an sich, et will uns mit seinen Bildern 
keine Geschichten erzählen, und er hat glücklicher
weise auch kein .Interesse an der sogenannten 

fühl dominiert übet die Linie oft so stark, dass 
iÍIii Zusammenhang mit der Wirklichkeit verloren 
geht, und schliesslich ornamental wirkende Gebilde 
entstehen, welche die Malerei in die für sie unzu
gänglichen Gebiete des Absoluten führen wollen, 
dahin, wo sie aufhört Kunst zu sein. (Es mag bei 
dieser Gelegenheit einmal wieder daran erinnert 
werden, dass Gottfried Keller im Kapitel „der 
G^^^ng^^ „Grünen Heinrichs“ der „absoluten“ 
Malerei eine der treffendsten undzugleichwilzigilrn 
Abfuhren erteilt hat lange vor ihrer eigentlichen

WALTER KLEMM, MÄRZ

„schönen“ Form. Klemm hat die naturalistische 
Schule des Imptessionismus durcEg^a^t, und wat 
infolgedessen zunächst in der Lage, iieNrtutformrn, 
soweit es möglich ist, getreu wiedetzugeben, — eine 
Att der Kunstübung, wie sie einem übet den 
primitivsten Standpunkt herausgewachsenen Künst
ler nicht genügen kann. Dies wat der Punkt, an 
dem sein Vermögen einsetzte, durch die Linie seiner 
Emp^dungAusdruck zu verleihen — und da er sich 
auf graphische Darstellungen brichtäuklr, so konnte 
et ungehindert dutch körperhafte Farbeuvorstei- 
lungen sein lineares Empfinden ausbildern Es ist 
eine gewisse Gefahr in solcher Art: denn das Ge- 

Etfindung; es ergabt sich also das sonderbare 
Phänomen, das die posthumen Verkündet des Ab
solutismus schon lange vor ihrer Geburt getötet 
worden sind.) Vor solchen phantastischen Streif
zügen hat Klemm seine gute Schulung und die 
Liebe zur Natut bewahrt, so dass wir in semen 
frühen graphischen Arbeiten schon die gefühls
mässig begründete Abweichung vondervetstruieueu 
Naturfoim als linearen Ausdruck finden.

Aber es war eben nur das Lineare, was er jetzt 
beherrschte und zum Ausdruck herauzieheu konnte; 
die Sehnsucht nach der Fatbe, nach Verkörperung 
seiner Formen aber wuchs und wurde so mächtig,
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WALTER KLEMM, IM ZOOLOGISCHEN GARTEN

dass sie sich gleich stark neben die andere Seite 
stellte, und ihn zur Malerei zwang, ɪ 9 1 1 erst hat 
er seine ersten Bildversuche gemacht, und in den 
wenigen Jahret eite merkwürdig schnelle und 
wechse^He Entwicklung durchlaufen. Bei den 
frühen Sachen, wie det Bildert der Münchner 
Strasse im Regen und des Münchener Bahnhofs 
überwiegt naturgemäss die Freude at der neuen 
Errutgetschaft der Farbe, at der Darstellung des 
Körperlichen, das gerade in diesen Bildert mit 
einer ats Anekdotenhafte streifenden Behaglichkeit 
ausgeführt ist. Aber bald ist dieses Nachgeben der 
neuen Freundin gegenüber überwunden, und wieder 
erhebt die alte Liebe ihr Haupt: die Linie will der 
Farbe ihre neu errungene Stellung nicht lassen, sie 
betont energisch ihre Daseinsberechtigung und 
scheint auch wirklich eine zeitlang zu triumphieren, 
und, nicht zum Vorteil des Künstlers, die Farbe aus 
dem Felde schlagen zu können. Bilder, wie der 
barmherzige Samariter zeugen von diesem in Walter 
Klemm herrschendem Kampfe: die alte GraphikUnie 
ist hier der ziemlich stumpfen und nebensächlich 
behandelten Farbe ganz Herr geworden. Der Linear
ausdruck selber ist von grosser Kraft, und die 

Hintrrgrundsparallrlrn in diesem Bilde von ausser
ordentlicher Feinheit der Empfindung; als Ganzes 
betrachtet aber wird man das Bedauern vor dem 
Zurückwricnrn der Farbe nach den koloristischen 
Ansätzen der letzten Jahre nicht los.

Die Frrbensrnnsuche in ihm war aber doch 
stärker als das lineare Element sich wohl gedacht 
hatte. Mag sein, dass ein äusserliches Ereignis, die 
Übersiedelung nach Weimar, den Anstoss zu einer 
neuen Änderung gegeben hat. Die Landschaft des 
Dachauer Moores, wo der Künstler die letzfenJahre 
verbrachte, kann wohl in gewissem Sinne düster 
und farblos genannt werden im Gegensatz zu den 
hellen Bergen Thüringens, die in all ihrer feinen 
Lirblicnkritgrossartig-AreudigrLandschaftrnbirtrn. 
Denn erst in der letzten Weimarer Zeit _ hat sich die 
Farbe wieder gleichberechtigt neben die Linie ge
stellt, und wird ihren schwer erkämpften Platz nun 
wohl fortan zu behaupten wissen. Fast schüchtern 
wagt sie sich zuerst wieder hervor, wie in der 
Vorfrühlingslandschaft, die ihre Entstehung dem 
Kirschbachenal zu verdanken hat, um nun, als hätte 
sie Mut geschöpft in den Bildern, die von den Ein
drücken des Winters zeugen, in voller Kraft und
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Stärke da zu sein — nicht mehr artistisch anekdoten
haft, sondern fest und eng verbunden mit dem 
linearen Ausdruck, der wohl vom Rivrlilrlskrmpf 
zurückg^^ten ist, um mit der neuen Bundesge- 
uossíu Schulter an Schulter zu fechten. So ist das 
Bild der Badenden, bei dem die Empfmdungs- 
girichheil der sanften Flusskurve mit dem in der 
Farbe dominierenden Grau ganz augenfällig ist, 
ebenso, wie als Detail das Blau des Mantels mit der 
lässigen Grazie seiner Trägerin im Vordergründe 
ganz konform ist.

Eine heftige lineare Bewegung bedingt auf der 
anderen Seite eine starke Farbengebung: wo die 
Linien zucken, da prallen die Farben hart aufeinander, 
und unterstützen die Leidenschaftlichkeit der Zeich
nung; und da, wo langgestreckte oder sanft gewölbte 
Konturen (wie eben bei den Thüringer Bergen) 
auf eine Beruhigung der Seele schliessen lassen, 

schattieren sich die Töne in grossem Reichtum 
ganz langsam und gelinde ineinander ab, fliessen 
durcheinander, wie feine Abendnebel, und lösen 
sich, wie die Konturen der Bilder selber, zu Frieden 
und Harmonie in ruhige Gesamt^ne auf.

So, wie in Waltet Klemm die Linie mit der 
Fatbe gerungen hat, ist auch in ihm ein Kampf ge
wesen zwischen Licht und Finsternis. Neben seiner 
Liebe zur Natur, zum Licht und zur Helligkeit, 
steht ein sonderbar düilrr-phrutailischrt Zug, eine 
Neigung zu gespenstischer Fratzenhaftigkeit, die, 
wenn nicht ihren Ursprung, so doch Nahrung 
gefunden haben mag in der Prager Zeit des 
Künstlers, auf der alten Kleinseite, mit ihren halb 
mystischen, halb grotesken Dämmrrgrbilden. Diese 
Seite seines Wesens ist es, die ihn oft seine Werke 
mit den sonderbaren schwarzen Gestalten bevöl
kern lässt, die wie aus einer anderen kalten Welt
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stammend dan BiMars etwas Gehaimsisvollas und 
unwirklich Toaumhaftas verleihen. Abao auch 
dieser Kampf scheint jetzt eis Ende gefunden zu 
haben; dann in seinen letzten Wzokzn, wie den 
Badenden, oder dam ErntebiMe sind auch diese 
unheimlichen Gesellen verschwunden, die aus dar 

schwarzen Graphik har sich als ein latztas Bollwaok 
gagas dan Sieg deo Faoba stellen wollten; und ein 
Gaitaiaoes Gaschlecht bevölkert jetzt sonniga Gegen
den, in danan Linia und Faoba, Fläche und Körper 
ein Gemainsamas bilden — vielleicht zis bedeut
samer Waisar eines Weges deo Zukunft.
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PHOTOGRAPHIEN NACH PLASTISCHEN KUNSTWERKEN

VON

Paul mahlberg

Ei∏ pksdsches Kunstwerk aufcteUen he^st i∏ der
Mehrzahl der Fälle: eine bestimmte Ansicht davon 

für den Beschauer festlegen. Diese Ansicht muss darum 
die erschöpfende Anweisung auf seine Schönheit und 
seinen plastischen Sinn enthalten. Die Museen und 
Kunstausstellungen zeigen aber in der Regel viel Un
sicherheit dieser Aufgabe gegenüber, und es ist nicht 
verwunderlich, dass die meisten Photographien nach 
Werken der Plastik versagen.

Ein Buch, „Moderne Plastik“ (bei Karl Robert Lange- 
wiesche als neunter Band der-,,Blauen Bücher“ erschienen), 
das es unternimmt, „zum ersten Male eine zusammen
fassende Übersicht über die moderne plastische Kunst 
Deutschlands“ zu geben, brachte kürzlich huntertfünfzig 

Abbildungen nach moderner Plastik. Ich will nicht davon 
reden, wie schlecht dieses Buch angelegt ist, sondern 
nur die Abbildungen vornehmen. Es bietet ein so reich
haltiges Demonsthationtmatehial, wie man es sonst nicht 
leicht beisammen findet.

Die Abbildungen beruhen zum Teil auf Privatauf
nahmen, auf eigenen Aufnahmen für den Verlag, und 
auf Photos von Kunstanstalten und Verlegern. Fast alle 
Abbildungen sind schlecht. Ich spreche hier von der 
Auffassung, davon, wie der Photograph seinen Gegen
stand dreht und wendet, welches Licht er ihm giebt, was 
alles unabhängig vom Technischen und bis zum letzten 
Abzug bleibend ist.

Zuerst von dem Guten. Da ist Volkmanns „Sitzender
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Mann“. Der Photograph hat ihn von der richtigen Seite 
gepackt. Ein wenig von links vorn. Diese Seite ent
wickelt die Schönheit und das Motiv der Figur und es 
ist ausserdem die Seite der relativen Aktion. Wenn 
man sich fragt, woher es komme, dass diese Figur so 
recht im Vollbesitz ihrer plastischen Erscheinungsmög
lichkeit dasitzt, ihr volles. Volumen zu haben scheint, so 
erkennt man, dass es an der Liclitführung liegt. Schatten 
und Licht spielen eine glückliche Rolle. Die Rückwärts
stellung des linken Beines wird ebenso durch eine 
Dunkelheit am Unterschenkel unterstützt wie die Vor
wärtsneigung des Kopfes durch eine Dunkelheit am 
Halse. Feine Schattenwellen markieren die dreifache 
Horizontrlgliederu∏g des Rumpfes, ein feines Ornament 
aus Schatten belebt den breiten Brustschild. Licht wölbt 
die Schukern, und Helligkeit wechselt mit Dunkelheit 
und Schatten, die Anatomie des Körpers zu deuten.
So muss auf klassischen Instrumenten gespielt werden, 
sagt der Überlegende. In derThat ist das Werk ein klassi
zistisches. Die gute Aufnahme stammt von Stoedtner.

Auf eine Prΐvrtaufnarme geht die als Gattungsbei
spiel recht brauchbare zweite gute Photographie zurück. 

Es ist ein Kinderkopif von Zutt, eine Bronze. Das 
Material verlangt von vornherein eine stärkere Resonanz. 
Das Licht muss kräftiger gespielt werden. Daraus ergiebt 
sich für den Photographen von vornherein eine andere 
Handhabung. Dazu lautet das Spezialthema: es ist ein 
Kinderköpfchen zu photographieren (vorher war es der 
Akt eines Mannes); der persönliche Stil des Künstlers 
ist dem des Quattrocento angenähert. (Vorher streng 
klassizistisch.) Hier werden nun die Komponenten von 
Licht und Schatten Starkerherangezogen werden müssen, 
überhaupt wird die Bewegung im Ganzen mit einem 
höheren Betrag einzusetzen sein. Dazu gehört: man 
nimmt das Werkchen nicht genau von vorn und sorgt 
für eine malerische Verteilung von Helligkeit und 
Dunkelheit. Ein paar Lichter werden Wunder wirken. 
— Der Photograph hat die Rechnung gut gemacht. 
Er gab dem ganzen die richtige Wendung und setzte 
den Wichtigen Fakkordes Hutschattens an der passenden 
Stelle ein. Das sanfte Licht ist geschickt angebracht. 
Das Ganze ist eine Lösung, die dem Gegenstand und 
dem Stil gleich gerecht wird.

Bei Rodin ist die Frage, wie fällt das Licht? die 
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zentrale. In der Aufnahme nach der Marmorbüste von 
Henri Rochefort (Phot. BulIox) ist sie ausgezeichnet 
gelöst. Das Licht ist so genau auf die Stirnmauer und 
da auf den richtigen Fleck geworfen, dass ich meine, 
Rodin selber habe bei der Aufnahme seine Hand im 
Spiele gehabt. Das Licht hat diesen Kopf verstanden. 
Darüber ist kein Wort mehr zu verlieren. Es bleibt nur 
noch die weise künstlerische Ökonomie Rodins zu be
wundert, der nicht versucht, dem Eindruck dieser Stirn 
etwas Ähnliches in den Augen an die Seite zu geben. 
Der Blick bleibt im Dunkel. Aber wir können leicht 
die Funken aus dem Stein schlagen.

Auch bei der Klitgerschen Salome noch kann man 
die Photographie loben. (Phot. Hanfstengl). Der Photo
graph hat dem Werk die beste Seite abzugewinnen ge
wusst.

Zwischen diesen guten Dingen (zu ihnen gehört auch 
noch die Aufnahme nach Hallers „Schreitendem Mäd
chen“, Phot. A. Koch. Diese Plastik darf nicht, wie es 
anderwärts geschehen ist, von vorne aufgenommen 
werden. Das schöne Motiv des Schreitens wird dann 
zu einem unleidlichen Schlenkern) und den bösen stehen 
noch viele, durch die wenigstens nichts verdorben worden 
ist, weil nichts zu verderbet war. Von den schlechten 
soll nur summarisch die Rede sein.

Ich beginne mit dem allnrgröbstnt.
Ganz ungeschulte Augen müssen sehen, dass beim 

Photographieren der Bosseltschen Pnrerätplaketee auf 
das Ungeschickteste mit dem Glanzlicht umgegangen 
wurde. Der Mann ist kreideweiss auf dem Schnurrbart, 
auf den Augenbrauen, hinter derBrille und in denNasen- 
löchern. Auf dem recht schlimmen Rrlief„Durcn Afrika 
von Ost nach West“ bewirkt derselbe Umstand wie beim 
ersten Objekt, dass es scheint, als ob die Neger durch 
Schnee gingen. Nachdem man jene beiden Ditge ge
sehen hat, erscheint gerecnterweise alles Folgende ent
schuldigt. —

Eine Portalplastik von Habich (Privatauftahme). 
Der ungeschickte Schlagschatten hebt ein Stück Plastik 
einfach heraus.

Engelmanns Figur vom Gorlitzer Brunten. Unan
genehm störend wirken die Härten des Konturs, und 
man sehe, welch ein hässliches Ornament durch seinen 
Eingriff am rechten Knie entsteht.

Das im Freien aufgestellte plastische Werk lebt und 
setzt sich durch in demOrganismus jeder einzelnen seiner 
Flächen. Gelingt es der Photographie, jeden einzelnen 
dieser Organismen dem Formausdruck nach verschärft 
heratzuziehet, Schwünge und Konturen an den Rändern 
beredter zu machen, so hat sie gewonnen. It unserm 
Falle geht alles verloren, und es fällt schwer, bei all
einiger Kenntnis der gegebenen Reproduktionen jene 

Figur Engelmanns, utd noch schwerer, die Amazone 
von Tuaillon und den Bogenschützen von Geyger in 
eine andere Sphäre als in die der Brotzeware zu bringen, 
die in den Auslagen der Galatteriewaretgeschafte zu 
sehen ist.

Da man für gewöhnlich bei der Verteilung des Lichts 
die Hand etwas vollnimmt, so ist die Stilverschiebung 
nach der Seite des Barock hin die gewöhnliche. Detn 
durch eine kräftige Bewegung des Lichts zeichnet sich 
der Barock aus. Da bei der männlichen Figur von Hilde
brand die Ströme von Licht und Schatten zu reissend 
sind, sieht sie zu barock aus. Ich brauche hier nur noch 
einmal auf den oben besprochenen „Sitzenden Mann“ 
von Volkmann hinzuweiset, um zu zeigen, wie die Be
leuchtung hätte gehandhabt werden müssen. Die beiden 
Werke haben im Grunde dieselbe stilistische Absicht: 
klassizistisch zu sein.

Vom Klassischen zum Barock ist, wie wir sahen nur 
ein Schritt. Andererseits liegen Gotik utd Barock eng 
beieinander. Beides sind Stile der Bewegung. Man sehe 
sich das Schnitzwerk eines gotischen Altars an Ort und 
Stelle an: es ist ein grosses Gewoge von Form auf 
einem dunklet Grund. Ahtlichist das Gewühl barocker 
Skr!^p?ur; „mit Pauken und Trompeten“ fährt die Ge
schichte heraus. Während aber dort die Idee frei 
herrscht, liegt hier Geist und Masse in stetigem Kampf. 
— Das möge die Probleme der Beleuchtung andeuten. 
In der Gotik haben sich Formwellen aus dem Schatten 
zu heben; im Barock ist der leidenschaftliche Kampf 
der Formen gegeneinander utd gegen sich selbst als 
Form Endzweck der Darstellung, und das macht es not
wendig, ein krasses Licht auf sie zu werfen.

Minne ist ein Gotiker. Relativ. Die Photog^m hat 
aus seiner Notne eine barocke Person gemacht. Das 
Licht musste auf die Kapuze fallen, aber das Gesicht die
ser Frau von der NachfolgeJesu im Schatten leben. Das 
krude Licht hat sie roh in den Barock hinaus gerissen.

Zum Schluss noch ein Beispiel von eiter direkt 
sinnlosen Stellung der Plastik beim Photographieren. 
Es ist der ,,SchreitetdeJütgling“vonHnetgerabgebildee. 
Er hebt die Arme mit einem Knick in den Ellbogen so 
über den Kopf, dass sich die Hände oberhalb des Scheitels 
berühren. Was soll das? „In dem schreitenden, die 
Augen gegen das Sonnenlicht beschattenden Jüngling 
hat Hoetiger usw.“, sagt der Text. Das konnte aller
dings aus der Photographie nicht klar werden. Die 
Lichtquelle liegt rechts, ein wenig hitter der Figur. Der 
Schatten der Arme fällt überhaupt ins Leere, und in den 
Augenhöhlen wohnt das Licht. Dafür liegt das rechte 
Bein im schwärzesten Schatten und zieht den Wunsch 
nach sich, das Gatze möge niemals aus dem Dunkel ans 
Licht gekommen sein.
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DER TAJ MAHAL

DER TAJ MAHAL
VON

HERM.ANN ORAF KEYSERLING

Dass es so etwas gebee ka∏∏, hatte mh ∏icht für 
möglich gehalten. Ein massiver Marmo^au, 
ohne 8ιΠιυ erc,were äwsÄahe r gebilrke; Vdhe ndel 

rationell und dennoch rein dekorative ohne be
stimmbaren Gehalt und doch sinnvoll im höchsten 
Grade: der Taj Mahal ist nicht allein eines der 
grössten Kunstwerke, er ist vielleicht das grösste 
aller Kunststücke, das der bildende Menschengeist 
je vollbracht hat. Das Maximum an Vollendung, 
das hier erreicht erscheint, ist allen Massstäben, die 
ich wüsste, entrückt, denn Halhvellendetes auf der 
gleichen Linie gibt es eicht. Anlagen gleichen 
Planes liegen zu Dutzeedee auf der weiten Ebene 
Hindustans verstreut, aber keine von ihnen lässt 
die Syethese auch nur ahnen, welche die Schöpfung 
Schah Jahans in sich beschliesst. Jene sied vernunft

gemäss angelegte Gebäude, mit schönen Dekora
tionen obendrein; das Vernunftgemässe wirkt als 
solches, das Dekorative tlinlrseits, und über das 
Oesamtbild lässt sich von dee gleichen Voraus
setzungen aus urteilen, wie über alle sonstige 
Architektur. Im Falle des Taj liegt unverkennbar 
eie Dimentiontwechtel vor. Das Vernunftgemässe 
erscheint im Dekorativen eingeschmolzen, welches 
bedeutet, dass die Schwere, deren Ausnutzung das 
Realmotiv aller sonstigen Baukunst ist, ihr Oewicht 
verloren hat; umgekehrt erscheint dem Dekorativen 
sein Asabeskencharaktlr genommen, da hier die 
Arabeske alle Vernunft ie sich eingetegee hat und 
folglich vom gleichen Gehalte durchgeistigt wird, 
dee sonst nur Rationelles besitzt. So wirkt denn 
der Taj nicht nur als schön, sondern zugleich, so 



unsinnig dies klingen mag, als wunderhübsch; er 
ist ein erlesenstes Bijou. Ihm fehlt, bei vollendeter 
Schönheit,bei unerreichter Lieblichkeit und Anmut, 
jedwede Erhabenheit. Und nun was den Sinn be
trifft: Ausdruckswert im Verstände der bekannten 
architektonischen Auldruhklmöglichkeiin∏ hat er 
keinen, nicht mehr als irgendein Kabinettstück 
der Goldschmiedekunst. Weder spricht aus ihm 
vollendete Geistigkeit, wie aus dem Parthenon, 
noch Sammlung und Kraft, wie aus den typischen 
mohammedanischen Bauten; seine Formen haben 
weder einen seelischen Hintergrund, wie die 
gotischer Kathedralen, noch einen animalisch
emotionellen, wie die drawidischen Tempel. Der 
Taj ist nicht einmal notwendig ein Grabdenkmal: 
ebenso gut oder so schlecht könnte er ein Lusthaus 
sein, wie jeder erkennen wird, der sich durch die 
Zyprenen ringsum und die tausenderlei geläufigen 
Kommentare seinen unbefangenen Blick nicht trüben 
lässt. Freilich ist es gar anheimelnd zu denken, dass 
dieser Bau ein Denkmal treuer Gattenliebe sei" und 
nun die im Tode Wiedervnrei∏ie∏ überwölbe. Allein 
die tote Königin ist nicht die Seele des Taj. Dieser 
hat keine Seele, keinen Sinn, der sich irgendwoher 
ableiten liesse. Ebendarum aber stellt er das abso
luteste Kunstwerk dar, das Architekten je aufge
führt haben.

Die Architektur gilt als unfreie Kunst: sie ist 
es insofern, als geistige Schönheit in ihr nur durch 
das Medium empirischer Zweckmässigkeit darzu
stellen ist. Was schön erscheint ohne zweckmässig 
zu sein, ist eben deshalb sinn- und gehaltlos — 
die Arabeske ist da und gefällt, allein sie bedeutet 
nichts. Daher der merkwürdige Antagonismus 
zwischen dem Rationellen und dem Dekorativen: 
im Falle vollendet rationeller Kunst, wie der helle
nischen, wirkt dieses als überflüssig, je weniger 
Schmuck und B^ιi^<^ιTk, desto besser. Umgekehrt 
bedarf das Dekorative notwendig eines Objektes, 
das ihm Sinn verleiht. Am wesentlichsten erscheint 
es dort, wo es ein ihm entsprechendes Leben vor
aussetzt, wie in den Palästen Italiens und Indiens; 
je mehr selbständige Bedeutung es beansprucht, 
desto leerer und sinnloser wirkt es. Beim Taj nun 
erscheint der Geist nicht als empirisch gebunden 
und das Dekorative nicht als innerlich leer; dieser 
Bau ist absolut zwecklos trotz vollendeter Ratio- 
∏rliiät und vollkommen gehaltvoll trotz seines 
Arabesken-Charakters. Er gehört eben einer be
sonderen Sphäre an. In dieser gelten die üblichen 
Kategorien nicht. Hier bedeutet das Dekorative 

ein ebenso Innerliches, wie sonst das Zweckmässig- 
Schöne, und die Vernunft erscheint nicht tiefer als 
der Schimmer. Der Taj ist, ich wiederhole es, das 
absoluteste Kunstwerk, das es giebt; er ist so aus
schliesslich, dass seine Seele, gleich seinem Körper, 
keine Fenster hat. Wir können sie nur ahnen, nur 
verehren, wirklich hin zu ihr führt kein Weg.

Und was ist es, dass diese Einzigkeit bedingt? 
Es ist das Zusammenwirken vieler Kleinigkeiten; 
das Darnin von Nuancen, denen man es niemals 
zutrauen würde, dass sie so Ungeheures bedeuten 
könnten. Der allgemeine Plan des Taj liegt hun
derten indischer Mausoleen zugrunde, die völlig 
gleichgültig wirken; die Chromatik ist hundertfach 
∏rhhgnrhmt worden, mit dem einzigen Erfolge, 
dass die also geschmückten Gebäude den Eindruck 
von Konditorware machen. Man verschiebe nur 
ein wenig die Proportionen, man ändere um ein 
Jota die Dimensionen, man nehme ein anderer 
Material; man versetze den Taj, wie er ist, in eine 
Gegend wo Luftfeuchtigkeits- und Lihhibrehhu∏gl- 
vnrhältnisle anders sind: er wäre nicht mehr der 
Taj Mahal. Ich habe den gleichen weissen Marmor 
keine hundert Kilometer entfernt von Agra zu 
Moscheen verwendet gesehen: dort hat er nichts 
vom Schmelze des Taj. An diesem Kunstwerke 
wird einem deutlicher denn irgend wo sonst, was 
es mit der Individualität in Wahrheit für ein Be
wandtnis hat. Man stelle noch so viel Kausalrnihn∏ 
her, weise noch so viel Beziehungen nach: nie 
wird man das Eigentliche fassen; irgendein gering
fügig scheinender Umstand falle weg und das Wesen 
erscheint alsbald verwandelt. Dies spricht wenig 
zugunsten der metaphysischen Wirklichkeit des 
Individuums; wie sollte etwas metaphysisch wirk
lich sein, was so augenscheinlich von empirischen 
Verhältnissen abhängt? Es beweist andrerseits jedoch 
die Absolutheit des gegebenen Phänomens. Dieses 
ist schlechterdings einzig, auf nichts anderes und 
Äusseres zurückzuführen. Und manchmal, zuzeiten 
plaio∏isinrender Stimmung, möchte ich glauben, 
dass es insofern doch an Metaphysisch-Wirklichem 
teil haben könnte. Ein bestimmter Aspekt des 
ewigen Geistes kann nur unter bestimmten empiri
schen Bedingungen sichtbar werden. Diese Bedin
gungen als solche sind gewiss nichts Wesenhaftes 
und in ihnen erschöpft sich das eigentlich Indi
viduelle. Allein der Geist, der es beseelt, existiert 
an sich selbst, gleichwie ob und wie er sich äussert. 
So mag das Urbild des Taj Mahal von Ewigkeit 
her die Welt der Ideen geziert haben.
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BERNHARD HOETGER
VON

GUSTAV PAULI

Vielleicht ist an dem Gesamtbilde der Kunst 
unserer Zeit das Interessanteste, dass sie einen 
Ubergabg bazei ebnet — d urchaur nicht inje nem 

Sinne, nach dem jeder Zeitabschnitt mit allem, was 
ihm zugehort, als das Glied einer endlosen Kausal
kette und insofern als ein Übergang angesehen wer
den darf. Vielmehr bietet unsere Kunst das typische 
Bild jener besonderen kritischen Zeitspanne, in der 
eine grosse einheitliche Periode kultureller Ent
wicklung ihrem Ende entgegenge^, während der 
Geist einer neuen Zeit sich, zunächst unklar und 
vieldeutiig, allmählich aber immer entschiedener, 
ankundigt. Ahnliches haben wir in ■ Deutschland 
seit der Reformationszeit nicht erlebt. Der Unter
schied ist nur der, dass das künstlerische Spiegel
bild der Krisis damals, nach Völkern und Land
schaften unterschieden, fast ein Jahrhundert lang 
sich hie und da wiederholte, während es jetzt — 
in der Folge eines höchst gesteigerten geistigen Aus

tausches — bei den Kulturvölkern gleichzeitig auf
tritt. ' Merkwürdig ist es, dass im damaligen Deutsch
land wie jetzt die Zufallsgrenze einer Jahrhundert
wende unserer Zeitrechnung als kunseggschichtlicher 
Markstein gelten darf.

Den Genossen einer solchen Zeit ist das zweifel
hafte Glück beschieden, hellsichtiger zu sein als ihre 
Vorgänger und Nachfahren, wofern sie überhaupt 
Augen zum Sehen haben. Sie erleben es, wie ein 
sicher gewähnter geistiger Besitz auf einmal in 
Frage gestellt wird, wie das scheinbar Eindeutige 
und Klare sich als ein Zweideutiges und Problema
tisches enthüllt. Und wenn die so gewonnene Ein
sicht, die auch die historische Urteilsfähigkeit er
leuchtet, als ein geistiger Gewinn empfunden werden 
mag, so bleibt es andrerseits wahr, dass jede Hell
sichtigkeit insofern schmerzlich ist, als sie unsicher 
macht. Sie befördert weniger die ' Zuversicht als den 
Skeptizismus. Fast ein Jahrhundert lang konnten
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wir rückblickend das Wachstum einer Kunstform 
bis zu ihrer vollen Blüte in der impressionisti
schen Malerei und Plastik verfolgen. Nun aber, 
da wir eines solchen Gewinnes gern weiter ge
niessen möchten, sehen wir ihn uns verkümmert. 
Den Führern von gestern laufen die Truppen aus
einander; und noch sind die Helden nicht erschie
nen, die sie um neue Paniere sammele. Ebee die 
Thatsache, dass noch eie soviel Programme wie 
heute für die Kuest geschrieben worden sind, ist 
der beste Beweis dafür, dass ihr das Programm fehlt 
— eie Programm, das gar nicht geschrieben zu 
werden braucht, weil es im allgemeinen Bewusst
sein lebt. Ae den Zersetzh∏gtehtchei∏u∏gen der 
Kunst einer solchen Zeit höhnisch dee Scheabel zu 
wetzen, ist ein billiges Vergnügen für eitle Kriti
kaster, die damit bei einem breiten Publikum des 
ersehnten Augenblickserfolges gewiss sind. Inter
essanter wird die Erörterung, wenn gefragt wird, 
wie das Dasein solcher Ausdrucksformen, wie die 

des absichtlichen Primitivismct,Kubismhs und Futu- 
hitmhs, zu erklären und damit gewissermassen zu 
slchtflstigln sei. Wenn man Publikationen wie 
den „blauen Reiter“ oder die Bände des „Sturm“ 
durchnimmt, so ist es bemerkenswert, wie diese 
Vorläufer der Zukunft eigentlich nur im Negativen 
allenfalls zu vereinen sied. In ihren Absichten 
gehen sie weit auseinander und ebensoweit in der 
Bewertung entfernter historischer Formen; nur in 
der Ablehnung des eben Erreichten, des Impressio
nismus, begegnen sie sich einmütig. Damit hängt 
es zusammen, dass das Interesse der Künstler an 
jener Kunst, die vom Impressionismus bevorzugt 
wurde, an der Malerei, sichtlich im Abeehmen be- 
grifee ist. Die Höhe des Malm^nerns, auf der 
in Deutschland Leibi, in Frankreich Renoir stand, 
wird eicht einmal mehr als erstrebenswertes Ziel 
angesehen. Man verschmäht somit den goldeen 
Bodee eines guten Handwerks in dem Augenblick, 
als er durch die Bemühungen dreier Generationen 



endlich wieder erreicht zu sein schien. Wenigstens 
in der Malerei! Denn im Gegensatz hierzu ist 
gleichzeitig das Interesse am Handwerklichen und 
Technischen in den gewerblichen Künsten, in der 
Plastik und in der Architektur erwacht. Wir er
blicken datin eines der Anzeichen dafür, dass das 
Zentrum des Interesses der Künstleischaft in unserer 
Zeit verschoben worden ist. Das erhellt im übrigen 
ohne weiteres schon aus dem Verhalten der Über
läufer aus einem 
Kuns^ebie ins an
dere. Vor hundert 
Jahren wurden die 
Architekten Malet, 
Schinkel und Klenze 
votan; heute weiden 
die Maler Archi
tekten.

Und damit deu
ten wit in die Rich
tung, aus der ein 
Hoffnungsstrahl in 
diesen zerfahrenen 
Kunstbetrieb leuch
tet. So wenig wit 
wissen können, in 
welchen besonderen 
Formen sich die ein
zelnen Künste weiter 
gestalten mögen, so 
sicher dürfen wit aus 
allen Zeichen der 
Zeit auf die Gesamt
tendenz der Entwick
lung schliessen. Sie 
geht auf eine Neu- 
beireiuug der Archi
tektur aus, die im 
Zeitalter des Impres
sionismus am tiefsten 
daruiedrrlrg. Es ist 
noch nicht so lange her, dass Anatole France sei
nen wackeren Monsieur Bergetet im Namen allet 
Gebildeten das grosse Wort aussprechen liess: 
L’rrchilrclute est un ait mott. Seitdem ist sie zum 
Leben erwacht, löst neue Aufgaben, wird diskutiert, 
umstritten, umworben und schickt sich an, ihre 
alten Hettichrtlitrl wieder geltend zu machen, die 
ihr schliesslich nut noch auf allegorischen Gemäl
den und in Primrnerrufiätzru ^geräumt wurden. 
Architektonisches Fühlen, ein Gefühl für Rhyth

BERNHARD HOBTGBR, SEHNSUCHT

mus, Maass und Verhältnis gegliederter Massen, 
breitet sich zusehends aus. Nicht selten ist es in 
den Malern und Biidhauern lebendiger als in den 
Baumeistern.

Doch warum die lange Einleitung? Weil der 
Künstler, von dem die Rede sein soll, ein typischer 
Repräsentant dieser Übergangszeit ist und in seinem 
Werke das andenund Gesagte illustriert. Bernhard 
Hoetger gehört, um es gleich zu sagen, nicht zu 

den Führern seiner 
Zeit, aber noch we
niger zuihten schnell
füssigen und charak
terlosen Mitläufern. 
Er ist einer von 
denen, die, ernst be
strebt, eine Wendung 
unserer Kunst íuuii- 
Iichst erlebt haben, 
in deten Herzen der 
Pulsschlag det Zeit 
widerhallt, die ferner 
das Glück hmen, 
von den entscheiden
den Eindrücken in 
bildungsfähiger Ju
gend betroffen zu 
weiden. So gehört 
er zu jenen, die ihre 
Zeit erleiden, indem 
sie an ihrer Not teil
nehmen, denen es 
aber vermöge ihrer 
Begabung verliehen 
wurde, sich von dem 
dumpfen Drängen 
solcher Not zu be- 
H-IIiu, indem sie 
es schöpferisch ge
stalten.

Hoetgei ist West
fale. Nun ist freilich in Deutschland das Bewusst
sein des Individurichrirklris einzelner Volks
stämme nicht so lebendig wie zum Beispiel in 
Italien; immerhin dürfen wit sagen, dass wit mit 
dem Sadisen, dem Schwaben, dem R^^^^nder, 
dem Preussen gewisse Chrirklerrigeuschrflrn ver
binden und dass wit dem Sohn der roten Erde 
das Vorurteil der Beharrlichkeit im Guten und 
Verkehrten, von der Treue bis zum Eigensinn, 
^^g^^ing^ Diesem Vorurteil widerspricht
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Hoctger keineswegs. Dies vorausgeschickt, er
scheint die starke Stilwandlung, die er in den 
Jahren nach 1903 vollzog, in einem besonderen 
Lichte. Sie bedeutet nicht die Schwenkung eines 
schmiegsamen Gescjhmacklers, sondern die allmäh
lich errungene — durch äussere Umstände ver
zögerte Erkenntnis eines früher nur dunkel geahn
ten Zieles.

Wenn Hoetger rückblickend seinen Lehrgang 
erwägt, so wird er ihn wahrscheinlich billigen, ob
wohl er ihn keine bequemen Wege geführt hat. 
Er musste die Bildhauerei in Stein und Holz von 
der Pike auf erlernen und jahrelang für eine über
flüssige Verzieirung gleichgültiger Grossstadtbauten 
oder für die Bedürfnisse der kirchlichen sogenann
ten Kunst Figuren und Ornamente herausklopfen, 
ehe ihm der ersehnte Eintritt in Künstlerkreise mög
lich wurde. So war er dreiundzwanzig Jahre alt 
geworden, als er die Akademie in Düsseldorf be
zog. Ihre Lehren hatten ihn schwerlich sehr er
leuchtet oder gefördert, als er sie drei Jahre später 
verliess, um nach Paris zu ziehen. Es war zur Zeit 
der Weltausstellung ipoo. Als Gewinn seines bis
herigen Bildungsganges durfte er äusser dem Schul
wissen der Akademie nicht viel mehr buchen als 
eine solide handwerkliche Übung in der Bearbei
tung seines Materials — immerhin nicht wenig, 
wenn man bedenkt, wie dadurch das Stilgefühl be
fruchtet werden mag. Nun aber umfing ihn mit 
einem Mal die ganze Fülle der Gesichte einer alten 
vornehmen Kultur und eines vielgestaltigen, üppig 
blühenden, modernen Lebens. Er war verwirrt, 
entzückt und gab sich bald gefangen — das heisst 
er tauschte seelische Bereicherung fur ein Leben der 
Entbehrung ein, das Leben eines der vielen namen
losen Fremden in Paris, deren Vermögen in ihrer 
Jugend, ihrer Gesundheit und ihrem Talent besteht. 
Nehmt ihnen eine von diesen drei Stützen und sie 
brechen zusammen, um nicht wieder aufzustehn! 
Hoetger aber gelang ' es, durchzudringen. Seine 
Arbeiten, meist Kleinslculpturen, fanden Beachtung. 
Französische Künstler, wie Steinlen und Willette, 
erwarben einiges, Tschudi und Meier-Graefe folg
ten. Dieser notiert ihn kurz unter dem hoffnungs
vollen Nachwuchs der impressionistischen Bild
hauer, die im Lichte Rodins aufgeblüht waren. 
Denn Rodins Ansehen stand eben jetzt im Zenith 
— endlich, an der Wende eines Jahrhunderts, dessen 
Geist in seiner Plastik einen letzten und höchsten 
Ausdruck gefunden hatte. Neben seiner überlege
nen Meisterschaft nahmen sich die Vorboten einer 

neuen Zeit recht unbehilflich aus. Sein Geist be
flügelte die Jugend, sein Wort verkündete ihr ein 
Evangelium. Kein Wunder, dass der ahnungslose 
junge Deutsche, zum ersten Male auf die Bühne 
einer wahrhaft grossen Welt gesetzt, sich auf seiner 
Spur fand, als er sich auf sich selbst besann. Und 
doch muss man sagen, dass diese ersten erfolgreichen 
Arbeiten Hoetgers nicht zu seinen besten gehören. 
Einige von ihnen sind in ihrer Form übertrieben 
und flüchtig zugleich, andere geradezu verfehlt; 
und obwohl eine starke Begabung sich zweifellos 
ankündigt, scheint ihr ein fester und klarer Vorsatz 
zu fehlen. Es wiederholt sich hier die auch sonst 
an jener Generation gemachte Wahrnehmung, dass 
sie die von ihren Vorgängern geprägte impressio
nistische Form mit einer gewissen Leichtigkeit hand
habt, ohne sie mit innerster Überzeugung, das heisst 
mit neuem Leben, zu erfüllen. Dies aber vermochte 
sie eben deswegen nicht, weil jene Form bereits auf 
ihre höchste Vollendung geführt, und damit aus
gelebt war. Über Rodin hinaus war so wenig ein 
Schritt mehr möglich wie über Renoir hinaus. Hier 
hiess die Alternative für die Nachfolgenden: hinab 
zum Epigonentum oder hinweg zu anderen Zielen, 
eine Alternative, die von den ehrlichen Naturen 
nicht wahlweise, sondern mit der Notwendigkeit 
des Instinktes zur Entscheidung gebracht wurde.

Für Hoetger kam die Stunde der entscheiden
den Eingebung vor der Natur, an der bretonischen 
Küste angesichts des Meeres. Vergesssnwir es nicht, 
dass die Natur eben hier ihre grössesten Erschütte
rungen für den fühlenden Menschen bereit hält. 
Ihre . anderen Wunder dünken ihn weniger geheim
nisvoll; der Sternenhimmel ist jedem zu vertraut, 
um ihn anders als in seltenen Augenblicken der Ein
kehr zu ergreifen; das Hochgebirg überwältigt ihn 
und entmutigt den Gestaltungstrieb vielmehr als 
dass es ihn befeuerte. Der erste Anblick des Meeres 
dagegen bedeutet für den Binnenländer die anschau
liche Vorstellung des Unbegrenzten und Ewig-Einen, 
das Bild eines rhythmisch bewegten Lebens ohne 
Anfang und ohne Ziel; zugleich eine geheimnisvolle 
Drohung und Lockung! Denn mit dem Leben seiner 
Schiffe und seiner Küsten breitet es sich dienst
willig vor unsern Augen aus — dienstbar auch dem 
Künstler! Zu wie vielen bildnerischen Verherr
lichungen ersten Ranges hat das Meer angeregt, zu 
wie wenigen das Hochgebirge! Unseren westfäli
schen Bildhauer überkam hier die Erleuchtung, die 
ihm die Kunst nicht gewährt hatte. Sie weckte in 
ihm den Sinn für jene Werte der Gestaltung, die
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jenseits und über der lmprnlsio∏tstllcrnn Form 
liegen. Freilich fand er sich nur zögernd, schritt
weise, auf den neuen Weg. Äusserlich wurden 
diese kritischen Jahre ihm dadurch erleichtert, dass 
er, namentlich durch die Aufträge eines vornehm 
gesinnten Mäcens, des Freiherrn von der Heydt in 
Elberfeld, in die Lage versetzt ward, unbekümmert 
ein paar Jahre in der Zurückgezogenheit eines west
fälischen Landaufenthaltes seiner Arbeit zu leben. 
Er probierte es hier mit rein dekorativen Arbeiten, 
von denen ich vor etlichen Jahren auf einer Elber
felder Ausstellung Möbel sah, die in ihren schwer
fälligen Umrissen mit einer fremdartigen vegeta
bilen Ornamentik übersponnen, sich weder moder
nen Wohnungen noch überhaupt modernen Ge
wohnheiten anbequemten. Daneben reiften in
dessen bedeutende plastische Entwürfe, die dann 
i p i o nach der Rückkehr nach Paris in einer raschen 
glücklichen Arbeitszeit vollendet wurden.

Nunmehr war Hoetger seiner selbst gewiss, er 
hatte das Ziel erkannt, das ihm fortan Gesetz und 
Richtung gab. Da dieses Ziel nun aber so lange wie 
die Kunst besteht, so ergab es sich von selbst, dass 

Hoetger auf dem neuen Wege dem verwandten 
Geiste vergangener Zeiten begegnete. — Als solche 
gniltnsverwandie Zeit erschien ihm nicht die klas
sische Antike, die von den letzten Generationen 
genugsam rusgndnuint und ausgebeutet war, son
dern die unverbrauchtere mittelalterliche Kunst der 
romanischen und frühgoiishhn∏ Stilformen. Auch 
der älteren Kunst des buddhistischen Ostens nähert 
er sich —■ doch unbewusst und ungewollt. Er hat 
sie nach miner eigenen Aussage nicht gekannt, so 
dass es an eben diesem Beispiele augenscheinlich 
wird, wie eine verwandte Grundr∏lhhruu∏g spon
tan zu verwandten Ausdrucksformen führen müsse. 
Das Gemeinsame dieser zeitlich und räumlich so 
weit voneinander entfernten Künste beruht nun 
darin, dass sie statt des individuell differenzierten 
Lebens des Einzelnen ein höheres kosmisches Leben 
spiegeln. Sie reden nicht von den alltäglichen Er
lebnissen zwischen einem Ich und einem Du, son
dern von dem Glauben und den Sehnsüchten ganzer 
Völker, oder sie reden von den Stunden des Tages, 
VomWandel der Gestirne und der Gezeiten. Solche 
Kunst ist immer der Ausdruck einer kollektivisti- 
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sehen Gesinnung. Eben diese schickt sich nun aber 
an, die DifFerenziertheit der individualistischen Ge
sinnung unserer Vergangenheit und Gegenwart ab
zulösen. Und darum ist Hoetger, der beides er
lebt hat, der typische Repräsentant seiner Zeit.

Die Abbildungen sind mit dem Bestreben aus
gewählt, die Phasen seiner Entwicklung zu veran
schaulichen. Eine frühe impressionistische Arbeit 
ist die Bronze des ,,SchifFsziehers“ - (S. 52p). Der 
Grrrchtigkritsbrunnrn, die Stiftung des Herrn von 
der Heydt in Elberfeld, zeigt FIoetgers gereifte 
Meisterschaft (S. 5 z 3). Er wurde ɪpɪo vollendet. 
Die Bewegung der Figur veeeinigtlvlarheit und Ein
fachheit des weithin wirkenden Umrisses mit einer 
edlen Deutlichkeit des Symbols. Die Erhebung des 
Kopfes und die den Zweigen eines Baumes ver
gleichbar ausgebreiteten Arme erflehen und erwar
ten die Erleuchtung von oben. In der wuchtigen 
Zusammenfassung der Form lebt etwas vom Geiste 

romanischer Kunst. Die beiden weiblichen Halb
figuren (S. 5 z 5) nähern sich mehr frühgo^^^ Art, 
namentlich in der ausgezeichneten Gewandfigur, 
einem von drei zusammengehörigen Bildnissen. 
Den Beschluss machen zwei Reliefs, die beide in dem 
Rhythmus ihrer Komposition, in der Verteilung 
von Hell und Dunkel die ihnen zugemessene Fläche 
besonders glücklich erfüllen. Über das letzte dieser 
Reliefs in seiner hieratischen Gebundenheit wird 
das entscheidende Urteil freilich nur angesichts 
seiner Aufstellung im Rahmen der grossen plasti
schen Ausschmückung des Platanenhains auf der 
Mathildenhohe in Darmstadt möglich sein (S. 5z4). 
Für den Künstler war es ein selten gewährtes Glück, 
dass ihm hier die Möglichkeit gegeben war, einen 
ganzen Platz eines Gartengeländes durch seine 
Skulpturen zu gestalten.*

* Der Aufsatz ist vor der inzwischen erfolgten Eröffnung 
der Darmstädter Ausstellung geschrieben worden.

BERNHARD HOETGER, SCHIFFSZIEHER
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MAX LIEBERMANN, AM STRAND VON N0RDWIJK

eine Sammliung deutscher bilder in Amerika
VON

KARL SCHEFFLER

s hat eine Zeit gegeben, wo Bilder deut
scher Maler in Amerika eine gewisse 
Popularität und einen festen, ziemlich 
hohen Marktwert hatten, wo amerika

________ nische Sammler sich um den Besitz von 
Arbeiten Defreggers, Knaus’, Achenbachs, Schreyers 
und anderer Maler dieser Generation bemühten. 
Dieses Interesse ging verloren, als die Werke der 
modernen französischen Malerei, vor allem die 
Bilder der grossen Impressionisten bekannt wurden. 

Wer sich für die Schicksale der modernen Kunst 
interessiert, weiss es, dass in Amerika seit einer 
Reihe von Jahren neben der alten Kunst die fran
zösische Malerei des neunzehnten Jahrhunderts mit 
einer ausserordentlichen Passion und, da ungeheure 
Geldmittel zur Verfügung stehen, mit bedeutendem 
Erfolg gesammelt wird. Auch in Amerika haben 
die Saimmler die Qualität, die bleibenden Werte 
erkannt und haben so entschlossen die Konse
quenzen gezogen, dass man im Scherz schon hat
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sagen können, um Corot und die Impressionisten 
recht kennen zu lernen, müsse man nach Amerika 
fahren. Die deutsche Kunst ist bei diesem Prozess 
einfach vergessen worden; man weiss drüben von 
ihr sehr wenig und glaubt immer noch, dass die 
deutsche Malerei des neunzehnten Jahrhunderts von 
Namen wie Defregger, Knaus, Achenbach usw. 
repräsentiert werde. Die Ursache liegt zu Tage. 
Von der französischen Kunst, besonders vom Im
pressionismus, ist in der ganzen Kulturwelt laut 
und oft die Rede gewesen; die deutschen Meister 
des neunzehnten Jahrhunderts sind aber selbst bei 
uns noch nicht allgemein bekannt und anerkannt 
und man weiss jenseits der Grenzen kaum mehr 
von ihnen als ihre Namen. Nach Amerika ist der 
Ruhm Leibls und Trübners, Feuerbachs, Bocklins 
und Marées’, Liebermanns und selbst Menzels kaum 
jemals gedrungen; denn wenn einmal, bei Gelegen
heit der Weltausstellungen, eine Anzahl deutscher 
Bilder gezeigt wurde, so handelte es sich nie um 
Eliteausstellungen, die die Anschauungen von mo
derner deutscher Malerei drüben hätten revolutio
nieren können.

Um so mehr erscheint es bei diesem Stand der 

Dinge gerechtfertigt, dass auf eine Saimmlung deut
scher Bilder in Amerika hingewiesen wird, der 
die Tendenz innewohnt, die falschen Anschau
ungen über moderne deutsche Malerei drüben zu 
korrigieren. Diese Saimmlung ist nach verschie
denen Seiten hin merkwürdig und beachtenswert. 
Ihr Besitzer ist der bekannte Leiter der Philhar
monischen Konzerte in New York, Josef Stransky. 
Schon dieser Umstand ist ungewöhnlich. Es giebt 
nur sehr wenige Musiker, die ein natürliches Inter
esse für bildende Kunst haben und noch seltener 
findet man bei ihnen jenen schönen, sich selbst 
erziehenden Willen zur Qualität, der den Musiker 
Stransky auszeichnet. Weiterhin ist diese Samm
lung dadurch bemerkenswert, dass sie, wie gesagt, 
in der Hand ihres Besitzers zu einem Mittel der 
Aufklärung über moderne deutsche Kunst wird. 
Stransky schreibt in amerikanischen Blättern mit 
dem Eifer jungen Erkennens über seine Bilder, 
knüpft daran Betrachtungen über gute deutsche Ma
lerei überhaupt und Aufforderungen an die Ameri
kaner, ihr Interesse erneut unseren besten Künstlern 
zuzuwenden. Er hat es folgendermassen einmal 
selbst formuliert; „Ich brachte meine Saimmlung 



nach Amerika mit den herzlichsten Wünschen, sie 
möge ihren Teil zur gerechten Würdigung deut
scher Kunst beitragen und helfen, den deutschen 
Malern das Recht der Ebenbürtigkeit neben den 
anderen Nationen hier zu erobern, wie sie es wahr
lich verdienen.“ Endlich ist die Sammlung an sich 
interessant, weil sie einen eigenen Charakter hat.

Die Sammlung Stransky enthält nur deutsche 
Bilder solcher Meister, die beim Erwetb der Werke 
noch am Leben waren. Sodann charakterisiert es 
diese Sammlung, dass sie nicht aus grossen Haupt
werken der Meister zusammengesetzt ist, sondern 
mehr aus wertvollen Gelegenheitsarbeiten. Es ist eine 
eminente Grirgeuhritisammlung; sie gleicht einen 
Strauss, der so im Wandetn am Wege gepflückt 
und zusammenge^eHt worden ist; sie enthält viel 
Skizzen, Studienhafte Bilder und gewinnt eben da
durch eine gewisse naive Frische. Besionders sym
pathisch darin ist, dass man deutlich eine Bewegung 
aufwärts wahtnimmt, eine Entwicklung zum Bes
seren. Der Besitzer IiiuI offenbar im Sammeln; er 
wird sich über die Qualitäten klar während er kauft. 
Das ist aber etwas Vorbildliches; es kann nichts 
Schöneres geben als wenn dem Sammler seine Thä- 
tigkeit zu einem Mittel der Erkenntnis wird. In 

einer solchen Sammlung herrscht Bewegung und 
Leben ; es wird ständig etwas ahgestossen, um dem 
Besseren Platz zu machen und es wevollkommt sich 
die Saimmlung, langsam aus bescheidenen Verhält
nissen aufs^gend, bis sie am Ende eine kleine 
Galerie reifer Meisterwerke sein wird. So passio
niert, so lebendig und sanguinisch haben vor dreis
sig, vierzig Jahren die Saimmler in Frankreich ihre 
Bilderkabinette zusammengebracht — wenn man 
natürlich auch das Maass der objektiven Werte hier 
und dort nicht wohl vergleichen kann.

Unter dem halben hundert Bilder, die Stransky 
zurzeit besitzt, befinden sich sechs Wetke von 
Liebermann. Das wichtigste von ihnen ist die Studie 
zur Schusterwerkstatt aus dem Jahre 1880. Haneke 
hat übet dieses Bild in seiner Lirbermrunmono- 
graphie folgendes !!!gemerkt: „Die unsentimentale, 
kerngesunde Auffassung macht das kleine Bild köst
lich, und köstlich ist es auch durch die leben
sprühende, rassige Malerei. Seit ,Christus im Tem
peh hatte Liebermann nichts mit solcher Frische 
hrivorgrbracht. Sein Temperament scheint hier 
mit seinen Vorsätzen durchzug^en und er malt 
bieiter und schöner als in den andern Werken jener 
Zeit.“ Haneke stellt diese Studie, was die naive

MAX SLEVOGT, KASTANIENBAUM. 1893
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Frische betrifft, über das Bild in der NaiionrlgrlnrCn 
und er dürfte damit das Rechte getroffen haben. 
Ein anderes Bild Liebermanns, das zum besten der 
Sammlung gehört, ist der „Karren mit Pferd am 
Strande von Nordwijkcc aus dem Jahre 1911. Es ist 
eine Arbeit aus der langen Reihe der Liebermann- 
schen Strandbilder, in denen durch die Vorder
grundformen von Wagen und Pferd der Horizont 
nur um so ferner erscheint und in denen das atmo
sphärische Leben des Raums recht eigentlich das 
Motiv der Darstellung ist. Ein frühes, noch streng 
aufgebautes Bild, in dem sich aber das starke male
rische Raumgefühl Liebermanns schon siegreich 
ankündigt, ist das „Hofi∏inrinur“. Aus dem Jahre 
190p stammt eine grosse, schöne Seilerbahn; sie 
ist in „Kunst und Künstler“, JahrgangIII3 S. 420, 
gelegentlich einer Seies!>ionsausllellung abgebildet 
worden. Die beiden andern Bilder haben mehr Stu- 
die∏hhrrrkier. Es sind ein „Schulmädchen“ aus dem 
Jahre 1897 und ein Mädchen aus Laren (i88ó).

Von Wilhelm Trübner enthält die 
Sammlung fünf Arbeiten, in der Mehr
zahl Landschaften. Wir bilden eine schöne 
tonreich gemalte Buchenlandschaft aus 
dem Jahre 1871 ab. Daneben besitzt 
Stransky eine „Villa am Starnberger See“ 
und das breit gemalte „SchlolsHemsbahh“ 
aus dem Jahre 1904. Die Malweise die
ser Landschaften ist hinlänglich von den 
Ausstellungen der letzten Jahre bekannt, 
so dass eine einfache Konstatierung ge
nügt. Eines der wertvollsten Bilder der 
Sammlung ist der ,,Wächter“, eine Dogge 
neben Kleidungsstücken in einer Land
schaft mit einem Stück See, in dem die 
Besitzerin der Kleider als Badende gedacht 
ist. Das mittelbar Anekdotische der Dar
stellung, wozu Trübner ja in allen seinen 
Doggenbildern mehr oder weniger neigt, 
geht in diesem Fall vollständig auf in der 
Lust an der guten, an der meisterhaft 
breiten Malerei. Den Bildnismaler Trüb- 
ner repräsentiert ein vorzügliches Selbst
porträt (1877). Abb. „Kunst und Künst
ler“, Band XI, S. 458.

In den Kreis der Trüb∏nrlchn∏ Mal
webe gehört Johann Sperl mit seinen 
beiden Bildern, einem Garten und einer 
Blumenwiese, die Zeugnis ablegen von 
dem getreuen ereundnsverhäli∏is, das Sperl 
auch als Künstler stets zu Leibl und zu den 

Malern des Leiblkreises unterhalten hat. Entfernter 
steht schon G. Schonleber, von dem Stransky zwei 
Bilder besitzt; entfernter besonders mit der späteren 
„Brücke bei Bessgheim“ aus dem Jahre 1904, weil 
hier die Tradition schon aufgelöst erscheint; da
gegen ist das kleine Frühbild „Kölner Hinter
häuser“ (1878) noch aus der besten Periode des 
Künstlers. Es hat in all seiner Anspruchslosigkeit 
etwas Klei∏metlterliches.

Thomas Hügellandscu^: aus dem Jahre 1871 
ist eine Art Pendant zu der Almlandschaft in der 
NriCo∏algrlnrie. Sie war lange Zeit im Besitz Schuchs 
und später Trübners, was schon für ihre malerische 
Qualität spricht.

Die Malweise Thomas weist hinüber zu vier 
Arbeiten von Ferdinand Hodler. Eine ,,Moorland- 
schaft“ ist freilich weniger charakteristisch für den 
Schweizer Meister; um so echter wirkt der „Ewige 
Jude“ (ɪ 8 86). In diesem Bild durchdringen sich 
Anschauung und nttltsttsche Systematik in einer fur 
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Hodler sehr bezeichnenden Weise. Man kann sagen, 
dass der Thomageist hier ins starkknochig Schwei
zerische, ins Freskenhafte und zugleich ins Impres
sionistische übersetzt erscheint, dass die Malerei 
aber immer doch auch in den Grenzen einer Hei
matskunst noch gefangen bleibt. Interessant sind 
eine während des Aufenthalts in Spanien entstandene 
Landschaft und eine noch frühere Landschaft vom 
Genfer See (1874) weil sie auf die Entwicklung 

Louis Corinth vertreten. Der „Kopf einer Bäuerin“ 
( 18 8 z) weist von seiner charakteristischen Malweise 
und seinemTrmprramrnt der Auffassung nichts auf.

Die Münchener Malerei wird durch eine Reihe 
von Einze^'werken noch mehr oder weniger gut 
repräsentiert. Von Oberländer ist ein „Einsiedler“ 
da, von Hengeler ein dekoratives Bild, von Toni 
Stadler, den man den Münchenern wohl zurechnen 
darf, eine Landschaft, von Stuck eine grosse „Car-

HUGO FREIHERR VON HABERMANN, TÄNZERIN

Hodlers ein helles Licht werfen und durch feine 
malerische Intimität ersetzen was ihnen noch an 
grosser Stilhaltung fehlt.

Auif den Improvisator und Illustrator Slevogt 
weist in der Sammlung ein kleiner „Mephisto“ 
(1884) hin; auf den Maler ein „Kastanienbaum“ 
(1893) von dem man sagen möchte, dass er zwischen 
München und Berlin entstanden ist und eine „Land
schaft mit Felsenhöhle“ (1904), die das Werk einer 
schönen flüssigen Malerei und einer geistreichen 
Naturromantik ist. Ungenügend ist zurzeit noch 

men“ aus dem Jahre 19 1 z. Alle diese Bilder füllen 
in einer PrivatgaIerie ihren Platz, ohne dass sie dem 
Organisationsgedanken dieser Sammlung notwendig 
wären. Wichtiger erscheint ein Tierbild von Hein
rich von Zügel, „Rinder ScJhatten suchend“, als eine 
Probe breiter und saftiger, aber auch etwas atelier
haft bravouröser Malerei. Ausgezeichnet ist sodann 
Habermann durch ein frühes Stilleben (1873) und 
vor allem durch eine grosse Tänzerin (ɪpɪ 1) ver
treten. In dieser technisch kühn gemalten Tänzerin 
ist der ganze barocke Charme der Habermannschen 
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Virtuosität und es ist zu
gleich der Geist der Mün
chener Malerei darin in einer 
Quintessenz. Dasselbe gilt 
von einem Damenbildnis 
A. von Kellers aus der be
sten Zeit dieses Münchener 
Kleinmeisters des Eleganten, 
aus dem Jahre 1880.

Weist man endlich noch 
auf ein Stilleben des talent
vollen Leo Putz hin, auf eine 
Landschaft aus Travemünde 
von Gotth. Kuehl, auf die 
Studie einer Betenden von 
E. V. Gebhardt und auf eine 
„Landschaft mit Bauern
häusern“ von Eugen Kampf, 
so ist das Wesentliche ge
nannt.

Aus dieser flüchtigen 
Aufzählung geht es schon 
hervor, dass die Sammlung 
Stransky keineswegs etwas 
Abgeschlossenes ist, dass es 
sich nicht um eine klassische
Sammlung handelt. Es wird vielmehr deutlich noch 
ein Schwanken und ein langsames Festerwerden 
sichtbar. Das aber ist das Sympathische. Wir sehen 
hier einen Kunstfreund sich bewusst von allem 
Anekdotischen in der Malerei abwenden und sehen

GUSTAV SCHÖNLEBER, KÖLNER HINTERHÄUSER.

ihn in einer systematischen 
Schulung seiner Augen be
griffen. Wir sehen, wie er 
sich hier noch von einem ge
schickten malerischen Bluff 
hypnotisieren lässt, wie er 
gleich darauf aber den Irr
tum selbst korrigiert und 
sich fortgesetzt zum Genuss 
des Echten und Dauernden 
erzieht. In Deutschland ha
ben wir mehrere solcher 
ernsten Sammler, dass wir 
nun aber auch einen Samm
ler deutscher Bilder in Ame
rika, im Zentrum der geisti
gen Interessen New Yorks 
und in wichtiger öffentlicher 
Stellung wissen, ist ein hüb
scher Gedanke. In Amerika 
steht Josef Stransky mit sei
ner kleinen Gelegenheits
sammlung wie ein Pionier 
da. Wir wünschen seinem

1878 tapferen Eintreten für unsere
lebenden Maler guten Er

folg; denn es muss der deutschen Malerei not
wendig daran liegen, dass man sie in Amerika 
richtig sehen und einsch'ätzen lernt. Sie braucht 
ein gewisses internationales Interesse, um des schon 
Geleisteten willen und mehr noch, um endgültig

WILHELM TRÜBNER, BUCHEN BEI BERNIND. X?7I
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aus einem gewissen Partikularismus heraustreten 
zu können.

Womit nicht gesagt sein soll, dass sie sich unter 
allen Umständen den amerikanischen Markt wieder 
erobern muss. Es besteht ein Plan in New York 
eine „German fine arts Society“ zu gründen. Der 
Gedanke geht von J. Stransky aus, der Gesandte 
Gralf BernstorfF hat seine Hilfe zugesagt und Cor
nelius Vandeirbilt interessiert sich dafür. Die Idee 
ist gut, wenn es sich im wesentlichen um ein 
Bekanntmachen guter deutscher Kunst handelt. 
Dem Verkauf guter deutscher Bilder möchten wir 

aber nicht das Wort reden. Die Meisterwerke 
wollen wir selbst behalten; wir wollen nicht in 
den Fehler der Franzosen verfallen. Das ist ja eben 
das Hübsche bei der Sammlung dieses deutschen 
Kapellmeisters: dass sie in Amerika fur die deutsche 
Malerei zeugt und doch in deutschem Besitz 
bleibt.

Es ist nachzutragen, dass das Prinzip der Sammlung, nur 
Bilder lebender deutscher Maler zu erwerben, in diesen Tagen 
durchbrochen worden ist. Denn Stransky hat ein Apfelstill
leben von Schuch erworben und einen sehr schönen Kopf 
einer Bäuerin von Leibl (Wa!l^rm^ι^n-Katalog Nr. 182). Die 
Qualität der Sammlung ist dadurch wieder verbessert worden.

MAX LIEBERMANN, DORFINTERIEUR
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FRANCESCO GUARDI, ANSICHT DER PIAZZA 
SAMMLUNG CARL VON HOLLITSCHER

DIE AUSSTELLUNG DES KAISER-FRIEDRICH-MUSEUMS-VEREINS

VON

LUDWIG BURCHARD

n Paris und auch in London fallen den 
öffentlichen Kunstsammlungen durch 
Stiftungen reicher und intelligenter 
Kunstliebhaber fast alle Jahre solche 
Schätze zu, dass die Leiter der staat
lichen Sammlungen sich bei ihren An
käufen darauf beschränken können, 

den staatlichen Fond auf die Erwerbung von wenigen 
Meisterwerken zu konzentrieren. Bei uns gehören 
solche Stiftungen zu den Seltenheiten, da unser privates 
Sammeln, ebenso wie das staatliche, auf einer viel enge
ren und kürzeren Tradition aufgebaut ist. Um hier 

Besserung zu schaffen, wurde der Kaiser-Feiedeieh- 
Museums-Verein gegründet. Der Verein geht dem 
Staate, dessen Etat nur schwer ausreicht, um den Vor
sprung von Paris und London zu verringern, mit Mitteln, 
die aus Mitgliedsbeiträgen fliessen, hilfreich an die Hand ; 
und die Mitglieder selber ziehen aus ihrer Hilfsbereit
schaft den Vojrteil, dass sie gelegentlich Kunstwerke, 
die für das Kaiser-Friedrich-Museum nicht in Betracht 
kommen, privatim erwerben können.

Die diesmalige Ausstellung aus Privatbesitz von 
Mitgliedern des Vereins, die im wesentlichen nur Neu
erwerbungen aus den IetztenJahren enthielt, die bisher 



noch nicht öffentlich gezeigt waren, 
liess die enge Verbindung, die in Ber
lin zwischen den Samimlern alter 
Kunst und den königlichen Museen 
besteht, deutlich spüren. Denn alles, 
was Bode ' schätzt und im Kaiser-Fried
rich-Museum zu sammeln liebt, war 
allseitig vertreten: das Holland des 
siebzehnten Jahrhunderts und die 
Renaissance Italiens; die zum Teil 
hervorragende Vertretung der nieder
ländischen Kunst des fünfzehnten und 
sechzehnten Jahrhunderts liess da
neben nicht verkennen, dass Berlin in 
Max J. Friedländer den besten Kenner 
dieses Gebietes besitzt. Wenn dem
gegenüber spanische und französische 
Kunst nur schwach, und englische 
kaum nennenswert vertreten war, so 
lag das offenbar daran, dass die Liebe 
unserer massgebenden Kenner der 
älteren Kunst sich doch im wesent
lichen auf die Intimität der Nieder
länder und die natürliche Schönheit 
der italienischen Renaissancemeister 
erstreckt. Im ganzen mutete deshalb 
die Ausstellung wie ein Stück Kaiser- 
Friedrich-Museum an: das Niveau war 
gut, die Auswahl entsprach einem er
fahrenen Geschmack, Fälschungen 
fehlten ganz. Aber die Ausstellung 
war dadurch, dass Abweichungen von 
dem Geiste des Kaiser-Friedrich- 
Museums oder gar Extravaganzen 
fehlten, zugleich auch reichlich un
persönlich, insofern, als einem die 
einzelnen Sammlungen kaum als Persönlichkeiten ent
gegentraten. Wohl fühlte man, dass die Herren W. v. 
Dirksen, Ed. Simon, W. v. Stumm die italienische 
Hochrenaissance bevorzugen, während Herr Markus 
Kappel offenbar seinen Stolz dareinsetzt, äusser einer 
für Berlin stattlichen Kollektion von Bildnisminiaturen, 
die grösste Sammlung von Rembrandtgemalden zu be
sitzen, die es überhaupt zurzeit in Privatbesitz gibt; 
und man merkte wohl, dass Herr Leopold Koppel ein 
Gleiches für Rubens anzustreben scheint. Wohl hebt 
sich die SammluunJamesSimm dadurch ab, dass sie, 
fast als einzige, Holzbildwerke enthält — trotzdem aber 
bewegen sich alle in längst betretenen Bahnen; keiner 
hat sich zum Beispiel die Freiheit genommen, an einen 
Greco heranzugehen, und das zu einer Zeit, wo Frau 
Havemeyer in NewYork von Durand-Ruel die schönsten 
Bilder dieses, trotz Bode, unwiderleglichen Meisters er
werben konnte. Es scheint also in den Kreisen der Mit
glieder des KaiserrFnednch-Museums-Vereinsheute noch 
an Männern zu fehlen, die als Sammler Persönlichkeiten

GABRIEL METSU, MUTTER MIT KRANKEM KIND
SAMMLUNG OSCAR HULDSCH1NSKY

mit selbständigen Passionen sind. Unsere Berliner sind 
eben nicht Sammler von Beruf, wie so viele der Herren 
in London UndAmerika und die meisten inParis. Die Ber
liner sind als Sammler meist nur Amateure, und als solche 
tun sie gewiss klug daran, dass sie sich anlehnen, statt auf 
eigene Faust in dem schwierigen Fache zu dilettieren.

Im folgenden kann nun nicht auf die ausgestellten 
Werke im einzelnen eingegangen werden; das muss 
der Fachkritik überlassen bleiben, die auch im spe
ziellen festzustellen haben wird, ob die Werke, 
die im Kataloge einfach alle nach der Angabe 
ihrer Besiiizer aufgeführt waren, die Künstlernamen, 
unter denen sie gehen, jeweils mit Recht tragen.*

* Hierüber sei nur im Voriibergehen mitgeteiit, dass man 
auf dem Damenbildnis der Sammlung Arnhold (No. 42 ,,Aert 
de Gelder“) die Signatur des J. Victor lesen zu können glaubte; 
dass man vor der „Weiblichen Halbfigur“ der Sammlung W 
von Stumm (No. 122 „Palma Vecchio zugeschrieben“) den 
Namen des Jacopo de' Barbari genannt hat; dass man die „Land
schaft mit dem Heiligen Christoph“ aus der Sammlung des 
Freiherrn von Bissing (No. 39 ,,Engelbrechtsen ?“) für ein 
Werk des Antwerpeners· Hieronymus Cock angesprochen hat.

552



GELARD DAVID, MARIA DEM KtNDE DIE SUPPE REICHEND
Sammlung w. von pannwitz

An dieser Stelle kann es sich nur darum handeln, den 
Freunden wahrhaft guter Kunst, die die Ausstellung 
nicht besuchen konnten, wenigstens anzudeuten, welche 
Fülle lebendiger Werte für kurze Zeit in den geradezu 
idealen Räumlichkeiten der Akademie ausgebreitet war. 
Die Wahl fallt schwer, ich beginne mit dem Schönsten. 
Das war zweifellos die Skizze von Rubens aus der 
Sammlung L. Koppel, eine eigenhändige Teilliudin für 
die ,,glückliche Regierιl∏gJrkobs I.“ an dem Plafond in 
Whitehall (Titelbild). Auf spiegelglattem hell grundier
tem Holz sind die Konturen mit geschmeidigem Pinsel 
in flüssiger Farbe rufgnirrgen; dann sind
die wenigen kalten Schauen in grünlich blauen Tönen 
hingewischt, und zuletzt ist das Inkarnat in kräftigem 
Relief aufgesetzt. Dieses Nacheinander der Arbeit ver
folgen zu können, diese Sparsamkeit der Mittel und 
den Reichtum der Wirkungen beim Näher- und Ferner
treten vergleichend geniessen zu können, das war eine 
Freude, wie sie einem selten zuteil wird. Ist doch nur 

die kleinere Zahl der Rubens- 
bilder, die man gewöhnlich zu 
sehen bekommt, so völlig eigen
händige Arbeit des Meisters und 
so gänzlich unberührt, wie dieses 
Juwel an Geist, Temperament 
underischn. — Ein zweiter Höhe
punkt der Ausstellung war die 
hübsche Madonna des Gerard 
David aus der Sammlung W von 
Pannwitz (Nr. 36; Abb. S. $40), 
ebenfalls ganz intakt erhalten 
und von einer mlnlrtürarilgn∏ 
Sorgfalt der Ausführung, die 
einen in helles Entzücken ver
setzen konnte. Diese Madonna 
hing nun in denkbar bester 
Umgebung; denn sie war von 
Werken aus der berühmten 
Sammlung des verstorbenen Ge
heimrats R. von Kaufmann um
geben, darunter Meisterstücke, 
wie das Roger van der Weyden- 
sche Männerbildnis und das 
Schlaraffenland des alten Pieter 
Bruegel. Überhaupt bildet die 
Sammlung von Kaufmann, trotz 
mancher inzwischen gross ge
wordenen Berliner Privatsamm
lung, immer noch das Gewähl
teste, was der Berliner Privatbe
sitz zurzeit sein eigen nennen 
kann. Die ausgestellten Stücke, 
die nur einen Teil des von Kauf- 
mannschen Besitzes ausmachen, 
sind zudem auch, wenn man 
von dem Bild des Bartholomaus- 

meisters absieht, alle von tadelloser Erhaltung, sowohl 
unter den Niederländern die zwei zierlichen Gerard 
David, die beiden Gossaert und die kleine Madonna auf 
der Rasenbank von einem unbekannten Meister, als 
auch besonders von den italienischen Bildern der signierte 
Marco Zoppo und die Predella mit der Legende einer 
Heiligen (Nr. 96), ein Werk, das der Kunst des Ferra
Pesen Ercole d^Roberti ∏ahniusiere∏ scheint. Schliess
lich darf man auch das von Kaufmannsche Männerbildnis 
von der Hand des Hans von Kulmbach, trotz des Hol
beins der Sammlung Hüldncht∏sky, das schönste deutsche 
Bild der Ausstellung nennen. Unter der Zahl der früh
niederländischen Gemälde ragte dann noch die Madonna 
der Sammlung Hollitscher hervor, die für ein Werk des 
Holländers Geertgen von Haarlem gilt (Nr. 41), delikat 
in der rötlichen Schattierung des Inkarnates und von 
phrasenlos bescheidener Nrtürirnün. — Die reife flämi
sche Malerei war dann äusser durch die Rubenssamm- 
Iung L. Koppel, der sich die Decius-Mus-Skizze der
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GERARD TERBORCH, DIE ZEITUNGSLESERIN 
SAMMLUNG OSKAR HULDSCHINSKY



GIOV. LORENZO BERNINI? BILDNIS EINES SCHAUSPIELERS 
SAMMLUNG LEOPOLD KOPPEL

Sammlung Huldscliinsky anschloss, durch mehrere gute 
Arbeiten von Teniers, durch einige Stilleben von Snyders 
(darunter das prachtvolle der Sammlung W. von Stumm; 
Nr. 175) und durch ein famoses Mannerbildnis ver
treten, das Ant. van Dyck zugeschrieben war (Abb. 
S. 343). Eine Sonderstellung dürfte die Vision des hei
ligen Petrus vonjohan Lys beanspruchen (Nr. 86; Samm
lung Alexander Frey); denn dieser gebürtige Olden
burger, der in Holland gross geworden ist und der in 
Venedig ein Jahrhundert VooPiazetta so frisch und frei 
wie nur Piazetta selber malte, gehört zu den Künstlern, 
die nicht gemeinhin als museumsreif gelten und es 
trotzdem mehr sind, als manche traditionelle Berühmt
heit unserer öffentlichen Sammlungen. — Aus der grossen 
Zeit der italienischen Malerei hoben sich zwei Werke 
hervor, die heilige Katharina unterm Kreuz, das mit 
Tizians Namen signiert ist (Nr. 17 8 ; Sammlung L. Koppel) 

und die blendende lebensgrosse Improvisation, die 
Bernini zugeschrieben wird, in der man das Bildnis 
eines Schauspielers zu erkennen glaubt (Nr. 5 ; Samm
lung L. Koppel; Abb. S. $42). Das italienische Rokoko 
war ebenfalls vertreten; an der Spitze standen: die 
Zeichnung einer Verkündigung von Tiepolo (Samm
lung P. von Schwabach) und der Entwurf zu einem 
Altarbilde (ebenfalls mit Recht dem Tiepolo zuge
sprochen; Nr. 170; Sammlung C. von Hollitscher); 
nicht zuletzt auch von Guardi die launige, breit her
unter gemalte Ansicht der Piazza, ebenfalls Herrn 
von Hollitscher gehörend (Nr. J 5; Abb. S. 538).

Von den holländischen Bildern des klassischen sieb
zehnten Jahrhunderts, die den Kern der Ausstellung 
bildeten, können hier nur wenige Beispiele genannt 
werden. Was da an Landschaften von Goyen, Cuyp> 
Capelle, van der Neer, Ruisdael, Hobbema, van der 
Heyden und dem HaarlemerVermeer geboten wurde, 
war ausnahmslos über dem Durchschniitt gut. Und 
die Genremaler Brekelenkam, P. de Hooch, Judith 
Leyster und Jan Steen waren zum Teil hervorragend 
vertreten. Nicolaes Maes zeigte sich in dem Bild der 
Sammlung Kappel (Nr. 87) sogar von der allerbesten 
Seite; diese „Mutiter mit dem Kind“ ist offenbar ein 
frühes Werk des Malers, aus einer Zeit, wo er seine 
anspruchslosen Motive noch nicht ungebührlich ver- 
grösserte und vergröberte. Und zwei Maler dieser 
Zeit, Metsu und Terborch waren durch die Sammlung 
Huldschinsky jeder mit einem Stücke vertreten, das 
man unbedenklich unter ihre Meisterwerke zählen 
darf, Metsu durch das „Kranke Kind“ aus der ehe
maligen Sammlung Steengracht (Nr. ɪ 0 r ; Abb. S. 339) 
und Terboch durch die „Zeitungsleserin“ (Nr. 167; 
Abb. S. 541). Dass der berühmte Vermeer aus der 
SammlungJames Simon, die ,,briefschreibende Dame 
mit der Magd“, hier noch einmal ausgestellt war, das 
werden nicht nur die fanatischen Verehrer dieses 
Kleinmeisters, die ihn zu Unrecht für einen Gross
meister ausgeben wollen, mit Dankbarkeit begrüsst 

haben. Die beiden Grossmeister selber, Frans Hals 
und Rembrandt, waren nicht so glänzend vertreten, 
wie auf der letzten Ausstellung des Kaiser-Friedrich- 
Museums-Vereins. Man kann offenbar nicht jedes Jahr 
seinen Rembrandt einkaufen, wenn man auf Qualität 
sieht. Immerhin ist das Männerbildnis in Hochoval 
(Nr. 129; Sammlung Hollitscher) schon durch die Pen- 
timenti am Hut als ein einwandfreier Rembrandt doku
mentiert. Die „Samariterin“ der Rembrandtsammlung 
Markus Kappel (Nr. 132) hat zwar gelitten; denn die 
Fleischpartien sind auffallend dünn in der Farbe, und 
das übrige ist wie von der Hitze eines Brandes zu dicken 
Schollen zusammengeronnen; die Komposiition selber 
darf als zweifellos echt gelten. Jedoch mit Gemälden 
wie dem Jünglingsbilde der Sammlung W. v. Pannwitz 
(Nr. 136) kann man keinen Staat einlegen! Umrisse 
und Monogramm sprechen bestimmt für Rembrandt;



aber wenn dieseTafel schon in der ehemaligen Sammlung 
Weber die Spur en der Zerstörung an sich trug, so wirkt 
sie jetzt, nach offenbar erneuter Restauration, nur noch 
wie jene berüchtigte Burg, von der nichts sicher steht 
äusser dem Grundriss. Dagegen ist der Frans Hals der 
Sammlung Kappel (Catharina Roosterman; Nr. $9) ein 
kräftiges und wohlbeglaubigtes Werk. Das Gesicht 
wirkt zwar für Frans Hals etwas hölzern, aber die her
abhängende Hand mit der Manschette und dem Hand
schuh ist über alle MaassenmeisteeΓiehund schön. — Damit 
wäre ungefähr der Streifzug durch die Malwerke der 
Ausstellung abzuschliessen. Nachgetragen seien noch 
die beiden in der Farbe trockenen, aber in der Zeichnung 
ansprechenden Bilder des holländischen Rokoko-Meisters 
Corn. Troost, weil das eine der beiden Biider, eine Szene 
aus Molieres ,,Malade imaginaire“ inzwischen in den 
Besitz des Museums selber ^^gegangen ist.

Zum Schluss sei noch ein Blick auf Plastik und 
Kunstgewerbe geworfen, die nicht zum geringsten dazu 
beitrugen, dass die Ausstellung so reichhaltig und zu
gleich so intim wirkte. Die Arbeiten in vergoldetem 
Siiber aus den Saimmlungen W. v. Dirksen, W v. Pann
witz und Reichenheî’m-OppenheÎmwaren so schön, wie 
man sie nur je sehen kann. Dieselben Aussteller zeigten 
auch italienische Kleinbronzen des sechzehnten Jahr
hunderts, denen sich ausgewählte Stücke der Sammlung 
Ed. Simon anreihten. Die Holzbildwerke von James 
Simon erwiesen sich als ihres guten Rufes durchaus 
würdig; als besonders reizvoll fiel einekleine französische 
Buchsbaum-Madonna aus dem vierezhhnmJahrhundeer 
auf. Ganz entzückend waren 
die zwei grösseren und drei 
kleineren Bleiplastiken des 
RafFael Donner aus der . 
Sammlung Darmstädter.
Unter den italienischen 
Arbeiten in Marmor ragte 
das Madonnen-tondo von 
Michelozzo (Sammlung 
Franz von Mendelssohn) 
hervor. Die Robbias 
waren durch drei blau

A. VAN DYCK ?, MÄNNLICHES BILDNIS
SAMMLUNG LEOPOLD KOPPEL

weiss glasierte Tonarbeiten vertreten, darunter Gio
vanni della Robbia ungewöhnlich gut durch die t49$ 
datierte grosse stehende Madonna (Nr. 210). Die Ma- 
jo^kareller der Sammlungen W. v. Dirksen und W. v. 
Pannwitz waren auserlesen. Unter den Geweben war 
wohl das edelste die spätgotische Verdüre, die in dem 
Schaukasten der Sammlung James Simon hinter den 
Holzschnitzereien kleineren Formates ausgespannt war. 
Ein Bravourstück der niederländischen Bildwirkerei 
stellte die minutiöse Madonna auf der Rasenbank aus 
dem Anfang des sechzehnten Jahrhunderts dar (Nr. 
194; aus dem Besitz des Kaisers). Und die Serie der 
Orley-Tapisserien aus dem Besitz des Grafen Tiele- 
Winkler mit ihren lebensgrossen Figuren, die weiss 
und goldgelb changieren und in einer grüngolden 
schillernden Vegetation stehen, gab dem Eingangssaale 
den machtvollen Auftakt, der den Besucher gleich beim 
Betreten der Ausstellung festlich stimmte. So wird 
allen, die einmal in der Ausstellung gewesen sind, die 
Erinnerung an die Bekanntschaft einer grossen Reihe 
meisterlicher Kunstwerke unvergesslich bleiben, mag 
auch der Gesamteindruck etwas sehr museal, zu we
nig persönlich, zu ähnlich dem Geiste des Kaiser- 
Friedrich-Museums gewesen sein. Es wäre wünschens
wert, wenn sich der eine oder andere der glücklichen 
Besstzer dazu entschliessen wollte, einmal einen Teil 
seines Besitzes für längere Zeit dem Museum als Leih
gabe zu überlassen. Dann könnten alle, die die Aus
stellung nicht zu sehen bekamen, und die, denendiekurze 
Dauer der Ausstellung eine Sehnsucht nach Stücken wie 

der unvergleichlichen Ru- 
bensskizze zurückliess, dau
ernd ihre Freude an den 
Kostbarkeiten haben, die der 
Eifer unserer Museumslei
tung und die Besitzfreudig
keit der Mitglieder des Kai

Ser-Friedrich-Museums
Vereins dem internatio
nalen Kunstmarkte — hof
fentlich für immer — abge
wonnen haben.
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ALTE WIENER WANDMALEREI

ZWEI ALT-WIENER INTERIEURS
VON

ARTHUR ROESSLER

I
n der Altstadt^ nahe den Gebäuden des Ministerrats
präsidiums, der Staitthalterei und des Landtages ■ von 
Österreich hnterdedE∏ES,stehthn dedst illen Wallner- 

strasse ein bemerkenswerter Batockbau, den Feldmar
schall Graif Emmerich Caprem von ridem vermutlich 
toskanischen Architekten aufführen liess. Er unterschei
det sich trotz seines an Fischer von Erlach und Hilde
brand erinnernden Portales merklich von der übrigen 
Wiener Barockarchitektur. Iw der äussern Form unver
ändert erhalten, hat er im Ieeern wiederholte Um
gestaltungen erfahren, da er zu verschiedenen Zeitew 

verschiedeeed Besitzern gehörte und verschiedenen 
Zwecken diente. Zu Beginn des neunzehnten Jahr
hunderts beherbergte er die französische Botschaft. Den 
Wienern ist er als das ehemals Geymullerische Palais 
bekannt. Seit einigen Jahren gehört der ebenso schöne 
wie idteirllnete Bau dem Lande Niederasterreich, das 
in einigen seiner Räume das Landesmuseum unter
brachte.

Gelegentlich der zum Zwecke der Museumseid
richtung vorgenommeeenAdaptirrudgsarbeited wurden 
im ersten Stockwerke des rechtsseitigen Hoftraktes

544



ALTE WIENER INTERIEURMALEREIEN



ALTE WIENER WANDMALEREI



zwei durch ihren Wandschmuck bedeutsame Säle ent
deckt, und zwar ein neun Meter langer und sechs Meter 
sechzig Zentimeter breiter Saal mit Freskomalerei und 
ein fünf Meter fünfzig Zentimeter langer und fünf 
Meter zwanzig Zentimeter breiter Sailon mit bemalter 
Seidenbespannung. Die Wandfresken des ersten Rau
mes waren zur Zeit der Übergabe des Palastes an das 
Land Niederösterreich dickstrichig übertüncht und ver
kleistert gewesen, während im zweiten Raume die 
aparte seidene Wandverkleidung hinter einer hölzernen 
Mauerverschaltung verborgen hing. HerrnRegierungsrat 
ProfessooJosefSturm gebührt das Verdienst, die künst
lerische Bedeutung des bei der Raumrenovierung der 
beiden Gemächer freigelegten alten Wandschmukes er
kannt und dessen Erhaltung beim Landmarschall Fürst 
Liechtenstein angeregt zu haben.

Da die Gliederung der grossen Wandflächen in Felder 
und deren Verhältnis zueinander und zum Raume aus 
den hier beigegebenen Abbildungen ersichtlich ist, be
schränke ich mich auf einige Thatsachlichkeiten. Es 
handelt sich bei den wahrscheinlich von einem italieni
schen Maler um die Jahrhundertwende geschaffenen 
Fresken allerdings nicht um epochale Meisterwerke 
monumentaler Wandmalerei, aber doch immerhin um 
respektable Leistungen von trefflicher dekorativer 
Wirkung. Der menschliche Körper ist — was ja 
stets als Wertmesser für die künstlerische Qualität 
einer malerischen Leistung gelten kann — auf allen 
diesen klassizistich - allegorischen Darstellungen von 
einer augenfällig richtigen formalen Durchbildung. 
Die Anordnung und reliefartige Behandlung der im 
einzelnen naturalistisch durchgearbeiteten Figuren 
wahrt den Malereien die hier bedingte dekorative 
Wirkung. Mit vielem Takt ist die dreidimensional 
wirkende Tiefenillusion vermieden. Die Einordnung 
der Malerei in das Ganze erscheint vollends geglückt. 
Daher die starke, eindringlich 
und nachhaltende Stimmungs
wirkung des Gemaches als 
Raumganzes.

Die stumme Pracht mit ihrer 
zurückhaltenden Hoheit übt un
gemeine Suggestion ■ aus und 
gerne unterwirft man sich ihr. 
Die kleinen gerillten Messing
klinken an den weissen, goldig 
kannelierten Flügelthüren blin
ken blank, es knistert im genau 
gefugten Parkettboden und man 
fühlt sich so in lullende Stim
mung eingesponnen, dass man 
gewiss nicht erstaunen würde, 
wenn sich eine der hohen Thü- 
ren aufthäte und aus ihrem Rah
men die schlanke Gestalt eines 
jener SSoggierrenHerren hervor

träte, die vormals in diesen Räumen den französischen 
Staat repräsentierten. Vom kleinen Marmorkamin, in 
dem schon längst keine Buchenscheiter mehr prasseln, 
glotzen winzige goldbronzene Masken medusenhaft aus 
leeren Augenhöhlen.

Echo du temps passé umfängt den Besucher auch im 
zweiten merkwürdigen Raum dieses Palais. Er ist 
dimensional kleiner, künstlerisch jedoch bedeutender 
als der vormals Repräsentationszwecken dienende, drei
fenstrige Freskensaa!. Er ist ein Ort wo die Fein- 
schmeckeret der Stilamateure ihr Genügen finden kann. 
Die Raumwirkung ist hier von grosser Vornehmheit. 
Die Wände sind mit bemalter französischer Seide über
spannt. Irgendwelche frühere Besitzer des Palais hatten 
aber keinen Geschmack an der alten originellen Raum
ausstattung gefunden und deshafli, wie schon erwähnt, 
die Wände mit Holztafeln verkleiden lassen worauf 
billige Papiereaprern geklebt waren. Gewiss eine 
Barbarei, der wir es jedoch wahrscheinlich zu danken 
haben, dass uns die schön bemalte Seidenspannung fast 
unversehrt erhalten blieb.

Es bestand die Geneigitheiit, die figurale Malerei 
dieses Raumes Agricola zuzuschreiben. Ich kann mich 
zu dieser lokalpatriotischen Meinung nicht bekennen, 
halte vielmehr die in Tempera technisch meisterlich 
ausgeführten Malereien für Arbeiten eines franzö
sischen Künstlers, der, unter Verwertung ererbter 
traditioneller Mittel, selbständig weiterschaffend, viel
leicht zur Zeit, als die französische Botschaft diesen 
Barockpalast bewohnt hat, aus Paris nach Wien be
rufen worden war. Der mit ' der Wanddekoration 
durchaus nicht harmonierende, viel später gemalte 
Plafond, ist eine verhältnismässig schwache Leistung 
und sollte, da er den Gesamtseindruck des sonst ge
radezu mustergültg zu nennenden Gemaches beein
trächtigt, unter Beachtung aller gebotenen Vorsicht 

beseitigt und durch eine dem 
Zeitstil der Wanddekorationen 
entsprechende Stuckdecke er
setzt werden.

Zu bemerken ist noch, dass 
die auch im Detail und dem or
namentalen Zierat geschmack
volle Malerei, dank der einsich
tigen Fürsorge des Herrn Re- 
girrungsraers Professor Sturm, 
von allen Rrseaureerungsvrr- 
suchen verschont blieb. Anders 
wäre dies einzigartige Kleinod 
wohl verloren gewesen, denn 
die altersmürbe Seide hätte, so
fern sie nicht vorher rentoilliert 
worden wäre, was aus tech
nischen Gründen nicht tunlich 
schien, eine feuchte Restaurie
rung nicht ausgehalten.

547



I

BALTH. PERMOSER, DIE VERDAMMNIS. MARMOR 
AUSGESTELLT IN DER JAHRHUNDERTAUSSTELLUNG, DARMSTADT

DIE DARMSTÄDTER JAHRHUN DERTAUSSTELLUN G 
DEUTSCHER KUNST VON 1650—1800

VON

HERMANN v. WEDDERKOP

Wo'ke man die Geschichte deutsehee Baroekkultue 
schreiben, so würde man sich, um innerhalb der 
künstlerischegSpehre zudm Qu dünn zu gelangene in 

erster Linie mit der Musik und der Architektur zu be
fassen haben. Was uns der eine Kosmos Bach allein an 
MateriU, an Rätseln und Geheimnissen giebt, scheint 
unübersehbar. Namen wie Fischer von Erlach oder 
Poppelmann repräsentieren ihre Zeit zwar nicht in so 
zusammenfassender Weise, aber die Menge glänzender 
Namen wird in der Grösse deutschen Barockstils zu 
einer gewaltigen Maclht zusammenvereinigt. Es wäre 
verkehrt, zu sagen, man könnte darauf verzichten, die 
bildende Kunst als Chairakteristikum heranzuziehen, 
aber sie spiellit, rein künstlerisch genommen, nur die 
dienende, keine herrschende, selbständige Rolle.

Wie mit dem BegrilF „Gotik“ wird ebenso mit dem 
Begriff „Barock“ schon lange ein Missbrauch getrieben, 
der zu den gröbsten Entstellungen führt. Dieselbe 
Zeitspanne wird in ganz verschiedenen Ländern, bei 
ganz verschiedenen Rassen unter denselben Begrif7 
subsumiert, ohne dass man die Verschiedenheit der 
beiden die Zeit bestimmenden Kulturen, der italienischen 
und niederländischen genug im Auge behielte. Mit 
gewalttätiger Konstruktion wird in den Ländern des Nor
dens die Parallele zu einer Bewegung, die unzertrennlich 
mit der Gegenreformation zusammenhängt, festgestellt. 
Man vergisst die Gebundenheit der Stile, ihre Zentren 
und bedenkt nicht, dass dem Begiriff „Barock“, auf den 
Norden angewandt, eigentlich Seme Elemente genommen 
werden. Denn wo, wie etwa bei FransHals, barocke
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Formen anklingen, treten sie in einem so 
stark bürgerlichen Gewände auf, dass sie 
in ihrem Kern verändert erscheinen. Wenn 
aber speziell bei Rembrandt vom „Barock“ 
gesprochen wird, so übersieht man, dass ge
rade er es war, der das Barock überwand, 
wenn er überhaupt jemals durch seine For
mensprache beeinflusst ist, dass dieser 
Begiriflf zu seiner Erkenntnis durchaus un
tauglich ist, weil er überdeckt wird von 
etwas Höherem, anders Geartetem. Denn 
dem Äusseren des grandiosen Scheines 
stellt er die ,,Unscheinbarkeitu der Wahr
heit gegenüber, lässt die Form zugunsten 
des Inhalts immer weniger den Ausschlag 
geben, und bildet so den eigentlichen 
Gegenpol zum italienischen Kunstgefühl. 
Dass der Barockstil in der bildenden Kunst 
des Nordens — auch in einer Spielart — 
nicht Fuss fassen konnte, erklärt natürlich 
nur zum unwesentlichen Teil die ewige 
Phrase von den Folgen des Dreissigjährigen 
Krieges. Es war auf dem Fundament der 
religiösen Zustände, der besonderen Ras
senveranlagung das ausschliesslich Formale 
dieses Stils, das Italien die Entwicklung 
vorbehielt und diese nur dann in anderes 
Gebiet überspringen liess, wenn, wie bei 
Rubens, der geeignete Boden vorhanden 
war. Der germanische Geist der Zeit aber 
drängte, wenn er nicht wie bei Rembrandt 
in die Tiefe ging, zur selben Zeit auf die 
Ausgestaltung eines intimen Verhältnisses 
zur Natur, zur Landschaft, zum Interieur, 
zum Stofflichen überhaupt. Wo dieser Entwicklungs
phase, wie im Deutschland des siebzehnten Jahr
hunderts, eine Veranlagung nicht entsprach, da gab es 
nur Anlehnung, statt des Schöpferischen, nur den Wert 
von Einzelheiten, die zum übernommenen Stil des 
Ganzen oft im krausen Gegensatz stehen.

Man würde einen Fehler begehen, wollte man den 
Wert dieser Ausstellung lediglich nach der Neuheit der 
durch sie gezeitigten Ergebnisse festlegen. Es stand von 
vorn herein fest, dass essichhiernichtum Verschiebungen 
handeln konnte, wie sie die Ausstellung, des Jahres 1906 
herbeigefuhrt hat. Denn während die Überraschungen, 
die uns diese brachte, ∏ur m0glich waren, brn der 
uns angeborenen romantischen Sclhwaclhe, Zeit und 
Raum um uns herum zu vernachlässigen und in ent
legneren Ländern und Kulturen uns genauer zu unter
richten, so war die hier in Frage kommende Zeit allzu 
durchforscht, als dass Entdeckungen möglich wären und 
Ungerechtigkeiten gut gemacht zu werden brauchten. 
Kein Name kann veAündet: werden, auf den man smh 
einigen könnte, und irgendein hysterisches Verehrungs
bedürfnis kommt hier nicht auf seine Rechnung. Diese

GEORG ZIESENIS, BILDNIS DES GRAFEN WILHELM ZU SCHAUMBURG-LIPPE 
AUSGESTELLT IN DER JAHRHUNDERTAUSSTELLUNG, DARMSTADT

Ausstellung musste demnach gänzlich unsensationell 
ausfallen, und dass sie trotzdem bei allen Schwierigkeiten, 
die das Zusammenbringen des weit verstreuten Materials 
mit sich brachte, entstand, erhöht das grosse Verdienst 
Biermanns, ihres Organisators, noch um ein Wesentliches. 
Es kommt hinzu, dass die Zeit nur im Tafelbild gezeigt 
wird, dass dies aber nur ein Teil und nicht einmal der 
wesentlichste ihres bildnerischen Ausdrucks ist, der ohne 
den reichem plastischen und freskalen Schmuck der 
Kirchen und Schlösser nie genügend bestimmt werden 
könnte. Mit diesennatürlichgegebenenEinschränkungen, 
dieser Relativität ihrer Geltung ist die Ausstellung mit 
ihrem reichen Material eine willkommene Ausbreitung 
unserer Erkenntniis. —

Man hat sich von Anfang an anders einzustellen, 
die ganz Grossen haben von vorn herein auszuscheiden, 
und schon die Geister zweiten Ranges beschatten oft 
allzu stark die Produktion ganzer Ketten. Nur selten 
gewahrt man ein wirklich barockes Pathos, und wo es 
auftritt, da wirkt es, wenn mcht undeutsclιundgezwungen, 
so doch auch nicht typisch. Der ausgesprochene Eklek
tizismus bringt ein merkwürdiges Durcheinander aller
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möglichen Einflüsse, angefangen vom altdeutschen und 
altniederländischen über italienische Einflüsse bis zu 
den französischen des achtzehnten Jahrhunderts. Im 
Genre und in der Landschaft sind es meist die italieni- 
sierenden Niederländer, im Porträt ist es neben van Dyck 
auch manchmal Rembrandt, dessen Schatten beschworen 
wird. Oft findet man in kleinen Nebensächlichkeiten 
überraschend Gutes, das sich dann aber schlecht in den 
Rahmen der Zeit fügt, während ganze Reihen konventio
neller Bildnisse mit ihrer immer wiederkehrenden Geste 
der eleganten Handbewegung, der koketten Art des 
Blicks aus dem Bilde heraus, den Äusserlichkeiten der 
stets allzu wichtig und ausführlich genommenen Tracht, 
dem stereotypen Hintergrund von SiegreichenSchlachten 
oder schweren DamaststolFen, meist nur familienge
schichtlichen Wert haben. Dies oft recht indifferente 
Niveau hebt nur der einzigartige Rahmen, in dem diese 
Ausstellung sich zeigt; darum ist ihre Regie, die sie nicht 
in irgendein normales Ausstellungsgebaude, sondern in 
die ihr natürliche Atmosphäre eines anmutigen Residenz
schlosses der Zeit verlegte, besonders glücklich, da in 
keiner Epoche Kunst und Rahmen derart aufeinander 
angewiesen sind und sich gegenseitig steigern. Gerade 
diese Einheitlichkeit ist die Stärke der Zeit, wie durch 
sie anderseits wieder die Schwäche des einzelnen Bildes 
bedingt wird.

Der Frankfurter Sandrart, der einst seines theore

tischen Wertes wegen so 
Gefeieirte, ist eine typisch 
deutsche Begabung der 
Zeit. Der mechanisch über
tragene Geist des Barock 
kommt in einer „Fischver
käuferin“ allzu gequält her
aus, man merkt, wie weni
ger das Pathos bewältigt, 
daher das Schale, Leere, 
Studienkopfmassige des
Modells. Dagegenliegtihm 
die Banalität des Fischstill
lebens weit besser, und 
wenn man davon die einer 
gewissen Komik nicht ent
behrende groteske Steige
rung des banalen Stoffs 
ins Pathetische abzieht, so 
bleibt ein sehr anständiger 
Realismus als Kern übrig, 
ein Realismus, den er glei
cherweise in einem gut 
charakterisierendem Por
trät des Frankfurter Bürger
meisters J. Μ. ZumJungen 
mit seiner kurzen gedrunge
nen Figur bethätigt, das sei
ner ganzen Natur nach von 

der Verschönerung des achtzehnten Jahrhunderts noch 
weit entfernt ist. Sein Landsmann Roos übernimmt Karel 
du Jardins Eklektizismus, ohne ihn zu spezialisieren und 
ohne in seiner italienischen Landschaft die Frische und 
die malerischen Qualitäten seines Vorbildes zu erreichen. 
Eine grössere, wenn auch immer bedingte Selbständig
keit muss man dem Hamburger Scheits zugestehen, 
bedingt durch den Rembrandtschen Kreis im Porträt, 
durch Teniers und Ostade in seiner sittenbildlichen 
Darstellung des Gesellschafts- und Volkslebens. Das 
erstere speziell ist in einer delikat gemalten „Hausmusik“ 
der Hamburger Kunsthalle sehr lebendig gesehen. Da
gegen ist die Energie des Süddeutschen Prugger in der 
Chairakterisierung seiner Porträts zu äusserlich und lahm, 
um das Typische seiner grossen holländischen Vorbilder 
zu erreichen. Seine Gesichter haben einen teils bran- 
stigen, teils verblasenen Ton. Denner ist mit einem 
kleinen Juwel von Exaktkeit vertreten, dem Frühbild 
eines Apfelstillebens, gemalt in einem saftigen Grün 
und Rot, in dem noch nichts auf die glatte, tiftelige 
Art seiner späteren Porträts hinweist, ausgenommen 
höchstens die Sorgfalt, mit der das Vertrocknete des 
angeschnittenen Apfels gegeben ist. Ohne Rücksicht auf 
statische Gesetze ist hier aus der Form im Sinne Cezannes 
das Möglichste an Ausdruck herausgeholt. Es ist eine 
von den Kleinigkeiten, die blitzartig den eigentlichen, nur 
durch die Zeitströmung versperrten Weg zeigen, der der 
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deutschen Begabung zugänglich war. Das wird nur 
bestätigt durch die Bilder späterer Zeit, die zwar technisch 
sehr sicher sind (besonders die sogenannten ,,Poren- 
denner“), oft auch stark charakterisieren — so in dem 
ausgezeichneten Leibniz-Portrat —, aber über seine 
Tifteligki^it: istihm JedeFrischeverlorengegangen. Zwei 
genremässige Bilder von ihm wirken völlig antiquiert.

Auch die Landschaft der Zeit wird im grossen Ganzen 
unselbständig gesehen. Im allgemeinen ist ein langsames 
Absterben des niederländischen Eklektizismus 
zu bemerken, die Landschaft wird härter, 
das Heroische immer gehaltloser und 
kulissenhafter. Vereinzelt werden 
französische Einflüsse sichtbar, 
so in Feistenberger, dessen 
phlegmatisches Talent weni
ger von seinem Lehrer Sal
vator Rosa als von Poussin 
beeinflusst scheint. Dann 
wieder taucht in 
Thüringischen
schaft von Kraus eine 
Begabung auf, der man ∣ 
die holländische Prove- |
nienz zwar ansieht, die 
aber in ihrer herben 
Grossairtigkeit doch
einen eigenen Ton an
schlägt.

Das Stilleben unter
scheidet sich gegenüber 
den holländischen durch 
eine subtilere, oft auc h 
kleinlichere Zeichnung. Es 
ist mit wenigen Ausnahmen,
wie etwa der Sperlings, farblich 
zwar nicht entfernt so kultiviert, 
unterliegt aber weniger der Un
natur des Arrangements. Beson
ders Hamilton und Flegel sind 
gute Vertreter dieser sachlichen, 
von allem Spielerischen freien 
Art. ·

Ganz rein und deshalb im 
Grunde undeutsch wirkend tritt 
der barocke charaltter in einigβn Schlachte∏bildern auf, 
so besonders in zwei hinreissend kühn vorgetragenen 
Reiterkämpfen unbekannter Hand, gemalt in einem ganz 
ungewohnt düsterem Kolorit, das auf italienische Ein
flüsse hinweist. Dem gegenüber wirkt Rugendas trotz 
aller Bewegung etwas akademisch glatt. Die kirchliche 
Malerei ist typisch nur in vereinzelten Bildern, die als 
Entwürfe zu Fresken zu denken smd, vertreten. Eimge 
Skizzen des Österreichers Maulpertsch wirken in ihrer von 
Tiepolo inspirierten, doch unendlich viel derberen Art 
wie eine geistreiche Parodie. Sein Kolorit ist sehr kühn 

MEISTER, BILDNIS DES HERZOGS

einer 
Land-

UNBEKANNTER
KARL VON MECKLENBURG-STREL1TZ
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und kräftig, was man bei einem Vergleich mit seinem 
Vorbild nicht zu seinem Nachteil bucht. Viel konven
tioneller und unselbständiger wirkt Unterberger.

Die Geschichte des ausklingenden siebzehnten und 
achtzehntenjahrhunderts ist vorwiegend eine Geschichte 
des Porträts. Mit dem abschwellenden niederländischen 
und italienischen Einfluss wächst der Einfluss Frank
reichs. Trotz der noch weit mehr formalistischen Natur 
des Rokoko ist überall ein entschieden erhöhtes An

passungsvermögen zu konstatieren. Man mag 
dies auf das Konto der sich immer mehr 

uniformierenden, in den verschiedenen 
kleinen und grossen, von demselben 

IdealbeherrschtenHofen Deutsch
lands konzentrierten Kultur
setzen.

Eine Erscheinung des 
Übergangs ist etwa der 
Ungar Kupetzky. Seine 
Note ist noch ausgespro
chen bürgerlich. Während 
seine Farbengebung eine 
allzu rezeptmässige
Übernahme Rembrandt- 
scher Ideen verrät, 
scheint er in der Cha- 
rakterisirung diesem 
Vorbild geistesver
wandter, abgesehen von 
einen hin und wieder be

merkbaren schauspieler
haften Posieren. Weit

weniger interessiert wegen 
seiner viel stärkeren Ab

hängigkeit ein anderer Rem-
Brandtnachahmer, Paudiss: das 

versteckt - theatralische Rem
brandts wird bei ihm zur aus
schlaggebenden Note.

Unter den Porträtisten, die 
nicht nur eine grandseignorale 
Haltung geben, sondern auch rein 
künstlerisch genommen ihre auto
kratische Zeit am besten vertreten, 
mag an erster Stelle Ziensenis 

genannt werden. Sein Gralf von Schaumburg, der mit 
einer Reihe anderer ausserordentlich dekorativ wirken
der historischer Porträts in dem sehr prächtig wirkenden 
Ehrensaal hängt, verfügt nicht nur über die grosse Geste, 
sondern geht auch farblich genommen, über die übliche 
hofmalermässige Uniform- und Ordensmalerei weit hin
aus. Ein warmes Rot auf einem luftigen sehr delikaten 
Grau dominiert in dem ganzen Raum. Im · übrigen ist 
Ziensenis ziemlich ungleich und kann auf andern Bildern 
wieder von einer schneidenden Kälte, in der Zeichnung 
von einer Härte sein, die manche Details, wie Orden
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und dergleichen wie eingraviert erscheinen lässt. Dem
gegenüber wirkt eine so offizielle Grösse wie Rafael 
Mengs mit seiner leeren Pracht und den Durcheinander 
seiner farblichen Unabgesitimmitheiten oft geradezu bar
barisch. Die Öde seiner klassizistischen Motive ist uns 
verständigerweise erspart geblieben. Im Porträt gibt er 
sein Bestes. . In dem Bild eines sächsischen Kurfürsten 
fällt sogar eine rein malerische wenn auch mehr elegant
oberflächliche Behandlung des Stofflichen auf.

Der von Mengs beeinflusstejanuarius Zick ist typisch 
dafür, wie diese deutschen Maler von allen möglichen 
mächtigeren Einflüssen hin und hergezerrt werden. Auf 
einem riesigen Familienbild sind wie auf einem hollän
dischen Schützenstück, aber nüchtern und steif, eine 
Menge Menschen ohne den geringsten Versuch einer 
Komposition aneinandergereiht. Die Malerei ist spröde 
und trocken. In einem „Christus am Ölberg“ wieder 
scheint er sich bei den alten Deutschen seine Anregung 
geholt zu haben, während in der Art der Farbgebung, 
speziell der Einzelgeltung der Lokalfarben, wieder Re
naissance-Einflüsse festzustellen sind. Schon rein gegen
ständlich ist er von einer verdächtigen Vielseitigkeit, 
neben Genreszenen stösst man auf religiöse Stoffe, dann 
wieder neben den Familienstücken auf kleine Lascivi- 
täten Ostadischer Art. Hin und her pendelnd zwischen 
einer Italienisierenden Eleganz und deutscher Nüchtern
heit ist sein Wert fast der eines grossen Kopiertalents, 
weil er stets dann am besten wirkt, wenn er sich selbst 
ausschaltet und sich möglichst getreu an seine Vorbilder 
hält. Von Bouchers Einfluss, dessen Schüler er war, ist 
wenig zu spüren. Bemerkenswert ist, seine tüchtige 
Zeichnung.

Zu denen, die bei aller rein künstlerischen Bedingt
heit doch einen 
durch Tradition 
gefestigten Stil 
des Dekorativen 
mitbrachten, ist 
A-Pesne zu rech
nen. Auch er ist 
höchst ungleich. 
Während sein 
Bild der Nichte 
des Grafen Got
ter, des Zu
schleppers für
August den Star
ken, in seiner 
leichten farbigen 
Duftigkeit alle 
Merkmale fran
zösischer Kultur 
verrät, wirkt er 
in anderen Bil
dern mit seiner 
naiven Freude 

ALFRED SISLEY, SEINELANDSCHAFT 
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an der Buntheit der Uniformen oft sehr unkultiviert 
und wenig französisch. Dadurch, dass er zugunsten des 
Ausdrucks und einer möglichst grossen Veirdeutlichung 
aller Äusserlichkeiten des Ranges das Stoffliche im all
gemeinen zu sehr vernachlässigt, hat ein grosser Teil 
seines Werks mehr illustrativen Wert, ist es mehr eine 
Geschichte der vorteilhaften Posen und günstigen Mo
mente. Amüsant ist es, zu sehen, wie er im Verein 
mit Dubois in eine biedere märkische Landschaft eine 
elegante französische Staffage hineinsetzt und wie auch 
die Landschaft selbst umstilisiert wird.

Von guter repräsentativer Wirkung ist Marees. 
Sein Graf Preising wirkt in der Nachbarschaft von 
Ziensenis allerdings zu bunt, doch ist es immerhin 
bemerkenswert, wie er die Details eines Spitzenjabots, 
der Silberstickerei, der Orden, grosszügig anfasst und sie 
farblich und zeichnerisch überwindet.

Je mehr es dem neunzehnten Jahrhundert zugeht, 
desto heimischer fühlen sich die deutschen Maler. 
Bei Graf7 kündigt sich diese Nähe deutlich an, in ihm 
ist das spiessbürgerliche Rokoko, das schon mehr dem 
Biedermeier zuneigt, besonders gut repräsentiert. Statt 
Schwung, Laune oder Grazie, sieht man nur Biederkeit 
und bestenfalls eine Vergeistigung in mehr literarischem 
Sinne. Auch farblich kündigt sich die neue Zeit an. 
Staitt lichter Töne sieht man ein schweres dunkles Grün, 
ein goldenes Braun — eine Formel, die durch die häufige 
Wiederkehr an Wert einbüsst. Die Farbe ist mit breitem 
Pinsel aufgetragen, der nicht genug Form gibt, um das 
StofiFliche glaubhaft zu machen. Kompotttionell ist er 
nicht ungeschickt, man wird manchmal an Goyas in den 
Raum Hneinschiessende Figuren erinnert. Lessings 
Eisenkopf von seiner Hand hat nicht nur kulturgeschicht

lichen Wert.
Einer der we

nigen , die noch 
mit den ganz 
Grossen in Ver
bindung treten, 
und ihren Stil 
geschickt für die 
Zeit verwerten, 
ohne nur wenig 
mehr ' als eine 
schlechte Kopie 
zu geben, ist 
Füger. In man
chen Bildern ist 
ein Barock, das 
sich manchmal 
beinahe zum Re
naissancehaften 

abklärt. Die Ge
ste seiner Mo
delle istdurchaus 
echt und nicht



*
von der Dgechschnittsvornehmheii, die jedem kleinen 
Adeligen, wenn er sie nicht selbst zustande brachte, von 
seinem Porträtisten verliehen wurde. Auch durch die 
Reinheit und Stärke SemerFarbe fällt er aus dem Rahmen 
der Zeit. In andern Bildern allerdings steht unvermittelt 
das Klassizisitische vor uns. Sehr modern wirkt Vogel 
auf manchen Porträts. Seine grossen Figuren sitzen 
zart, wie ein Hauch in der Fläche, etwas wie Atmo
sphäre ist zu spüren und statt des neutralen Hinter
grundes scheint er hin und wieder schon die Landschaft 
in die Einheitlichkeit des Bildes hineinziehen zu wollen. 
Eine Enttäuschung sind die zahlreichen Proben der 
Tischbeinschen Kunst. Ihre starke Inanspruchnahme 
als Gesellsehafrsmaler des Goetheschen Kreises ver
pflichtete sie zu einem Konventionalismus, von dem in 
einigen glücklichen Skizzen August Tischbeins wie in 
einigen sehr frisch und unvoreingenommen gehaltenen 
StillebenWilhelms noch nichts zu spüren ist. Dieselben 
Gründe schädigten das Talent A. KaulFmanns, dieses 
Prototyps sportlicher Emsigkeit. Hin und wieder rette 
sie doch wenigstens ihr Geschmack aus der allgemeinen 
Routine. —

Mit zwei Bildern Chodowieckis ist die Wende vom 
achtzehnten zum neunzehnten Jahrhundert deutlich 
überschritten. Sie beweisen durch ihre guten malerischen 
Qualitäten, dass dieser Künstler nicht nur der einseitige 
Zeichner war, als der er gemeinhin gilt.

Von einer eigentlichen Landschaft ist in dieser ge
sellschaftlichen Zeit auch in Deutschland keine Rede. 
Sie tritt nur in einigen Gesellschaftsstüeken schüchtern 
hervor, so in den zierlichen Bildchen Norbert Grundts, 
die in der Flüchtigkeit des Inhalts wie in der Leichtig
keit der zarten Farbe ungewohnt echte Rokokostimmung 
zeigen, freilich deutscher Art, mit einer gewissen 
Herbigkeit durchsetzt, die fremd wirkt wie eine Erotik 
ohne Eros. Ramberg zeigt in seinen Genreszenen die 
seltene Note eines graziösen deutschen Humors, der 
nie plump wird. In seinen leicht getönten Federzeich
nungen sind die merkwürdigsten Gegensätze, klassische 
Posen, Watteausche Eleganz und ein englischer Rea
lismus zu einer neuen Individualität zusammenge
schlossen.

Mit Recht ist auf die Zusammenstellung eines guten 
Pastellmaterials Wert gelegt. Hier wie in der Miniatur 
sieht man mehr als sonst die stilisierende Kraft des Ro
koko, die auch aus bedeutenderen Gesichtern einen merk
würdig einheitlichen Typus schafft. Die durchgehends 
sichere Technik überwindet selbst die Details leicht 
trotz des spröden Materials. Unter den Miniaturen 

ragt eine Serie von Füger hervor, die zum Teil bildhaft 
grossen Stil hat.

Es ist bezeichnend, dass eine literarisch so be
deutende Zeit wie die Goethes sich in der Kleinkunst 
der Siihouette am besten spiegelt. Das von dem Leip
ziger Verlagsbgehhändler A. Kippenberg zusammen
gestellte Kabinett ist ebenso typisch für die Zeit wie 
die von Seekatz gemalten Panneaux in dem daneben 
befindlichen Zimmer des „Königsseutnants“. Trotz der 
Primitivität der Agsdrgcksmitrel habendiese Silhouetten, 
die in ausgesucht guten Exemplaren vertreten sind, die 
unwahrscheinliche Lebendigkeit von Marionetten.

Was man an Plastik sieht, ist naturgemäss bescheiden 
und wird, soweit es sich um kirchliche Kunst handelt, 
durch die Lösung aus seinem Rahmen in seiner Wir
kung noch weiter beschränkt. Immerhin sind innerhalb 
der Kleinplastik neben vielen spielerischen einige gut 
charakterisierende Porträts ausgestellt. Am persön
lichsten wirkt Permoser, bei dem man bestätigt findet, 
wie wenig das sogenannte Malerische der Barockplastik, 
wofern es nur nicht perspektivisch-illusionistische Ge
lüste hat, der plastischen Wirkung Abbruch thut. Eine 
Büste von ihm hat das Ekstatische der Zeit.

Das Kunstgewerbe vertreten hauptsächlich durch 
die Goldsclamiedekunst meist Augsburger Provenienz, 
besteht fast durchgehends aus erwählten Stücken. Doch 
fällt es auf, dass einige Übergangsstücke aus dem An
fang des siebzehnten Jahrhunderts etwa alles Nach
folgende an Grösse des Stils übertreffen.

Wenn nach allem der künstlerische Wert dieser 
Ausstellung in dem gezeichneten Maasse bedingt ist, so 
ist ihre zeitgeschichtliche Bedeutung um so grösser. 
Für den Kultuehistorikee ist hier ein ungeheures physio
logisches und psychologisches Material zusammenge
bracht, das in einer von H. Uhde-Bernays höchst ver
dienstvoll Ziisammengestellten Poeteätgalerie, die das 
künstlerische und geistige Deutschland der Zeit — oft 
überraschend charakteristisch in allerlei Intimitäten — 
vereint, seinen geschlossenen Ausdruck findet. —

Aus der Perspektive der Vergangenheit und der 
Zukunft gesehen, erscheinen die beiden Jahrhunderte 
wie ein Ausruhen nach den grossen Leistungen der 
Gotik, wie eine Vorbereitung auf die Probleme der 
kommenden Zeit. Wir waren nicht in der Lage, wie 
Frankreich dem achtzehnten Jahrhundert ein ebenso 
glänzendes neunzehntes folgen zu lassen, aber die Ruhe 
dieses langen Zeitraums war vielleicht einer der Gründe, 
die der deutschen Kunst des neunzehnten Jahrhunderts 
eineBedeutung gaben, dienur der französisehennaehsteht■
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UNSTAUSSTELLUNGEN
KARLSRUHE

Von weittragender Bedeutung für 
das Stadtbild sind einige architekto
nische Schöpfungen, um welche die 
badische Residenz in jüngster Zeit be

reichert worden ist. In erster Linie sind es zwei Waren
häuser in der Kaiserstrasse, deren eines, Haus Tietz, von 
den Architekten Curjel und Moser und deren anderes, 
Haus Knopf, von Wilh. Kreis (Fassade) und C. Frei (Kon
struktion und Innenbau) entworfen worden sind. Der 
erste Bau stellt nach aussen hin den rein zweckmässigen 
modernen Warenhaustyp dar, während Kreis für den 
andern Bau eine durch ornamentale Zugaben ausge
stattete Prunkfassade geschaffen hat. Von weiteren 
archiktonischen Neuschöpfungen sei die Ausgestaltung 
des Bahnhofsplatzes (Architekt Vittali) genannt, wäh
rend für den sehr wichtigen Ettlingertorplatz noch keine 
definitive Lösung gefunden ist. Die neue Konzert- und 
Ausstellungshalle wird von Curjel und Moser errichtet. 

Aus der Thatigkeit des Kunstvereins seien die wich
tigsten Kollektionen, die im letzten Halbjahr zur Aus
stellung gebracht worden sind, genannt : der Nachlass des 
verstorbenen Figurenmalers Hans Brühlmann, die Aus
stellung des Karlsruher Künstlerbundes, die geschmack
volle Kollektion des Graphikers und 
Malers Walter Con;z, des vielseitigen, in 
seiner Kunst aber ruhelosen Theodor 
Schindler, der nunmehr von Weimar wie
der nach Mannheim zurückgekehrt ist, 
ferner die Figuren- und Landschafts
kollektionen Hildenbrands (Pforzheim) 
und Hellwags.

Seit dem 16. April hat Karlsruhe 
neben dem Kunstveiein noch eine zweite 
offizielle Aussitellung, die Galerie Moos 
(Kaiserssrasse), die in monatlich sich ab
lösenden Sonderausstellungen einzelner 
Künstler oder Gruppen einen kleinen 
Überblick über gegenwärtige Kunst
strömungen geben will. Die erste Kol
lektion wurde von Karlsstuher Künstlern 
gebildet, unter denen wir Hellwag, Hau
eisen, Egler und Sprung nennen wollen 
Die Graphik ist gut vertreten durch 
Zabatin, Kupferschmid, Egleir, Sigrist 
und andere mehr. In den kommenden 
Monaten sollen Sonderausstellungen 
Haueisens, Hellwags und Sclhweizer 
Künstler sich anreihen. O. G.

BERLIN
Die Bauersche Giesserei in Frankfuirt 

a. Μ. versendet ein Buch mit Proben der

neuen von E. R. Weiss geschaffenen Weiss-Fraktur, die 
der Tempel-Verlag seit längerer Zeit schon für seine 
Bücher verwendet. Das Buch, das dem AndenkenJohann 
Friedrich Ungers gewidmet ist, enthält auf i8 zwei
spaltigen Seiiten die Vorführung aller Grade der neuen 
Schrift mit verschiedenen Durchschüssen und, was sehr 
zu loben ist, in ganzen Seiten. Auf 29 Seiten wird so
dann der Schmuck in den verschiedenartigsten Anwen
dungsformen gezeigt; und schliesslich werden mannig
fache Satzbeispiele mit und ohne Anwendung des 
Schmucks gezeigt. Das Musterbuch macht einen vor
züglichen Eindruck. E. R. Weiss darf auf seine Leistung, 
in der das Beste seines Könnens zusammengefasst er
scheint, stolz sein. Denn es ist nichts Kleines eine Sclhrift 
zu schaffen, die man modern nennen darf und die sich 
doch den guten Traditionen fest anschliesst. In den 
kleinen Schriftzeichen, die beim Lesen so selbstverständ
lich erscheinen, steckt eine unendliche Arbeit, eine kluge 
Kunst und viel Handwerkserfahrung. Die Weiss-Fraktur 
ist unter den neuen Schriften vielleicht die am wenigsten 
gekünstelte, die natürlichste. Es giebt nichts von der 
Hand dieses Künstlers was reifer wäre. Ganz und gar 
vermeidet ja auch Weiss noch nicht das allzu Originelle, 
das jede neue Type mit Gefahren schwerer Lesbarkeit 

FRANZ HALS, KINDERKOPF 
SAMMLUNG BARON VON OPPENHEIM, KÖLN
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und tendenzvoller Artistik bedroht. Eine gewisse 
ornamentale Eigenwilligkeit verschuldet es in die
sem Fall, dass man die Majuskeln U und A leicht 
verwechselt, dass das G dem etwas outriert wirken
den E zu ähnlich sieht und dass man das S zuweilen 
für ein L nimmt. Hiermit sind die Einwände aber 
eigentlich erschöpft. Alles andere ist überzeugend, 
schön und lesbar und dieses Wenige kann wohl gar 
mit der Zeit noch verbessert werden. Einen sehr 
guten Eindruck machen die Saitzproben. Einige der 
sorgfältig und mit reifem Geschmack gesetzten, j‘a 
man darf sagen „aufgebauten“ Seiten wirken muster
haft, zum Beispiel Seite 7, Seite 9, Seite 13. Zu be
merken ist, dass die Schirift in ihren kleineren Graden 
am angenehmsten und edelsten wirkt; zum Teil hängt 
das aber wohl mit dem Verhältnis von Typen und 
Seitengrosse zusammen. Der Schmuck ist reich an 
geistreichen Variationen und typographisch gut er
fundenen Formen. Dass damit ausgezeichnete Ge
samtwirkungen zu erzielen sind, beweisen die 
Satzproben. In ihnen ist viel bewegliche Phantasie 
und ein bei aller Kühle vorbildlich geschulter Ge
schmack. Besonders glücklich sind Beispiele wie die 
auf den Seiten 70—71 oder auf Seite 60 gezeigten.

Dem Probenbuch hat E. R. Weiss ein Begleit
wort beigegeben, in dem er manches Kluge und Feine 
— neben einigem Allzufeinem — sagt, das um so 
grösseren Wert hat als man spürt, wie es aus der 
praktischen Arbeit, aus der lebendigen Thatigkeit 
heraus gedacht worden ist. Daneben fällt, nicht er
freulich, in diesem Begleitwort ein gereizter und ver
bitterter Ton auf, ein Kampf gegen Gespenster der 
Kritik, um die sich ein rechter Künstler doch den Teufel 
zu scheren braucht.

Von den neuen Schriften der IetzitenJahre möchte 
man, nach diesen Proben, der Weiss-Eraktur die weiteste 
Verbireitung, die bequemste Anwendbarkeit prophe
zeien.

«·
Das Ereignis des Juni, fast möchte man sagen: des 

Sommers, ist eine nahezu iyo Bilder umfassende van 
Gogh-Ausstellung im Salon Paul Cassitrer. Die Aus
stellung ist vorzüglich 'gemacht, ihr ist ein sorgfältig ge
arbeiteter Katalog beigegeben worden und sie wirkt, 
mehr noch wie die grosse van Gogh-Aussitellung vor zwei 
Jahren im Kölner Sonderbund, sehr instruktiv. Sie hilft 
das Verhältnis zu van Gogh klären. Es zeigt sich auch 
hier wieder, dass umfangreiche Ausstellungen van Gogh 
nicht günstig sind. Das einzelne Bild des Holländers 
wirkt überall kraft der menschlichen Originalität, die 
daraus spricht; in vielen Biildern gesehen, erhält diese 
Originalität aber etwas Starres und Eintöniges. Man 
erkennt dann, dass das Menschentum van Goghs nicht 
eigentlich vollständig Kunst geworden ist, dass sich der 
Künstler zwischen Gewaltsamkeit und Artistik, hin 
und her bewegt. Es fiel letzthin in der Dresdener

PIETER DE HOOGH, MUTTER MIT KINDERN. 1658 
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Franzosen-Ausstellung schon auf, wie merkwürdig 
künstlich, mit einer pikant gemachten, fast süsslichen 
Farbe eines der besten Bilder van Goghs, eine der „Zug
brücken“, zwischen den gesundheitstrotzenden Werken 
der Impressionisten hing. Dieser Eindruck verstärkt 
sich bei Paul Cassirer und wird van Gogh gefährlich. 
Man erkennt nun deutlicher, was van Gogh bei den 
Intellektuellen und bei der Jugend populär macht. Es 
ist die heftig schwärmende und programmatisch wol
lende Persönlichkeit, die lapidare Art der Welt
empfindung, die sich zu ihrer „Synthese“ einer über
deutlichen, einer überoriginellen Handschrift bedient 
und eine neue Art von nazarenischer Romantik, von 
lyrisch entflammter Weltanschauungskunst schafft, die 
van Goghs Malerei im höheren—ja im ItochhsenSinne zu 
einer Publikumskunst macht. Diese Malerei muss, wenn 
man alles bedenkt, am stärksten durch ihre genialische 
Problematik wirken. In sieben kurzen Jahren hat van 
Gogh seine Entwicklung mit rasender Eile durchlaufen 
und sein imposantes, ' Ehrfurcht weckendes Lebens werk 
geschaffen. In einer so kurzen Zeit kann sich eine Kunst 
wie die Malerlei nicht fest auf Handwerk UndTradition 
gründen. Vielleicht ist alles gesagt, wenn man konsta
tiert, dass ' die Malerei van Goghs nicht aus dem Hand-



werk hervorwächst — so viel Handwerksingenium auch 
darin enthalten ist —, sondern aus einem Zugleichangst- 
und lustvoll erregtem Weltgefühl. Es bestätigt uns diese 
umfangreiche Ausstellung die Formulierung, die hier 
auf den Seiten 397·—-399 des XLJahrganges, gelegent
lich CinrAuseinanderrstzunn mii der Kunst der „Jüng
sten“ versucht worden ist.

Die meisten Bilder der Ausstellung waren schon be
kannt; sie wirken in der Gesamtheit aber doch wieder 
neu. Besonders interessant war das Nebeneinander der 
beiden Arleserinnen aus dem Jahre i888. DasimBesitz 
Carl Sternheims befindliche Bild ist offenbar nach derNa- 
tur gemalt, das zweite Exemplar, im Besitz Beirnt Gron- 
voldts, ist danach dann in einer bewunderungswürdigen 
Weise ,,stilisiert“. Näheres über dieses zweite, ganz alt
meisterlich gross wirkende Bildnis, voll jenergi^ausamen 
Wahrheit, der nur das symbolhungrige Mitleid fähig ist, 
findet der Leser auf den Seiten 440 und 442 des X. Jahr
ganges. Die zweite Fassung wirkt sehr stark; als künst
lerische Leistung, als Werk reiner Malerei ist der erste 
Wurf aber noch voruuuiehen. Beide Bilder beherrschen 
den Hauptsaal und die ganze Ausstellung; es ist darin 
das Höchste enthalten, wessen der Maler van Gogh 
fähig gewesen ist und sie und eine Anzahl anderer Werke 
werden bleiben, wie immer das Urteil über van Gogh 
sich auch wandelt.

«
In der Hardenberg

strasse ist ein neues 
Kunstausstellungslokal, 
der Salon Neunter ge
gründet worden. Es 
brachte zur Eröffnung 
eine sehenswerte Aus
stellung französischer 
Bilder, darunter Werke 
von Manet, Couture, 
Daumier, Monet, Re
noir, Degas und Sisley. 
Augenblicklich sind 
die süsslich geschick
ten Zeichnungen Hede 
von Trapps und Land
schaftsbilder von H. 
Haider ausgestellt,
deren etwas rohe 
Bravours nicht dem 
Niveau entspricht, das 
man dem neuen 
Kunstsalon wünschen 
möchte.

⅛
In Caspers Kunst

salon enttäuschten die
Rembraindt, mädchenkopf 

SAMMLUNG BARON VON OPPENHEIM

Zeichnungen aus dem Zyklus „Russisches Ballet“ und 
mehr noch die Bildnisse Anton Grunenbergs ziemlich 
hart. Angenehm berührten dagegen von den neu aus
gestellten Werken in dem Milieu dieses Salons einige 
Bilder von Erich Büttner, eine Landschaft von W 
Oppenheimer und drei Arbeiten von Klein-Diepold.

⅛
Gute Kunst findet man stets in der kleinen anspruchs

losen Kunsthandlung von Hugo Moses in der Potsdamer 
Strasse ɪ i8 c. Augenblicklich sind Bilder von A. v. Keller, 
Corinth, Trübner, Steffeck, Uhde, Habermann, Hodler, 
E.R. Weiss, und Schwarz-weissMatter von MunchJsraels, 
Menzel und anderen Künstlern zu sehen. Es ist eine 
Ausstellung von kleineren Gelegenheitswerken; aber 
darum eben findet man einige besonders feine und 
intime Arbeiten. K. Sch.

PARIS
Im Louvre ist am 3. Juni die Stiftung des Grafen 

Isaac Comondo eröffnet worden, ' durch die Hauptwerke 
der Grossmeister des Impressionismus in das franzö
sische Nationalmuseum eingezogen sind. In dieser 
Sammlung ist Degas mit 25 Werken vertreten, Renoir 
mit 3, Cézanne mit 6, Manet mit 8, Monet mit 15 Bil

dern; sie enthält ausser
dem hervorragende 
Arbeiten von Corot, 
Daumier, Delacroix,
Jongkind, Puvis de 
Chavannes, Pissarro, 
Sisley, Toulouse-Lau
trec, eine bedeutende 
Reihe von japanischen 
Holzschniiiten, ein 
prachtvolles Relief 
von Donatello, sowie 
Kunstgewerbe und Bil
der aus dem achtzehn
ten Jahrhundert. Lei
der sind viele Bilder 
nicht gut gehängt, wie 
überhaupt die Licht
verhältnisse in den 
neuen Räumen zu 
wünschen übrig lassen. 
Der Katalog, den vor
nehmlich Louis De
monts mit Sorgfalt be
arbeitete, ist von der 
Firma Braun mit der 
ihr eigenen Nachlässig
keit schlecht gedruckt 
worden. O. Gr.
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PARIS
Vom 29. April bis 12. Mai ist 

der Nachlass des jüngst verstor
benen KurntschriAsrellers und 
Leiters der Gazette des Beaux-

Uktionsnachrichten

Arts Roger Marx teilweise im Hotel Drouot, teilweise bei 
Manzi unter sehr reger Beteiligung versteigert worden. 
Im ganzen wurden i 044000 Francs erzielt, gut um ein 
Drittel mehr, als man erwartet hatte. Die beiden Haupt
stücke der Sammlung: Manet, die „Sultanin“ und Degas, 
die „Toilette“ wurden sehr hoch bezahlt. Manets Ge
mälde aus der Mitte der SiebzigerJahre hat trotz der 
Grösse und der Einfachheit der Auffassung etwas Skizzen
haftes. Das Problem: den plastischen Eindruck der 
weichen Fülle weiblicher Formen, wie
er den zarten Gazestoft durchleuchtet, 
wiederzugeben, ist meisterhaft gelöst. 
Die grosse, weiche Silhouette und 
die flächenhafte Behandlung sind ein 
lebendiger Ausdruck für den orien
talischen Frauentypus. Das Bild ging 
für 74000 Francs in den Besitz von 
Paul Casssirer über. Die „Toilette“ 
von Degas ist ein Hauptwerk des 
Meisters, das heiss umstritten, für 
joiooo Franks Durand Ruel zuge
schlagen wurde, der es für einen Aus
länder erwarb. Reich war die Samm
lung an Werken von Toulouse-Lau
trec, deren schönste Herr Oppen
heimer-Berlin erwarb. Die Preise 
bewegten sich zwischen 4000 und 
ioooo Francs. Marx besass das voll
ständige graphische Werk von Lautrec, 
das nun wieder in alle Winde zer
streut ist. Rodins Radierungen und 
keramische Arbeiten aus frühen Jah
ren wurden sehr hoch getrieben, weil 
sie recht selten sind. Ein Exemplar 
des „Kuss“ in Bronze wurde mit 20 000 
Francs bezahlt, ein Marmor „Nackte 
Frau“ mit 16000 Francs, eine „Carya
tide“ mit 10100 Francs. Alle Arbei
ten von Degas erzielten hohe Preise. 
Die kleinen Ölstudien von Renoir 
wurden ebenfalls recht hoch ge
trieben. Ein Bli^imenstilleben von 
Odilon Redon wurde mit 36$0 Francs 
bezahlt. Die Preise, die für Valloton, 
Vuillaird, Bonnard, Bernard, Denis, 
Roussel, Jongkind und Monet erzielt 
wurden, sind für die Künstler nicht 
massgebend, da sie nur mit Studien, 

Skizzen, Frühwerken — die teilweise sehr hübsch sind — 
vertreten waren. Die grosse Zeichnung von Puvis de 
Chavannes zu dem Bilde „der Friede“ in Amiens wurde 
von der Familie zurückgekauft und dem Luxembourg 
geschenkt (17000 Francs.) Das war die einzige, wichtige 
Erwerbung eines französischen Museums. Wie gewöhn
lich bei solchen Auktionen sassen die pariser Herrn 
Konservatoren in den ersten Reihen des Publikums und 
sahen gelassen zu, wie die Ausländer sich um den Besitz 
der Meisterwerke der französischen Kunst stritten. Das 
städtische Museum im Petit Palais kaufte ein Bild von 
Mary Cassatt, der Louvre eine Zeichnung von 
Constantin Guys.

O. G.

EDOUARD MANET, DIE SULTANIN
SAMMLUNG ROGER MARX
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BERLIN
Ende Oktober wird in Rudolf Lepkes Kunstauktions

baus die bekannte Sammlung des 1912 gestorbenen 
Barons Albert von Oppenheim-Koln versteigert. Sie 
besteht aus einer Gemäldesammlung und einer Abtei
lung alten Kgnstgeweebrs. Den alten Gemälden hat 
Wilhelm v. Bode das Katalogvorwort geschrieben. Er 
nennt die Sammlung Oppenheim eine der vielseitig
sten und gewähltesten Privatgalerien, die Deutschland 
in neuerer Zeit aufzuweisen hat. Als besonders be
merkenswerte Bilder der niederländischen Schule notiert 
Bode den „Heiligen Eligius“ des Jan van Eycks^-iulers 
Petrus Christus, datiert 1449, — ferner zwei Bilder von 
Quinten Massys, eine Madonna vor weiter Landschaft, 
ein späteres Bild, und „die beiden Wechsler“; — zwei 
kleine Bildnisse eines jungen Ehepaares, die früher dem 
jungen Hans Holbein zugeschrieben wurden, die Bode 
aber für Werke des Ambrosius Benson hält, — eine 
Landschaft und zwei Skizzen von P. P. Rubens, — eine 
Poeteätstgdie von van Dyck und zwei Bilder von Teniers. 
Am reichsten ist die Holländische Schule vertreten. 
Von Franz Hals besitzt die Sammlung drei Bilder, von 
Thomas de Keyser ein bemerkenswertes Bildnis, der 
Studienkopf eines jungen Mädchens wird Rembrandt 
zugeschrieben, von Terborch ist ein „zechendes Paar“ 
da, von Jan Steen eine „Versuchung“, von Ostade „drei 
Zecher“ und von Pieter de Hoogh eine „Mutter mit 
Kindern“ aus der frühen Zeit 
des Meisters (1658). Ein sel
tenes Werk ist eine „Schweine
herde im Sturm“ von Paulus 
Potter; Aelbert Cuyp schliesst 
sich mit einer Landschaft mit 
Kühen an, Jakob VonRuisdael 
ist durch eine „Buchenallee“ 
vertreten, Hobbema durch 
zwei Bilder „Die Wasser
mühle“ und das „Dorf unter 
Bäumen“ und Aert van der 
Meer durch einen breit be
handelten „Winter“. Neben 
diesen Werken bekannter alter 
Meister enthält die Sammlung 
noch viele andere Arbeiten 
vortrefflicher Qualität, die 
einzeln nicht aufgeführt wer
den können.

Auf kunstgewerblichem 
Gebiet liegt die Bedeutung der 
Sammlung in der keramischen 
Abteilung, vor allem in der Ab
teilung des rheinischen Stein
zeugs. Oppenheim hat schon 
vor fünfzig Jahren den Grund 
zu seiner berühmten Krug H. DE LAUTREC, ZWEI FRAUEN. ZEICHNUNG 
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sammlung gelegt und in der ersten Hälfte des neun
zehnten Jahrhunderts schon wichtige Stücke aus andern 
grossen Sammlungen bei deren Versteigerung erworben. 
Dr. v. Falke schreibt in dem Vorwort zu der kunstge
werblichen Abteilung des Katalogs, dass kaum ein ansehn
liches Stück Steinzeug durch die Kölner Kunsthandlung 
der Gebrüder Bourgeois gegangen ist, das nicht zuerst 
dem Baron von Oppenheim, dem stärksten Kunstsammler 
Westdeutschlands, angeboten worden wäre. Oppenheim 
hätte diese günstige Lage klug ausgenutzt und hätte stets 
nach Qualität gewählt. So sei im Laufe eines Menschen
alters diese keramische Sammlung zustande gekommen, 
als eine Auslese des Besten was damals an Werken des 
rheinischen und fränkischen Steinzeugs auf den Kunst
markt gebracht wurde, und in den Räumen eines alten 
Patrizierhauses aufgestellt worden, als eine Sehens
würdigkeit der Stadt Köln. Falke meint, man könne 
lediglich an den Beständen dieser- Sammlung die ganze 
Entwicklung der Steinzeugtöpferei, vor allem in ihren 
künstlerischen Tendenzen, darstellen und erläutern.

PARIS
Am 4. Juni fand die Versteigerung der Sammlung 

Crespi aus Mailand in der Galerie Georges Petit statt. 
Die besten Stücke dieses Nachlasses sind schon vor 
einigen Jahren norditalienischen Museen geschenkt 
worden; nur im Hinblick auf diese Stiftung gewährte 

die italienische Regierung die 
Erlaubnis, die übrigen 96 Ge
mälde aus dem Lande zu las
sen. Sie brachten im ganzen 
1207350 Fr. Die höchsten 
Preise erzielten: Borgogne, 
„DieGeburt“ 40 000Fr. ; Cor
reggio, „Mater amabilis“ 
22500 Fr.; Francesco Francia 
53000 Fr.; Gianpieitro, „Die 
Jungfrau mit der Granate“ 
61ooo Fr.; Lorenzo Lotto, 
„Heilige Familie“ 26500 Fr.; 
Michelangelo (?), „Die Ma
dame Crespi“ 136000 Fr.;
Moretto, „Die Heimsuchung“ 
22000 Fr.; Oggionno, „Trip
tychon“ 70500 Fr.; Solario, 
„Die Madame Pitti“ 24000 
Fr.; Solario, „Addolorata“ 
40000 Fr.; Solario, ,,Ecce ho
mo“ 22500 Fr.; Schule des 
Leonardo da Vinci, „Die 
Jungfrau des Ave Maria“ 
141000 Fr.; Roger van der 
Weyden, „Heilige Familie“ 
30 000 Fr.

O. G.
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PAUL FECHTER

Als vor einiger Zeit in Berlin der Ästhetikerkongress 
ʃɪ tagte, wurde man mehr als einmal an diesen Na
men erinnert. Schon allein durch den offiziellen Titel 
der Veranstaltung: „Kongress für Ästhetik und Kunst
wissenschaft“. Zu Ästhetik und Kunstgeschichte, den 
alten offiziellen Kunstfächern ist hier ein drittes noch 
mehr oder weniger im Werden Befindliches, getreten: 
die Kunstwissenschaft, die ihren selbständigen Platz 
neben der Historie sowohl wie neben der Theorie vom 
Schönen beansprucht. Und der eigentliche, wenn auch 
vielleicht nicht alleinige Vaiter dieser neuen Wissen
schaft ist eben Conrad Fiedler gewesen — oder zum 
wenigsten der, der ihren Sinn und ihr Wesen am klar
sten und eindeutigsten umschrieben hat.

In einem seiner klugen Essays hat Wilhelm Dilthey 
einmal die Entwicklungslinien der modernen Ästhetik 
skizziert, wie sie sich seit Homes „Elements of criticism“ 
etwa ergeben haben. Zwei grosse Strömungen laufen 
nebeneinander her: die spekulativ normative und die 

psychologisch analysierende. Die erste Hälfte des neun
zehnten Jahrhunderts gehört der ersten; mit Fechners 
„Vorschule der Ästhetik“ tritt die zweite in den Vorder
grund. Jene ging an ihre Aufgabe „von oben“, be
stimmte die Gesetze, denen die Kunst, gemäss ihrem 
Platz in der metaphysischen Rangordnung des Ideellen 
zu gehorchen hatte; diese suchte ihren Weg von unten 
herauf, von der Zergliederung des empirischen ästheti
schen Eindrucks. Beide wandten eine Unsumme von 
Scharfsinn und Arbeit auf ; beide aber untersuchten 
letzten Endes gar nicht das, was das Besondere, Eigent
liche an Kunst und Kunstwerk war, gingen von Voraus
setzungen aus, die mit dem Wesentlichen von Kunst 
und Künstler zuletzt nichts zu thun hatten. Die spekula
tive Ästhetik hielt sich sozusagen an das absolute Objekt 
der Kunst; die psychologische untersuchte, was man vor 
dem Werk empfand, analysierte den Komplex von Emp
findungen, den der BegriiF „schön“ umschreibt — das 
Problem der Kunst selbst, ihre Voraussetzungen und 
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ihre Daseinsberechtigung, blieb stillschweigend aus der 
Diskussion. Man behandelte sie wie die deutsche Philo
sophie vor Kant das Absolute — ohne sich die Arbeit zu 
machen einmal die ,,Prolegomena“ zu schaffen „zu einer 
künftigen Ästhetik, die als Wissenschaft wird auftreten 
können.“

Dieses Verhältnis erkannt und den Versuch einer 
solchen Voruntersuchung konsequent durchgeführt zu 
haben ist das Verdienst Fiedlers. Vor einiger Zeit er
schien bei Piper in München ein kleines Buch von 
Hermann Konnerth, das den Titel führte „Die Kunst
theorie Konrad Fiedlers“. Schon in diesem Keqnwoirt 
war die Parallele gegeben, in die der Verfasser den 
Freund Hans von Marées' mit vollem Recht zu dem 
Kritiker der reinen Vernunft stellte: in dem Worte 
„Kunsttheorie“, das hier nach Analogie des Begriffs der 
Erkenntnistheorie gebildet ist. Wie Kant der eigentliche 
Schöpfer der Erkenntnistheorie, so ist Conrad Fiedler 
der Begründer einer wirklichen Kunsttheorie geworden. 
Was Kant für die Erfahrung, leistete er für die bildende 
Kunst: er fragte weder nach ihrem absoluten Objekt 
noch nach den Eindrücken, sondern nach dem eigent
lichen Wesen und der besonderen Gesetzlichkeit des 
künstlerischen Bewussitseins, durch welche der eigen
tümliche Gegenstand der Kunst erst möglich wird. Kant 
fand im Formalen der Umwelt die Gesetzmässigkeit 
aller Erfahrung; Fiedler übertrug seine Methode auf die 
Theorie der Kunst, die er damit prinzipiell der Ästhetik 
entgegenstellte. Kant hatte in seiner dritten Kritik die 
klassische Ästhetik als Untersuchung des Gefühlserleb
nisses des Schönen gegeben; Fiedler setzt dem bewusst 
das Problem der Gesetzlichkeit in der Kunst entgegen. 
Neben den allgemeinen Begriff der Schönheit stellt er 
den allgemeinen Begrifl7 der Kunst; dessen Untersu
chung ist die Aufgabe der Kunsttheorie, ihr Resultat das 
Aufzeigen der Gesetzlichkeit, durch die das, was an 
einem Werk Kunst ist, überhaupt erst möglich wird.

¼
Seinen Ausgang nahm Conrad Fiedler dabei von dem 

Begrifl7 der Sichtbarkeit, dessen Analyse für ihn das wird, 
was für Kant die der Erfahrung. In einem Bruchstück 
aus dem Nachlass, das Konnerth im Anhang mitteilr, 
hat Fiedler selbst den wesentlichen Grundgedanken 
seiner Arbeit so formuliert: „Was thut der Mensch im 
Grunde andres, als unablässig aus dem ewigen Fluss des 
Sinnlichen sich in das Gebiet der beständigen Formen 
zu retten; er thut das aber nicht allein in der Bildung 
der Begriffe, sondern ebenso in der künstlerischen Ge
staltung.“ Die Ausführung gestaltet sich in den Haupt
linien etwa so: Un-erge-amterWirklichkeit-besitzliegt 
in den flüchtigen, fliessenden UndunbestimmtenBewusst- 
Semszustanden in uns: wir ergreifen in den verschiede
nen Thatigkeiten unseres psychischen Lebens nicht eine 
unabhängig von uns existierende Wirklichkeit, sondern 
es entsteht uns in ihnen jedesmal eine neue besondere 
Form des Wirklichen je nach dem Wege, auf dem und 

den Mitteln, durch die wir uns dieser unserer fliessenden 
Welt zu bemächtigen versuchen. Indem der Mensch 
irgendeine Seite dieses einzig Seienden durch irgend
eine entsprechende Ausdrucksthatigkeit zu einem ent
wickelten Dasein steigert, schafft er sich aus dem Chau
des ungeordneten seelischen Besiitzes seine Wirklichkeit. 
Die wesentlichste Form dieser Weltentwicklung ist die 
Sprache, die nicht ein Ausdruck, eine Bezeichnung für 
ein Sein, sondern eine Form des Seins ist, die immer 
nur sich selbst bedeutet und in der sich unser Wirklich
keitsbewusstsein nach einer bestimmten Richtung für 
uns entwickelt. Eine gleiche Möglichkeit des Weiter
greifens ergiebt sich aber auch auf dem Wege sinnlicher 
Wahrnehmnng: nur dass hier der qualitativ gemischte 
Sinneseindruck sich nur jeweils nach einer Seite ent
wickeln Iasstund dass bei dieser Isolierung einer einzelnen 
Sinnesqualitat die Sicherheit und Bestimmtheit des Ge
samteindrucks bald verloren geht.

Eine Seite unseres sinnlichen Daseinsbesitzes lässt 
jedoch eine isolierte Weiterentwicklung zu: die Sichtbar
keit. Hier erlebt der Mensch das Wunder, dass er die 
Fähigkeit besitzt:, sich der Erscheinung der Dinge 
handelnd zu bemächtigen, das, was das Auge dem Be
wusstsein liefert, für das Auge zu realisieren — in der 
Kunst. Die sinnliche Thatigkeit lässt sich zu einer 
Autdrucktbewegung steigern, durch die der Besitz an 
Sichtbarkeit aus der Verwoirrenheit erst zu bestimmten, 
nur durch seine spezifischen Qualitäten bedingten Da
seinsformen erlöst wird. Wo das Auge mit seiner 
Arbeit am Ende ist, setzt die Thatigkeit der Hand 
ein: der Sehprozess wird in der Kunst ebenso fort 
entwickelt wie das Denken in der Sprache. In der reinen 
von keinem Zweck getrübten Anschauung ergreift der 
künstlerische Mensch Besitz von der Welt: in seiner 
künstlerischen Thatigkeit steigert er sie zu einer in allen 
Teilen klaren Vorstellung und damit zu ihrer eigenen 
Notwendigkeit und Gesetzlichkeit. Sehenkönnen und 
die Fähigkeit anschaulichen Erlebens macht noch nicht 
den Künstler; seine Beziehung zur Natur ist eine Aus
drucksbeziehung, ist Thatigkeit, die das fortsetzt, was 
das Auge begonnen hat, und damit die Umwelt als 
Sichtbares eigentlich erst schafft. Denn erst in der 
künstlerischen Form wird die natürliche Form erkannt, 
aus der Verwoirrenheit zu klarem Ausdruck ihrer selbst 
gesteigert. Damit tritt die künstlerische Thatigkeit 
gleichberechtigt neben die begriffliche der Wissenschaft. 
Wie der Forscher die Welt zu begreifbarem und be
griffenem Daseins erhebt, so entwickelt der Künstler 
die verworrene Masse der Sichtbarkeit zu Form und 
Gestalt, zu ihrem eigenen immanenten Gesetz, ohne eine 
andere Absicht als diese. In den Gesetzen dieser Welt 
der Kunst, „in der sich die Sichtbarkeit der Dinge in der 
Gestalt reiner Formgebilde verwirklicht“, stellen sich 
aber zugleich die Gesetze unseres synthetischen Be
wusstseins dar: der Zusammenhang von Geist und Welt 
wird am Sinnbild sichtbar, es wächst jene Klarheit des
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Wirklichkeitsbewusstseins, in der nichts anderes mehr 
lebt, als die an keine Zeit gebundene, keinen Zusammen
hang des Geschehens unterworfene Gewissheit des Seins.

⅛
Es sind nur Grundlinien, die sich andeuten lassen 

Zusammenfassunggn, deren Systematik mehr oder 
weniger willkürlich aus den über Jahre sich verteilenden 
Essays Fiedlers konstruiert ist. Denn die Tragik, die über 
fast allen Fmdler-BHdmssen Marées’ liegt, liegt irgend
wie auch über dem Leben des Mannes. Mit einer hero
ischen Entsagung ordnete er sich, zuletzt ohne jeden 
Glauben, Jahrzehnte dem Manne unter, dessen Name 
unlöslich mit dem seinigen verbunden ist: am Werke 
Marées’ und aus dem Leben mit ihm wächst ihm die 
Einsicht in das Wesen künstlerischer Dinge; bevor er 
dazu kommt, das langsam Erworbene zusammenfassend 
auszubauen, reisst ein sinnloser Zufall, ein Sturz aus 
dem Fenster den Vierundfunfzigjahrigen vo∏ der Ar
beit hinweg. So bleibt sein Werk Bruchstück; eine grosse 
systematische Darstellung lässt er als Torso zurück. 
Hans Marbach, der detn Kreise Marees nahestand, giebt 
die einzelnen Essays, die in Zeitschriften als Sonder
drucke für die Freunde erschienen sind, bald nach dem 
Tode Fiedlers unter dem Titel „Schriften über Kunst 
heraus; die Zeit geht, nicht ahnend, wieviel an Deutung 
ihres besten Wollens hier gegeben war, vorüber, ver
meidet die . Gärungen, die v°r a∏em eine Arbeit wie 
der „Ursprung der künstlerischen Thätigkeit“ zu geben 
hat. Jetzt hat der Verlag von Piper in München die 
Schriften Fiedlers übernommen; Hermann κ°nnerth hat 
sie ∏eu herausgegeben und i∏ einem zweiten Ba∏de 
danlcenwertet: Weise auch den Nachlass publiziert, der 
die Grundgedanken in oft aphoristischer Pragna∏z um
prägt und ausbaut. Das Interesse a∏ Marees hat auch 

das Wirken Fiedlers wieder zu grösserer Sichtbarkeit 
emporgehoben — nur dass letzteren Endes jetzt die 
Zeit der Aktuellitat, für den Augenblick wenigstens, 
vorüber ist.

Denn das ist das Wunderliche: auch darin besteht 
die Parallele Kant-Fiedler zu Recht, dass der Kritizismus 
beider zunächst durch eine Epoche gesteigerter Meta
physik abgelöst wird. Wie auf Kant Fichte, Schelling, 
Hegel, die ganze Epoche der ungeheuren Spekulation 
folgt — so auf die Zeit Fiedlers unsere Gegenwairt mit 
der ganzen Inbrunst ihres Suchens nach neuen Gefühls
werten und metaphysischenWerten in der künstlerischen 
Produktion. Der kluge Kritizismus Fiedlers steht neben 
den Deutungen des heutigen Kunstwollens, neben den 
Versuchen einer neuen metaphysischen Ästhetik „von 
innen“, etwa wie die KantischenKritiken neben Schelling. 
Das Rad hat sich gedreht - das Pendel ist bereits wieder 
nach der anderen Seite hinübergeglitten.

Eine Arbeit aber, wie sie in Fiedlers Aufsätzen nie
dergelegt ist, ist zuletzt trotz allem zeitlos. Der Phäno
menologie folgte der Materialismus — und das End
resultat war der Ruf: Zurück zu Kant! Angesichts 
heutiger kunsttheoretischer Erörterungen über das 
Wesen der neuen oder auch der alten Kunst ist man 
häufig versucht den Ruf: Zuvor zurück zu Fiedler!, 
anzustimmen. Denn er hat eines, was unendlich selten 
und unendlich nötig ist: kühle Klarheit und Sinn für 
das Wesentliche. Er urteilt nicht und propagiert nicht: 
Er sichert die Grundlagen und so wird zuletzt auch 
der, der im übrigen· nach anderen Zielen geht, auf ihn 
zurück greifen müssen — wie jeder, der Metaphysik 
treibt, sich irgendwie einmal mit den „Prolegomena“ 
auseinander setzen muss — vorausgesetzt, dass er mehr 
als Begriffsdichtung sucht.

⅛
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in bidpter Herbpnebel verhüllte noch in ber grupe bie weiten Sidtunte besi fürftlidjen Sdcploepofed, αlli man fd) on mehr ober weniger burd) ben fid) licptenbcn Sdp^icr bie gαnje Sdgeret ju φferbe ober Jit burd); cinanber bewegt fah· ©ic eiligenS^<^ffdj^f^^ιi3ungett ber Uddjftcn ließen ftd) erfennen: man verlängerte, man vcrtu^te bie Seeigbügel, man rcid^e . , SSfidpfe unb SPrtronentdfdpcden, man fφob bie Utrecht, inbeć bie ⅜unbe inigebulbÎg am Siiemen ben ^uruépaieenben mit eorlJffdpleppcn brolj; ten. Slud) hie unb ba gcbdrbetc ein SPerb ftd) mutiger, von feuriger Statur getrieben ober von bem Sporn be¿ Sieíieefi angeregt, ber delbf her in ber Jpalbhellc eine gewiffe Sitelfeit, fd) ju jeigen, nidjt verleugnen fonnte. SllIe jebodj warteten auf ben Sfirflen, ber, von feiner jungen (Scmahlin nchmenb, allju;lange jauberte. ‘Srft vor furjer Seit jufammen getraut, empfanben ft'e fdjon bać (Slfice übercinftimmenber (Semüter; beibe waren von thdtig lebhaftem Shhaadtcr, citeć nahm gern an beć anbern Steigungen unb Sdcieιr^Cbftgcn Sln; teil. ©eć gfüieTen SBater hatte nod) ben Scitpunft er; lebt unb genügt, wo ei bcutHd) würbe, baß alle Staatć; glieber in glcidjer S5eieiebfamfelt ihre £age jubringen, in gleichem Sfeireen unb Schafden, ■ jeber nad) deiner Slrt, erft gewinnen unb bann genießen follten.SfBte fehr biedeć gelungen war, ließ d'ch in bieden Sagen gewahr werben, alli eben ber H^uptmar^ Ctd) 

Vcrfammclte, ben man gar wohl cine Wffe nennen tonnte. Ser gürfî l>aιtte feine Semaiplin gcflern burd) bać CSeroimmel ber aufgel)duftcn 5Barcn ju ferbe ge; führt unb fie bemerfen Iaffcn, wie gcrabe hier bać ®e; Hirpiianb mit bem flad>cn Sanbe einen glücklichen Um; taufd) treffe; er wußte fíe an Ori unb Stelle auf bie SBctriebfamfeit feincć Sdnberfreifcii aufmerffam ju mad)cn.SBcnn (td) nun ber Sfirft faft a^d^c^lid) in biefen Sagen mit ben ©einigen über biefe Jnbringcnben (Segenftdnbc unterhielt, aud) befonbee^ mit bem Sinnnj; minifter anljaltenb arbeitete, fo behielt bod) aud) ber Sanbjdgermcifter fein Sicdjf, auf beffen SSorfteUnng eć unmöglidj war, ber SJeefudjung ju Wibcrftehen, an biefen gßnftigen Jperb^tagen eine fdjon Verfdrobcne Sagb ju unternehmen, ftd) felbfi unb ben vielen ange; Iommenen Svembcn ein eiameei unb frltrtu^iS Seft ju eröffnen.Siie Siirftin blieb ungern jurüdt; man hɑfte ftd) vor; genommen, weit in bać (Sebirg hineinjubringen, um bie frieblidjen Skroohner ber bortigen SCdaber burd) einen unerwarteten ju beunruhigen.Sdpeibenb Vcrfaumte ber (Semal)I nidjt, einen Spajicr!: ritt vorjufehlagcn, ben fte in (Selcit Sriebridpć, bei furjt; Iidpen ©hemć, unternehmen folltc; aud) Iaffe id), Bagte er, bir unfern Honorio, alɪi Stall; unb Hofittnfer, ber für alleć Borgen wirb; unb im Gicfolg biefer SBorte gab er im Hinabfteigen einem Wohlgcbilbeten jungen SNann bie nötigen Sluftrdge, Verfdpwanb fobann halb mit (Sdflen unb (Sefolge.Sie Sfirtin, bie ihrem (Semal)I nod) in ben Schloffhvf
jʤ



hinab mit bcm (SchnupfM nαφgewinft fytäe, begab fid) in Die i>intern (immeɪ:, welche nach Dem Gèe; birg cinc freie Sluéfdjf liefen, bie um befio fdjðner mar, alé baö Sddlof fclbf von Dem Sluffe herauf in einiger ⅞bfe ffanb unb fo vor; alé jrnteewdeté mannig; faltige bebeutenbe Slnfidjtcn gewährte. Site fanb baé Urefflidje Seleffop nod) in ber (Stellung, wo man eé gefïern abenb gcíaffen hatte, alé man, über Suff, S5erg unb SSalbgipfel bie hohen Sluinen ber uralten Stammburg betrad)tcnb, ffdj unterhielt, bie in ber Slbenbbeleudjitung merftvürbtg Ijervortratcn, inbem até; bann bie größten Sid)ti unb SSdjattenmaffcn ben beut; Iidjfien Seegrif von einem fo anfcf>niid>cn Denfmal alter Seit verleihen fonnten. Slud> jcigte ftdj heute früh burd> bie anndljernben Sldfer recht auffallenb bie ∣>erbfl; lieje Sdrbung jener mannigfaltigen Spaumartcn, bie Jtvifdjen bem Giemduce Ungehtnbert unb ungcflßrt burdj lange 3ahre Cmporflrebten. Die fdjδnc Dame richtete Jebodj baé Sernrojr cttvaé tiefer nadj einer oben, fieinigen Slddjc, über roeɪdje ber Sagbjug Iveggehen muffte; ffe verharrte ben Slugenblicf mit Secbulb unb betrog fff nidjt: benn bei ber Klarjeit unb Sergrbfe; rungéfdjigfcit bcé Snflrumenté erfannten ihre gldnjen; ben Slugen beutlidj ben Sürflen unb ben CbeefIaU; meifler; ja fte enthielt ^dj nidjt, abermalé mit _bem Sfnupftufe ju tvinfen, alé fte ein augcnblidlidjeé (SiiHhaltcn unb Stficfblicfen mehr vermutete alé ge; wahr tvarb.Sfieff ClJjeim, Sriebridj mit Stamcn, trat fobann an; gemclbet, mit feinem Scidjner herein, ber ein grofeé portefeuille unter bem Slrme trug. „Siebe Kuftne," fagte ber alte triftige ⅞err, „hier legen tvir bie SinJldjten Der (Stammburg vor, gejeifnet, um von Vcrfdjicbenen Seiten anfdjauiicf ju rnadjen, wie ber mächtige £eu§; unb CSdjujjbau von alten Seiten her bem SM unb _ feiner SSitterung ftdj entgegenffemmte, unb tvie bodj he unb ba fein Geemduee tveidjen, ba unb bort in Wüfe Sluinen JUfammenflfirjen mufte. Slun Ijaben wie mandjeé ge; tau, um biefe SBilbnié Jugdnglifer ju madjen, benn mehr bebarf eé nidjt, um Jeben SSanberer, Jcben Sc; fuefenben in Srfiaunen ju fejjen, ju entjüden."Snbcm nun ber SiSrfl bie etnjelnen Sbldttee beutete, fpradj er weite:: ,,⅞ier, tvo man, ben ⅞ohlweg burdj bie dufern Slingmaucrn herauffommenb, vor bie eigent; Iidje Surg gelangt, (leigt uñé ein Seifen entgegen von ben fefefen bcé ganjen Gèebiegé; hierauf nun fleht gemauert ein £uem, bodj niemanb Wfifte ju fagen, tvo bie Statur aufjðrt, Kitnf unb ⅞a∏nwcrf aber anfangen. Serner fleht man fcittodrté Staucrn angcfdjloffen unb Jtwinger terrafenmãfig Ijerab ff e^^^en^ Dodj ief fage nidjt redjt, benn eé if Cijentlidj ein SSalb, ber biefen uralten Stipfel umgiebt; feit Imnbertunb; fünfjig Saften hat feine Sljct hier gcflungen, unb über; 

all finb bie Uiddjtigflett Stdmme emporgetvadjfen; tvo ihr cudj an ben Staucrn anbedngt, fidlt ftdj ber glatte Slhorn, bie rattlje Sidje, bie fdjlanfc Sidjte mit (Sdjaft unb SSurjeln entgegen, um biefe tnüfen tvir uñé herum; fcflangeln unb UtffereSufpfnbc Vcrfldnbig führen. . Selji nur, tvie treflidj unfee Steiflee bicé Sjuraltteriflfffc auf bem papier auégcbrücft hat, tvie fcnntlidj bie ver; fdjiebenen Staamm; unb SSurjelaeten JWifdjen baé Staueewerf Vcrflodjtcn unb bie mddjtigen Slfie buedj bie Süden buedjgcfd>lungen ftnb. Sé iff eine SSilbnié wie feine, ein Jufdllig cinjigeé Sof<al, tvo bie alten Sipuren Idngff vcrfdjeounbcnee Stenfdjenfraft mit ber ewig Iebenbcn unb foetroiejeuben Slatur ftdj in bem eenfeffen Stueit erbiiden Iafen."(Sin anbeeeé SSlatt aber voelegenb, fulje er fort: „SSaé fagi f nun Jitm S^dj⅛f^∣^ofe, ber, burdj baé ¡?u; Idmmenfffirjen bcé alten Xoeiuemeé unjugänglid>, feit Unbenflidjen pairen von niemanb betreten warb? SSir fudjten ihm bon ber Seette beijufommen, haben Stauern burdjbrodjcn, Geewblbe gefprengt unb fo einen bequemen, aber geheimen SSeg bereitet. beburft eéfeíneé Slufrdumené, ljiee ftnbet ffd? ein ffadjer gelé; gipfel von ber Statur geplättet, aber bodj haben mdf; tige Säume hie unb ba ju rourjeln Gelficf unb Geelcgen; Ijcit gefunben; fte ftnb fadjte, aber Cntfdjieben. aufge; noadjfcn, nun erffree^en ffe ihre Slfe bié in bie Sdalerien hinein, auf benen ber JSiittee fonf auf unb ab fdjritt, Ja burdj ¿firen burdj unb .^cnjjce in bie gewölbten (Säle, aué benen tvie ffe nidjt vertreiben wollen; . ffe ftnb eben ⅞ere geworben unb ntbgené bleiben, Sircfe »fW« wegräumenb, haben wie ben merf; Wf^^b^gffcn pffa⅛ geebnet gefunben, befettgleidjen in ber SSelt vieUeiff nidjt Wrcber ju fe^en iff.9ladj allem biefen aber iff eé immer noch bemerfené; wert, an Cri unb SteHe ju befdjauen, baf auf bett Sttnf^en, bie in ben ⅞aιιpttuem h>nauffüdrcn, ein Slhorn SSuejcl gcfdjlagen unb ffdj ju einem fo Ifidjtigett Saunte gebilbet hat, baff man nur mit Slot baran vor; beibemgen faun, um bie Sinne, ber unbcgrenJten Sitié; ffdjt wegen, ju beffeigen. Slber auch hier weilt man bequem im ©djatten, benn biefer Saum iff eé, ber ffdj über baé ©anje Wunberbar hodj in bie £uft hebt.Datfett wir alfo bem wadeen Kunffler, ber uñé fo Ioblidj in vcrfcjiebeucn Sllbern von allem fiberjeugt, alé wenn wir gegenwärtig wären; er Ijat bie fdjßnfen Suunbett beé Sàageé unb ber baju ange;wenbet unb ffdj Wodjenlang um biefe Seegeπjjãnbe heeumbewegt. 3n biefer Scfe iff für ihn unb ben SSddjter, ben wir ihm jugegeben, eine fieine angenehme SSohnung Cingeeidjtet.. Sie feilten nidjt glauben, meine S^e^ffe, weldj eine fdjbne Slué; unb Slnfeht er iné £anb, in ⅞of unb @emduce ffdj bort bereitet hat. Stun aber, ba alleé fo rein unb fatafieriffdf U^nriffen iff, wirb
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er eć ξ>icr unten mit Seequrni; Iidgfeit aućffigren. SBir wollen mit biefen SMbern unfern ©artenfaai jieren, unb niemanb foil über unfere regelmäßigen φarterre, Sauben unb Sdgatten; gange feine Slugen fpielen Iaffenz bcr nidjt tt>unfφte, gdj bort oben in bcm Wirfitgen fdjauen beć Qlten unb Dlmen, beć Sttarren, Unnaggiebigen, llnjerftôrligen, unb beć Srffgen, Sddjrniegfamen, Unw>ber∣iel>;Iidjen feine SSetragtungcn an; Juflellen/' ♦⅞onorio trat ein unb nielbete, bie φferbe feien vorgeffihrt; ba fagte bie Sörgm, ium Dbeim gewenbet: ,,Dieiten wir ξ>nπuf unb Iaffen Sdie midj in ber δΒίΗΜ^Μ fegen, roać Sie mir hier im SSilbe jeigten. S^eit ig Ijier bin, fiör ig Pon biefemUnternehmen, unb werbe jegt erf redjt verlangend mit Slugen ju feigen, wać mir in ber Srgfrlung un; möglich fdjien unb in ber Dladjbilbung unwahfgeiw Iigj bleibt."„ Dlodj nicht, meine Siebe," verfegte ber Surg; „mać Sie hier fajen, ig, mać e e werben fann unb wirb; jegt flotft nodj manUjeć im SSeginnen; bie Äung muf? erf VoIlenben, wenn fte ft'g vor ber Slatur nicht fdjd; men wιll∕' _„Unb fo reiten wir r^(^e^i^j^igenć h⅛aufwdrt3, unb war eć nur bić an ben §uß; ig ⅛abe groge Sug, rnidj heute weit in ber SBelt u^ufehen.",,Sanj nadj Shrem SBilIen," verfegte ber Siirg.,,Sagen Siie unć aber burdj bie Stiabt reiten," fuhr bie Dame fort, „über ben grofjen SDarftplah, wo eine jajllofe SDenge von SSuben bie ©egalt einer fiemen Sttabt, eineć gelbíageré angenommen i)at. <Sć tg, e olć rodren bie SSei^iilrfnifTe unb Stefdgftigungtn fámiliger Samilim bch Sanbeć umher, nach augen gei^rt, in biefem SDiiteepunft verfammelt, an bać Xagećltdjt ge; bradjt worbm; benn gier geht ber aufmerffame SSe; Obadjter alleć, wać ber SDef Ieiflete unb bebarf, man bilbet ftdj einen Slugen^t^ ein, eć fei fein ®elb notig, jebeć Sefdjdft fδnne hier burdj Xaufcg abgetan wer; ben; unb fo ifl eć auch im @runbe. S^eíbem ber Surg geflern mir Slnlag' ju biefen Ubcrgdjtcn gegeben, ifl eć mir gar angenehm ju benfen, rote hier, wo ®e; birg unb flageć Sanb aneinanbergrenjen, beibe fo beut; Iidj aućfpredjm, wać fte braudjen unb rioać ge wíin; fdjen. SBie nun ber Swgldnber bać ⅞oij feiner SBdlber in Ijunbert Svrmen Umjubilben e roeig, bać Sffen ju einem ¡eben Sebraudj ju permannigfaltigen, fo fommen jene brüben mit ben vielfältigen SBaren ihm entgegen, an benen man bon Stoff faum Unterfdjeiben unb ben Swecf oft nidjt erfennen mag." .„3g weiß," verfehtr ber Sflrfl, „bag mein Sleffe hierauf bie größte Qu^^^^ wrnbet; benn gerabe ju biefer 3agrećjdt fommt eć gauptfdcgltdj Varauf an, 

bag man mehr empfange alć gebe; bieć ju beworfen, ifl am Silbe bie Summe beć ganjen Staua<^<^^^^^ foroie ber Heinflen hdućlidjm SSerjeihen Sie aber, meine SSeffe, idj reite niemalć gern burdj SDarft unb SDefe: bei jebem Sdcfrritt ifl man gefrinbert unb aufgegaltein, unb bann flammt mir bać ungeheure Unglüd Uoieber in bie (Sin; bilbungćfraft, bać fîdj mir gleldjfan in bie Qugen einge; bräunt, alć ich eine foldje ©fiter; unb SBarenbreihe in Seuer aufgehen fafr. Sg gatte miφ faum —",,Saffen Siie unć bie fgönm Sttunben nidjt verfäumcn," fiel ihm bie Surffin ein, ba ber UHirbigc SDann fte fdjon einige; mal mit auićfagrlidjer gtefcfrrti;bung jeneć Unjei^ gedtiggigt gatte, mie er fîdj ndm; lieh, auf einer grogen Steife begriffen, abenbć im hegen SBirtćfjaufe auf bem SDarHe, ber eben von einer ⅞auptmefe wimmelte, bdc^ ermibet ju SSette gelegt unb nagtć burdj Sefdjrci unb Stammen, bie fidj gegen feine SBohnung Wdljten, grdglidj aufgewecft worben. Die Sfirfiin eilte, bać Sieblinggpferb ju begeigen, unb führte, gatt Jttm bergauf, jum SOorber;tore Vergunter ifrreu wibtru^.il.Iig bereiten eS^^^, benn roer wäre nicht gern an ihrer Seite geritten, wer Wdre ihr Uidjt gern gefolgt. Unb fo war audj ⅞onorto von ber fonfl fo erfehntm Siagb willig jurüfgeblieben, um ihr a^fgliegltcg biengbar ju fein.SBte burften fte auf bem SDa! nurSchritt vor ©gritt reiten; aber bie fdgdne Siebenć; würbtge erheiterte jeben Qufmthalt burg eine geig; reiege „3g n^iet^v`rlg^^lι^t" fagte fte, „meinegefirige Seftton, ba benn bog bie unfereSebulb prüfen wιH∕' Unb WirfHg brdngte fteg bie ganje SDenfgenmafe bergeffalt an bie Dieifmbm heran, bag ge ifrren SBeg nur Iangfam fortfegen fonnten. Dać Self fgaute mit Srtubein bie junge ©ame, unb auf fo viel Iddjelnben jeigte fteg bać ent;fgiebene Seegagen, ju fegen, bag bie erge Srou im Sanbe aug bie fc^jinf^,e unb anmutigjle fei.Unhtrtiuanber genifgh flanben gtergberoogutr, bie JroifdJen Stlfm, Sibten unb Sdgren ihre gillm SBogn; ftge hegten, Soogldnber von ⅞iigeln, Sluen unb SBiefen Ser, Stwcrbblmhe ber Heinm Std^bte, unb wać ftdj alleć verfanmelh gatte. Dladj einem rugigen Uberblicf bemerfte bie Sfirflin ihrem rote alle biefe,woher fte audj feien, mehr Stoff alć nötig ju Ajren Kleibern genommen, mehr Xucg unb Seinroanb, mefjr SSanb jum SSefag. Sfl eć bod), alć ob bie SBeiber ιϊΦϊ braufegig unb bie SDdnner Uidjt pauftg genug gdj gefallen fönnten. ,,,SBtr wollen igneu bać ja Iafen," vtrfeghd ber DSein ; „wo aug ber SDenfdj feinm Ubergug ffinrombet, iljm
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amtff wofl babci, Wofffffrt, wenn er fídí bamit ϋϋίί(^ unb aufpu⅛t." ©ie fcfóne ©ame wiπfte SBrifallJSo waren ffe natíc unb nadj auf einen freien SBlaf gelangt, ber jur SBorfabt IiinfOffrte, roo am Snbe vieler fleinen SBuben unb Kra^w^ffdnbe eingrbfereć SBretterge; bdube in bie Tugen fiel, bać ffe faum erbllidten, ató ein of>rjirriit>iubió ©e; brülle iffnen ent; gegentönte. ©ieSotternugćduubt ber bort jur ^cξ^au ffef>eubeu η?Η&ϋ Xiere ϋϊεπ Icfangefommen; ber Śówe Hc> feine SBatb; unb sBñdend>tnme aufć frdftigfe fδren, bie SBferbe fd;auberfen, unb man tonnte ber SBt`t^u`t^F>^tng mefi ent; gefeit, wie in bem frieblid;ett Sfefen unb Sb^^ ber gebilbeten SBett ber Kδnig ber Siinbbe ffd) fo fur<f>tbar verfünbige. 3ur SBube ndfer gelangt, burften fíe bie bunten folofalen Semdlbe nicft Otberfefen, bie mit heftigen Sarfen unb frdftigen OBitbern jene fremben Xtere BarffeUten, weWce ber friebitfe Staatsbürger ju fdjauen Unfiberwinbiι⅛e Suff empffnben follte. ©er grimmig Itngeffeure Xiger fprang auf einen STofren loó, im SBcgriff, ifftt ju Jerrrifiu ; ein Sδroe Ranb erudfaíi Wajeffddfd), ató wenn er feine SBeute feiner WOrbig vor BB fdfe; anbere WOmberiidje bunte @e; fcföpfe verbleuten neben biefen mdd⅛itgeu weniger Tluf; merífamftit. *,,SBir wollen," fagte bie SOtfin, „foi unferer TiOid; feffr boefc abffeigen unb bie- feltenen Sdfe naffer be; tracften."„Ść iff Wunberbar," Verfeffte ber Sfürd, „baf ber STo^c>> burd) Sfere¢dtidjtć immer aufgeregt fein will, ©rinnen liegt ber Xtger ganj rufig in feinem Kerfer, unb hier muff er grimmig auf einen STofren loćfaffren, bamit man glaube, bc^^^ inwenbig ebenfaltć ju fefen; eć iff an STiorb unb Sotef>ilag noef mebt genug, an QBranb unb Untergang; bie SBdnfeefdnger müffen eć an jeber Sfe Wieberffolen. ©ie guten wollenemgtfdfflf)ttrt fein, um Ifinterbrein erff recft ju füfflen, rote felón unb löblich eć fei, frei Ttem ju bolet."SBać Benn aber aucf SBángiicfe^ó bon fotfcrt n5d)ritfeuć; bilbem moefte Obriggebliebet fein, alieć unb jebeć roar 

foglei⅛ au⅜elδfφf, ató man, jum Sffore finaućgelangt, in bie f>eitcrfe Segenb .eintrat. ©er SBeg füfrte juerfl am SiUiffe finan, an einem jroar noφ fcfmaien, nur Ieiifite Kaffne tragenden Sffaffer, bać aber nacff unb nad) ató greffier Srrom feinen SRamen befalten unb ferne Sanber beieben feilte, ©ann ging eć weiter bure) Srucfft; unb Suffgarten fad)te ffinauf; wdrtć, unb man faff ftdj nad) unb nad) in ber auf; getanen Woffbernofnten ©egenb um, btó erff ein SBufcfi, fobann ein Sffiitbcfien bie Sefettfdjaft aufnafm unb bie anmutigfen X>rdid)feiten ifrcn SBfiid B^;^renjten unb erqui∣dten. Sin aufwdrtć leitenbeć SBiefentat, erff oor furjem jum Jtveiten STate gemdfft, fammetdf>niidf an; JUfeffen, von einer oberwdrtć Jebfaf auf einmal reich entfpringenben Quelle gewäffert, ' empfing fte freund; lid), unb fo jogen ffe einem fδfern freieren Sttanb; puntt entgegen, ben ffe, auć bem Sfalbc fff bernegenb, nad) einem Iebfaften «Stieg erreicften, atóbann aber vor ftf nod) in bebeutenber Sntfernung über neuen SBaumgruppen bać alte SScfjlof, ben Sielpunft iffrer SfaUfaffrt, ató Sctó; unb SBatbgipfel fervorragen faffen. Sîiiâïtvdrtô aber — bentt niemalć gelangte man fierfer, offne ftd) Umjufefren — erblichen fte burdc Jufallige Siicfen ber fofen SBdume bać ffi^rfliicfe Scblof lintć, von ber SToogenfonne bcte^idji^i^^t, ben Woffgebauten fófern Xeit ber Stabt, von triften SXaucfcwoofiert ge; bdmpft, unb fo fort nacf ber Ttedjten ju bie untere (Stabt, ben Sluf in einigen Krümmungen, mit feinen SBfiefen unb STfffctnj gegenüber eine weite nahrhafte ©egenb.Ttadjbem fie ffd) an bem Stnbtlif erfdttigt, ober viel; mefr, rote eć unć bei bem Umbtid auf fo Ifoffer (Stelle jn gefd)effn pflegt, erff red)t Vertangenb geworben nacf einer weitern, Woniger begrenjten auóffcf^t, ritten ffe eine ffeinige breite Sfdi(iee ffinan, reo ifnen bie mdcf; tige Tittine ató ein grüngefrônter Sipfel entgegenffanb, wenig alte SBdume tief unten ttm feinen 3iιtff; ffe νΗϋ« f>inburd), unb fo fanben ffe fidé gerabe vor ber ffeil; ffen Unjugdni^iidfffen Seite. STti<dti^e Seifen ffanben von Urjeiten fer, jebem SBecffel Unangetafet, feff, wofl; begrünbet voran, unb fo türmte ffd)’ć aufwdrtć; bać bajwifd;en ^ü^<abgef^:üirjte lag in mdcfftigen flatten unb XrOmmern unregetlm^tfig Oberemanber unb festen bem K^Offnfîen ben Tngrif ju verbieten. ∙ Tber bać Stieile, 3dffe fdjeint ber 3ugenb Jitjufagen ; bieć Jtt Unternehmen, ju erffürmen, jtt erobern, if jungen ©lie; bem ein 0hιu⅛ ©ie Sürfin bejeigte Sfrigung ju einem SSerfud), ⅛onorιo war bei ber ⅞anb, ber ffirff; IiifCe Offeim, wenn ffon bequemer, lief d⅛0 gefallen unb wollte ffd) boeff aud) nicft u^^^g jeigenj bie SBferbe foliten am Suf unter ben QBdumen falten, unb man wollte bić ju einem getviffen >^^iu>I^íí gelangen, wo ein Vorffeffenber mdd)tiger Setó einen Stedjenraum
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bαrbot, Pon wo man eine hatte, t>ie jwar frfjonin ten Sliicf M SBogelć Uberging, aber ftdj bodj nod; maierifd) genug hɪntereinanberfrfjob.Die Soonne, beinahe auf ihrer hödjfien Stielie, Per; lieh bie flarge Seeeeuchtung: bać fiirfiliφe Schlfoß mit feinen Xeilen, ⅞auptgebduben, Sliigein, kuppeln unb XUrmen crfdjien gar gattlidj; bie obere Sttabt in ihrer . völligen Du^behnunej; audj in bie untere ionnte man bequem Ijineinfeben, ja burd) bać Sernrobv auf bem SD(urfte fogar bie 55iben unterfd)eibcn. ⅛onorio toar immer gewohnt, ein fo fbrberiicheć SBerrjeug Uberju; fd>nallen; man fφaute ben Sluf hinauf unb hinab, biećfeitć bać bergartig terraflenroeić nnterbrodjene, jen; feitć bać aufgleitenbe gadje unb in mäßigen φϋ^ίπ abwed^feinbe fruchtbare Sanb; Crtfdjaften . unjählige: benn eć mar Iangfi h>ehfrπnHi(^), über bie Bailjl ju greifen, wie viel man beren von hier oben gewahr werbe.Über bie große SfSeite lag eine hhɪiere Sttille, wie eć am SDiittag ju fein pgegt, wo bie 2l(ten fagten, φan Bdjlafe, unb alle Dfatur hatte ben Sltem an, um j nicht aufjuweefen. , u .„€ć ig nicht bać ergemai" fagte bie Sflfflm, „baß id) auf fo hoher Weitumfcbwebenber StteHe bie SSetrad;; tung mache, wie bod) bie flare Dfatur fo reinlich unb frieblidj aućfleht unb ben Siinbrucf verleiht alć wenn gar nidjtć SBjbeewartigeć in . ber Sffielt fein Ibnne ; unb wenn man benn wieber in bie SDeefdjcnwohnung jurüctfehrt, fle fei Ijoch ober niebrig, weit ober eng, fo gibtć immer etwać ju fämpeen, ju greifen, ju flüchten unb j k⅞onorioz Dcr inbeffen Ourdj 0<a¿ (Scijtofjr nad) bet Sttabt gefdjaut f>atte, rief: ,,Seeht hɪn! ® «« . &'n! ouf bem SDarfte fängt eć an ju brennen." Siie fajen hm unb bemerften wenigen Dfaudj, bie Stamme bämpfte ber Xag. Dać Seuer greift weiter um gdj! rief man, immer burch bie OdSer fdjauenb∙ audj würbe bać Un; Ijeil ben guten unbewaffneten Slugen ber SUrgin be; merfiidj; von Seit ju Seit erfannte man eine rote Sfla^mmeiiglut, ber Dampf gieg empor, unb S«rg Phemi Bpradj: „Saßt unć jurUeffehren, bać ig nidjt gut; idj fU^tete immer, bać UnglUcf jum jweiten SDfale ju er; leben." Dtć ge, herabgeevmmeπ, ben qperibcn wieber jugingen, fagte bie SUrgin ju bem alten ⅛>eem: ,,Dleiten Siie hinein, eilig, aber nidjt ohne ben . ^ο^φί; lagen Site mir Konorio, wir folgen fogleiclh." Der Cheun fUhlte bać VJernUnBtige, ja bać Dfotwenbige biefer Sfforte unb ritt fo eilig, alć. ber Stoben erlaubte, ben wUgen geinigen £><ang hinunter. ,Dlć bie SUrgin auffaß, fagte ⅞onotto: ,,Sbiten Suer Durφlauφt, idj bitte, langiam! in ber Sttabt wie auf bem SCd)loβ gnb bie Seueranflatten in beger Crbnung, man wirb gdj burd; einen fo unerwartet außerorbent; liehen Soll nicht irremadjen .lagen. Jpier aber ig ein 

böfer Stoben, Bleine Steeine unb furjeć Srać, fφneli^ Dleiten ig ungdjer; ohnehin, bić wir wirb bać Seuer Bdjon nieber fein." Die SUrgin glaubte nidjt baran, ge fah ben Daudj gdj verbreiten, ge glaubte einen gammenben Slifp gefchim, einen S5φ(ag gehört ju haben, unb nun bewegten gdj in ihrer Sinbilbungd; ^aft ade bie ^cd^^ bilber, weldje beć trefflidjen Cjeimć wieberholte Srjdhlung von beut erlebten Sajrmarf^; branbe Iciber nur ju tief Cingefenft hotte.Surchterlidj wohl war jener Soll, íɪt>eeraedJrnb unb Cinbringlidj genug, um jeitlebenć eine Dljjtung unb SBovgrlíιtπg Wieberfeljreuben Ungléidfô änggltdj jttrUcf; julagen, alć jur DM^it auf bem großen bubenreichen SDarftraum ein plöglicljer Skanb Saben auf Sabett er; griffen hotte, ehe nod) bie in unb an biefen leichten JpUnen Scφaeeenben auć tiefen Χμημπ gefφuttett wUrben; ber SUrg fdbg alć ein ermUbet aπgelaπgter, erg cingeadjlafener Srcmber anć Senger Sprang, alleć BUrφterlich erleuchtet fah, Somme an Stamme, redjtć unb liufć geh Uberfpringenb, ihm eπtgegenjüngeltr. Die Käufer beć SDarSteć, vom 2Βϊ^Β^ιπ gerötet, Bdjtenen fdjon ju glUhen, brohenb, gdj jeben DugenbHcC ju ent; jUnbcn unb in Summet auijuidjlagen ; unten wUtete bać Stttment unaufhaltsam, bie Skmer pragclten, bie Saiten Bnaeeten, Seinwanb gog auf, imb iljre . bUgern, an ben Snbcπ gammeπb ^gejacften Sejcn trieben in ber 5höhe gdj umher, alć wenn bie böfen Seiger, in ihrem &ΜκηΚ um unb um gcgattet, ftdj mutwillig tanjenb Vcrjehren unb ba unb bort auć ben ©luten wieber auftauchen wollten. Dann aber mit ereifcjenbem Se; heul renete jeber, wać jur ⅞anb lag; Diener unb kneφtt mit ben Jperren bemUhten gdj, von S∣om≈ men ergrigencS5aUen for^;Bdjheppen, vonbem brennenben ©egell nodj eini; gcć wegJtirrißeπ, um eć in bie Jligcn ju padm, bie ge benn hoch juletjt ben eilen; ben SomcnJumDiaube lagen mußten. SfBiemancher wUnfd); te nur einen Dugenblidi Sttill; ganb bem heran;
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Prafdelnben Scucr, nací) ber SJiδgliφdcit einer SSeffnnuna fêd} umfcfjenb, unb er war mit aller feiner φabe Bcdon ergriffen; an ber einen Seite brannte, glünte Βφοπ, wać an ber anbern nod) in Dladjt fianb.⅛arlndefige SHa^C^, w^C^erC^ide SKrncdyrn wibcr; deCsien Ctdy grimmig bem grimmigen STeince unb vcIIcí ten mandjrć, mit S^eiel^ufJ ihrer Slugenbrauen unb Haare. Seibev nun erneuerte e»d? vor bem fc∏∣0nrn CsCcifir bev Sffirflin ber wüfîe DBirrrnarr; nun fíjien bev Hfiteve movgenblidyr’®ed'd)tćereić umnebelt, if>re Slugen veri büflrrt, Sßalb unb DBiefe hatten einen Wunberbaren bänglichen Slnftdyein.3n bać frirbin^r Xal einreitenb, deiner Iabenben Äüiyle nicht ac∏tenb, waren fir Caum einige

SCefdjopd, folder Slnflrengungen ungewohnt, fte nicht aućhaltcn werbe. Sé übernahm d’dt, von ber bebréíng; ten Dleiterin angevegt, Cliefj am Cleinen (Serôlle brć Hangeć an unb wirber an, unb Cldirjte jule⅛t nach heftigem Seelireben CraCtloć jtt SCobcn, ©tr dchône ©ame, antddtoden unb grwanbt, v^lid^te nicht, CÙdy flracf auf iftre Suffic μι (teiien; auch bać Spfrrb richtete Ctdy auf; aber bcr Xigcr nalyte ddɑn, obgíeícB nicht mit htCfîgrv SelynrlIc; bev ungCeιche SSobcn, bir Cdhrfen Seeinc Bdtenen feinen Slntricb μι Btnbern, unb nur bafj Honorio unmittelbar Btnter iBm Btrdog, Bdten deine kraft auf nrur anjufpornrn unb ju rrijen. SCeibr Dlenner evveidien jugCcédy brn Ort, wo bir SCirflin mit bem SCJ∣erbr Clanb ; bcv DHiicv beugte dtdy fx^c^ab, BcCtodj

von bev lebfjafften ©.nolle brć Iiafjedleifenbcn SaceBeć Bcrabz alé bir Sfirflin ganj unten im (Scbffdjr brć DBieCentatć ctwać Selffameć erbliche, bać Ctr alfobalb Cfit bcn Xiger crfanntc; HeranCpringeub, wie fte idyn vor Curjcm gcmalt grfehen, fam rr entgegen; unb bicfcć SCHb ju brtt furchtbaren Sillbcrn, bir dir Borben brfcbaf? tigtcn, madjtr ben Wunberfamfien S^Íntrucf. ,,Siieyt; gnabigc Svan/' rief Haoorio, ,,flicht!" Sic wanbte bać φCcrb um, brm (teilen SCcrg ju, wo ftr Hergrfommrtt waren, ©cr 3ungling aber, brm Untirr entgegen, jog bir SpifioIr unb Bdjoy, alć er BtcCy nalye genug glaubte; Iribrv jebodj war gefehlt, brr Xigcr (prang Ccitwar^, bas^/ ZPferbr ^tc, bać ergrimmte Xicr aber verfolgte feinen SBrg, aufwärts unmittelbar bcv Sfirftin nadj. Sie dpeengtc, wać bać φCerbe vcrmodjle, bir (trilr, Cleinige Strcdc fynan, Caum füvdtenb, bafj rin jarteć

unb traf mit brr jweitrn pifióle bać Ungehrner burd; ben köpf, bafj eć ϊ^οίΒ) unb, aućgrflrreflin feiner Sänge, erf recht bir DRadjt unb Suedí!^^^ frBen IieO, von bev nur noch bać korperiíde Hbrigi grbliebcn balag. Hanorio war vom φferbe grfprungrn unb fnicte Cdjon auf brm Xirre, bämpftr feine Irf^trn SCcwcgiingcn unb Cfieit brn gejogeneit ⅛lrCcBtfj>tðcv in bev rechten Hanb. ©cr Dfinjgling war Cdjon, rr war Herangefprengt, wir ifyn bir Sfivfiin oft im Sanjcn; unb DlingrlCpiel grdehrn hatte. Sbenfo traf in brr Dlrit; bahn feine kugcl im Doorbeffprengcn brn XurdcndopC auf brm φf^c^yl gerabr unter brm Xurban in bir Stirn; Cbrnfo Bpirfjtr er, flüchtig Heranfprengenb, mit brm btan; Cen Säbcl bać DRnf>re∏BhXfpt vont Soobcn auÇ. 3∏ allen Coldjcn Sffinffcn war rr grwanbt unb Hirr fant bribcć juliattcn.
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,,Oebi ibtn ben Dief/' f g fe bie Süeßiu; „it) (ûrytc, er befuyfibtgt Suf) nod) mit ben Kealien.",,SJerjeiyt!'' ernoiberte ber Sfûngling ; „ee iß ff)ou fot genug, unb id) mag baé gell nicÿt verberben, baé nficyfien SSinter auf Siiteem ©yittten glaujeu foil",,Sreoelt uiU)i!" fagte bie Sfleftin; „adeé, roué von Srommigedt im tiefen Herjcu rnofiuc, entfaltet fφ in foid)em Slugeublide",,Sluty it)," rief Honorio, „wat nie frommer alé Jegt eben; bcéfiaib aber benf id) aué Seeubigfie: id) bilde biefeé Sell nue an, rote eé Sud) >ur Sufi DcjIcIccu fann."„Sé mürbe mid) immer an bicfcn fcyrccfIiUycu Siugen; blitf eeiuuetn," vctfegte fie.„Sfi eé body," ermiberte bcr Sffiugling mff Oiuiicuber Sfange, „ein uuft)ulbtgcrcé Sriumpbjeitycu, ai( roenu bie Sfafeu erftyCjßeuer Seinic vor bcm SoUgee bet jue ©)au getragen mürben."„3) werbe mid) au Sute Kühnheit uub ^^au^^^ babei erinnern, unb bar( uit)i bιn>ufef5en, baj Sbt auf meinen ©auf uub auf bic Onabc beé Sürßen lebenélâuglld) rcc)ncn fount. Siber ficht auf! ff)ou iß feiu Sebeu mef>r im Stete, bc; beuteu mtr baé Sfeitere; vor allen ©iugen ficbt auf!"„©a ic) nuu einmal fuice," Verfcgfe bcr Sunglíng, „ba lu) mity in einer ©eeiuiug befnbe, bic mir auf jcbe anbeec Sfeife unterfagt noffrc, fo Iafit mid) bitten, vou bcr Ouuf!, von bcr ©uabe, bic Sbt mir Jueoenbet, iu bie; fem Slitgeubltfc Vcrfiyert Ju ncfbeu. Sy bebe (you fooft Sueeu f>ojieu Oemabl gebeten um Urlaub uub S3er; güußiguug einer weitcrnDieife. Sfct baé Olutf jyaf, an Sueee Safel ju ßgeu,rocu Sbt f^a^e^ifi^it, Sure Oefdfyafi IinCerhaiteu ju bür; (eu, ber muß bie SfBelU gefelyeu haben. Dicifcnbc ßrhmeu von allen Oeteu her, uub wenn von einer Sïtabt, von einem Wiytigeu φuufte iegcubeiueé Sjkltteite gefpeot)cu wirb, ergebt an beu Surigeu Jebeémal bie Stnge, ob er bafelbß geroefeu fei. Sfiernaubeu traut man Skr; ßaub ja, alé roer baé alteé gefeien fiat;f cé iß, alé wenn man (íc) uur für anbere ju Unterulcyccu í^i^i^í^í^.‘"„©khi auj!" n>ιebeti)olte bie Silejliu; „ic) mδdjte uit)t gern gegen bie Ubeejeuguug meiueé Oemaiiie irgenb ccmaé wûufyeu unb bitten; allein, eocnu td) nit)U ierc, (o ifl bic Uefat)c, warum er Suy btéjicr Juejirfjiielt, halb gef)θbeu. ©eine Sibfiyc wae, Sud) >um CdbjiSnbigcu Sbclmauu Sjeeaugereift ju (eben, bce fit) uub ijieu aud) auémiieté Sf)re maytc, wic biéfier am £?ofe; uub iy bjycc, Suee Sat wäre ein (o empfehlen;

bcr Dlct(cpafi, afti ein Juugee SOann nur iu bic SiSelc miiuebmcn fauu." , ,©afi anflait eiuee Jugeublicyeu Srcube eiuc fgewiße Seauer über (ciu O^eflcyt jog, batte bic Sflcjliu nicyt Seit ju bemerkn, uoc) er (einer Smpßubung Diaum ju geben: benu fiafiig beu SScrg berauf, eiueu Kfcabeu au ber ⅞aub, Cam eine Scau geeabeju auf bie Oruppc loé, bie wir feuueu; unb (aum wae Houoeio ßd) f bc; fiuueub aufgejlaubeu, alé jlc jlc) haedenb uub fi)reicnb fiber beu Seitynam yermar( unb an biefer ʃɔaubluug, (owte an einer, obgicid) relulit) aujiaubigcti, bod) bunten uub fcltfameu Kieibutig (ogleid) erraten lief), fic fei ble SOeîlferiu uub Sßifrteriu biefeé baj)ingeβrecitcιt Oe; ftyôpfeé, wie beuu bcr fyrnar>augige, (U)Warjlodigc Kuabe, ber cinc Sibie lu bcr ⅞aub hielt, gleld) ber SOuU; ter wdneub, weniger heftig, aber cief geröhrt, neben ii)r fuletc.©eu gewaltsamen Siué; brflcycn bcr Seibenfuyaft biefeé unglüfliycu SSeibeé folgte, jwae UnCcrbrocyeu fïo(meife, ciu ©rom von Sfforren, wie ein S5acji fid) iu SibfJgeu vou Seifeu ju Seifeu (iürjc. Sine natur; Ileyc ©praye, fuej uub ab; gebuotyeu, mat)cc jld) ein; beinglid) uub eüf)teub; Pee; gebeué wfiube man fie lu unfcen SDunbarcen übcefegeu woileu; beu ungefähren Si«; fiait büefcu roir ult)U ver; j)eh∣eu. ©ie f)aben bid)ermotbet, armeé Stee! er; moebet ojine SQotJ ©u warß jaj)rn unb hütceß Díc) gern ruj)ig Ulebergclafeu uub au( uñé gewartet; beuu bcine Suiiballeu fd)mcrjtcu bid), unb bcine Krallcu fiaiCcn (cinc Srafi mehr! ©ie heiße ©oune fehlte bir, jlc ju reifen, ©u warß ber ©yinßeunter bcineégldyen; wer j>uc Je einen Ihuigiicyeu Sigce (o (ictelid) auégefieecfi im ©yiafe gefefien, wie bu nun jltcr Ilegji, fot, um uicyu Wteber aufjußcficu. SSenn bu beé SOorijcné aufwaiycejl beim frjlfieu Sagfyein uub beu Diiacycn auffperriejl, auéfieei(enb bie roce 3uuge, fo (c)ieufi bu uñé ju IJU)dn, uub, wcuu (cyon brülleub, ua()mβ bu bot) fpieleub belt) ⅛utter aiué bcr £ianb ciueu Smiu Pou Cnn Siggrun clneé Slnbeé! SS3ie lauge begleiteten wir bddf auf beinen Suiitteu, wic laugc war beιne OeeeIifyafi uñé Wtu)ilg unb feuu^)t; bar! Uné^! munñ gauj dennldd) (am bic Sopcije von bcu Sreflern, uub (0^e Sabuug von bett StJarfen. So wirb cé uif)f mejie (ein! Sfkhe, wejac! , .Sie Ijatte uit)t auégceiagc, aff über bic mittlere ⅞δjic beé SSeregeé am ^Ο^οΐ^ herab Dieiter heran; Sprengten, bic alfobalb für baé Sagbgeeoige beé Sürßen
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eefαnnt würben, er felbf »oran. Sik ξαί^η, in ben ffiut’rn Subiesen jagenb, bie Sraanbtvolfein «uffeben ΤιΙ>ιπ unb burdj S^älet· unb ©df udten, note auf gcroaltfam Ixebetbcr Sagb, bcu geeabeu SBeg uadj „ hi’f’m traurigen Seic^^ ge; nominen. Über bie fieintge SUbfe einher; fprtuseub, fugten unb fiarrten fie, nun bie Unerwartete Siruppe gewähr werb’uf, bie ftdj auf ber leeren Stäche merfrvfirbig aubjeidjuet’. SRacb hem erfieu Srftnnen veefunmt’ man, unb nach einigem Sr; IjoIi, warb, roaf ber Dublic nidjt felbfi ergab, mit tvtuhgtn SBorten erläutert. So ftanb ber §ürfi vor Vem f'^’, umSe’isnib, einen Jireib umljer von Dleiteru unb gRaebeiíeπbeu μι Sufe. llnfdJiöfftg warb man ukft, noaf μι tun fei; anjuoebnen, aubjufïii>rdnz war ber Sfrf btfd;<5fftiJt, alb ein SOann fcf in ben Jireib beäugte, gref von S^cfialt, bunt unb wunb’rlidf gefleibet wie Srau unb Jlinb.Hnb nun gab bie SamUk μιfanntu ©fm’.; unb ftberrafcbung ju edenu’,. ©er SDRainn aber, gefaßt, fianb in ef>r# furcbtbvoaler €ntftruung vor bem Surfen unb fagte: „Sb ifi nidjt JñɪiagtnVJeit; adj, mein ⅞err ttnb mächtiger Sägee, auch ber Sowe ifi lob, auch l>>er naφ bem @e; birg ifi er hin, aber fdjont ihn, habt g5armherμgltit, bah er Uicjt umfomme, rote bieb gute £ke."„©er Sbwe?" fagte ber Sfirf; „fja|i bu feine Spur?"„Sa, ⅞err ! Sin Saatter bort unten, ber ftcf ohne SRot auf eineu Soaum ge; ιιϊϊιϊ f)atte, roieb mich weiter hier Iinfb hinauf; aber tdj fah ben groben Srupp gKeufebeu uttb ψψ’ν0’ vor mir, neugierig unb hi∣fbbtbürftig eilt’ iφ hierher.",,Dlfo," beorberte ber Sfirfi, „muß bie Jfagb ftb auf biefe ©eite ju'bcn; ihre labet eure gejt fachte ju SBeef, cf iffein Unglficf, wenn ihr ihn in bie πιΤΙι, SBalber treibt; aber am Snbe, guter SDattn, werben wir Suer S^efihbpf nicht fehoneu fönnen; warum wart Jjljr Unvorftcftig ge; nιtg, fie ’utfommeu μι Iaffeu?"„©ab Seu’. brach aub," verfemte jener, „wir Sí’Ií’u unb f^ill unb gefpannt, eb verbreitete ftdj (Φ nel, aber fern von unb wir fatt’!! SBafffer genug ju uuferer Secrteibisnn<J, aber ein flogauf unb warf bie STrdnbe bib an unb heran, über unb weg; wir übereilten unb unb f'ub nun Ungliicflidx Seute."SRocf war ber SHrfi mit ©norbnιιngeu νΊά^ίβί, aber einen Dugenbild fchien alleb ju focfen, alb oben vom alten Scfjioh herab eilig ein SOann fpeingenb

Sefeben warb, ben man halb für ben angefedt’u SBadjter ’efanufc, ber VIi fef SDaltrf bewache, inbem tr Varln feine SBoVuuus nahm unb fit Drbeittr beauffidftigte. Sr fam außerDtem dpriugtub, boφ t>atte er halb mit W’utgeu SBorteu angejeiat: oben hinter her Ijbferu Dniugmauer habe fdj ber Sowe im ©οηηη^’Ιη gelagert, am Suk ’iner ijuubertjli|jristu Sufje, unb verhalte fdj ganj ruhig, ä^r^j^^rliih ber SDann:SBarum habe idj Sefieru meine S^ficjfe iu fie Stabt getragen, um fe aufpub’u ju Iaffeul hätte ídj fie bei her Jpanb ge; habt, er wäre nicht Wkber anfstfaubtn; hab Sed wäre boef mein eS’wefen, unb idj hätte mich feffeu, wie ViUig, Jeitkbenb Sebrfifet.©er Sitrfi, bem felue mllltâelfdjeu Sr; fafjruugeu auφ fier Jufiatten famen, fa ⅛. er ftcf Mfl fdjon in SäUen gefunben '■ batí’, wo von mehreren ©etten unper;meiblicfeb Übel Veranbrofte, fagte hier; ⅜ι . auf: ,,SBelcVe Sffirgfdjaft gebt Jjbr mir, bah, njenn roir Sureb Sbweu fdjonen, er uid-ht im Sanbe unter ben SDe’ni∣stu 23er; berbcn auridjt∣^ι^'^zz,,⅞ter fief’ Srau unb Viefef Ätnf" ’rwlbert’ Ver Sater bafltg, „erbieten fφ, ihn ju jäbmein, ifu ruhig ju erhalten, bib idj ben beddJlageutn Mafien herauf; fφafe, Va roir ihn Venn uufdjäblidj unb unbefdjäbigt Wkfer Jurfidbrlug’n wer; ben."©er JbnaVe ddjien TiIu’ sðte fudjen ju wollen, ein jufeumeut Ver Drt, wie man fonfi bie fauft’, Slbte ju nennen pflegte; fe war S’fdjuäbelt rote bi’ dfeifeu; wer eb fiaub, Wuft’ fi’ aumutigfi’n Sbne aub hetoorjulotíeu. jubei hatte

»er; von füße fuej per; Var;, . _ . herSürfi hen SBaetcr gtfeash, wi’ Ver Sbwe biuaufsclonncu. ©χΡί aber pn^^e: ©urdj fen ⅞ohiroeg, Ver auf b’ibeu ©etten vermauert, von jeher Ver ’injis’ , Sugang war unb Ver elnjlge bleiben fod; μpei Suhpfabe, fi’ nocj t^i^t^udfui^irt’u, alb Vurdj jenen ’rfieu engen Slnweg ju Vem gaub’efeblod’ gelangen fönn’, woju fer Slirfi SritbrtdJV (Self unb ¢gefdJnad aubbɪlben roili.0 2Raφ einigem SRadjbenfen, wobei Itdjy her Sfirf nadj V’m Mtnbe umfaf, VaV μ’.' fanft gleidjfan ju57 dortsedabren batte, roeub’t’ ’n ftdj ju Γ ⅞onorio unb fagte: „©u Ijaf b’uk viel S’leiflet, MoUenie bah Sagweef. 35efe⅛e Ven Tcfmaku SBe,g, haltet ’111’ 3ΤίίφΤ’η 0’γ’Ιϊ, aben 1^1’^ Uidjt ’her, alb Vif ihr VaV fStfdjVpf Uldjt foufi Juelidfcjjeudjeu

om - - .,. . . . ...¾⅛F <C haben «oír fergefïalt ’nt^’llt, bah Utemanb 
vΛv Λid SttrrR Iitrtrrt rrflrrt 0n∩0n 9fttħS0Λ lit
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Íóuuí; WnfallS maφt ein Seucr an, vor bem er ftφ Biircftet, tocuu er herunter roili. SJiann unb Swu möge .für baS übrige ßefen." Silig frf)itfte ⅞ouorio ftdj an, bie ^Jcfeele ju vollfüfreu.©aS Äinb »erfolgte feine SJielobie, bie feine roar, eine Xoufolge ofne @efe§, uub vie# leicet CbenbeSroegeu fo Rerji erareifenib; bie Umflefeubeu Bdjiencn rote bejaubert von _ ber SSenoeguug einer lieberartigeu Sííc^íÍ·>*, als ber SSater mit au# fïâubigem SnibnflaSmuS ju rebeu auftng unb fortfulr:„Sott Rat bem Sürßen sßctS; bett gegebeu uub Jugleicb bie SrfenntniS, baft alle ©otte^e^í roerte weife Btnb, jebeS uacf feiuer Slrt. ©ebt ben Seifen, roie er feflflebt uub ftdj uicft rüfrt, bet Sfiitterung tro⅛t uubbem (SouneuBcRem; uralte SJaume Jteren fein ⅞aupt, uub fo gefrönt fcbaut er weit umfer; ßürjt aber ein Xeil herunter, fo roili eS nicft bleiben, roaS eS roar, eS fdUt jertrümmert in viele ©tüfe unb bebeeft bie (Seite beS ⅞angeS. Siber auφ ba wollen fte Uicft »erfarren, mutwillig Bprtttgeu fte tief finab, ber SJacb nimmt fte auf, jttm Siufe trägt er _fte. Slicbt roiber# flebeub, uidjt Wiberfpenflig etfig, nein glatt unb abge# ruubet gewinnen fte fφneUer ifreu Sffieg unb gelangen »on Siub ju SluB> eubltcb jum ʃɔjeau, _ roo bie Siiefen tn (Sφarcn baberjieben unb tn ber Xiefe bie J^werge wimmeln. .©ocf wer preifl bett Slubm bes . φerrπ, beu bie ©terne loben »on S-Wigieit ju Swigteit! SBfarum feft ifr aber im Remen umfer? Sseeradjtet Ijirr bie SJiene ! nocf fpdt im ⅞erb(l Bammelt fteemftg uub baut flφ eiu ⅞auS, wiuteb unbWageredjt als STeíBler uub®efeße; fcbaut bie SlmctBe ba! fte Benut ifreu SSeg uub »er; liert " ’ 'fɪe eine auS men, SrrbbröS; lein unb ttêife# nabeln, fte baut eS in bie ⅞δbe

iyn ticft, baut Blef Sffo Rnung ©raSba#

uub wölbt eS ju; aber fte b«t umBonfi gearbeitet, beuu ■ baS SBferb flampft uub fφarrt alles auSeiuanber, Beft bin! eS jer; tritt ifre SJalBen unb jerflreut ifre planten, Ungebulbig fdjnaubt eS unb Baun uidjt raßen; bettn ber ⅞err bet baS Slof jum SeBetteu beS SBBitnbeS gemacft uub jum SeBdbrieu beS (Sturme∣S, baf eS bett STauu bat>initage, wofin er wiii, unb bie Rmu, wofiu fte begefrt. Slber im !balmeuroalb trat er auf, ber Söroe, ernßcu SJdjritteS burd)jog er bie SfüBle, bort lerricft er über alles ©>e; tier, unb nidjtS WiberBlebt ifm. ©ocf ber STcnfdj weif ibn ju jdbrnen, unb baS graufam>le ber ©eBdjöpfe bet SRrfurcft »or bem Sbenbilbe ©otteS, wonacf audj bie Sngel ge; Htacft ffntb, bie bem ⅞errubienen unb feineu ©ienern. ©enn tu ber SSwengrube Bdjeute ttφ ©aniel ηίφί; er blieb Befl uub getrof, uub baS wñíbe SJrfiaen unterbracf ,icft feinen frommen @efang."©tefe mit bem SluSbrucB eines natürle⅛en S^ntRuftaSi muS gefaltete Tiebe begleitete baS Äinb teic uub ba mit anmutigen Xönen; alS aber ber SJatcr geeubet batte, fing er mit reiner Äeble, Relier Stimme unb gefd)icBien Saufen Jtt intonieren an, worauf ber SJater bie ⅛lδfe ergriff, im Sinflang ftcf föreu lief> baS Äinb aber fang:SluS beu ©ruben,, fier im ©raben ⅞δr idj beS *Jnoi.·^^ ©ang; Singel fdjroeben, iRn ju laben, SBnre ba ■ bem@uteu bang? Sύto’unbSötotn, bin unta wiber, ©cfmieget ftdj umijn ferait;3a, bie fand ten, frommen Sieber⅞abeuS ifneu angetan!©er SJater Bufr Bort, bie ®tro# pfe mit ber Slote ju bet gleiten, bie SJiutter trat fie unb ba alé jweite (Stimme mit eiu.Siinbringiicb aber ganj bet fonberS roar,
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bay baS Äinb Ne Seiten ter ©looCte nunmetr ju anderer Orbnung Purctjeinanderfcyob und baburC), wo nicyt einen neuen Sinn bory baS SeiCfiiyt in unb burd) CtCy CeibCi auCregenb erhöhte.Sngel Cdjweben au∣ unb nieber, U né in tönen ju erlaben, SCCieC ein IjimmiCfryer Sefangi Sn ben STruben, in bem Sraben SCßare ba bem 5iinbe bang? Diefe Canften, Crommen Sieber JaCTen Ungtud nid`t yeran; Snget CCjiTeben yin unb wiber, Unb Co C eS Cdwn getyan.⅞ierauC mit ÄraCt unb Snyebung Cangen alte breit Seenn ber Sw’ge yerrCdjtauC Srben Über SOteere CeerCdjt CeinSlid;Jörnen Coden Jammer wersben,Unb bie SBelIe CdjWanCtjurCid.SlIanCeS S^ejjwert erharrtim ⅞iebf, Staub’ unb Hoffnung Ctnbe^lCüllt;SCCundertatig iCC bie Jiebe, S)ie CteCy im Siebet enthüllt.StlleS toar CHU, hörte, yoreC)te, unb nur erC ató bie töne VerCaIlten, tonnte man ben Siinbruet bemerk ten unb allenCaUs beobk ad)ten. StlleS toar wie bet fdjWifrtigt, jeber in Ceiner Strt gerührt. Der SM,ató wenn er erft jetyt baS Unyeil überCdCe, baS iCen oor turjem bebrott Cyatte, Miette nieber auC Ceine ©emayiin, bie an iCen gek IeCynt, CteCy nidjt besagte, baS geßieCte Xudylein Cyen boηuμeyen unb bie Slttgen bamit ju bebeden. SS tat iCr WoC>), bie jugenblidje S>ruÇl oon bem Sruet er; Ieieyyert ju CiCten, mit bem bie Ooryergeyenben SOik nuten Cte belaßet Catten. Sine oolltommene SttiC^e bet 
IjerrCdjte bie SVenge, man Cdjiett bie SeCaCtren oen geffen ju Cyaben: unten ben Srranb unb oben baS SrCftCten eines bebenfiêCy ruyenben Jörnen.Sjurdj einen SCinC, bie SVerbe natter CerbeiiuCiCtren, brachte ber SúrCl JuerCl Wieber tn bie Siruppe Sei wegung, bann wendete er Ctd) ju bem SBeibe unb Cagte: „3Ctr glaubt alCo, bag 3Ctr ben enCCprungenen Jötoen, too 3Ctr iCen antrefft, burdy Suren Sefang, burdy ben Sefang bieCeS ÄinbeS, mit ⅞itCe bieCer CSlbtentbne ju berdywieyttgen unb iCen Cobann UnCeytibi Iidj Cotote in Ceinen SerrCtjliC) wieberJurCidbrtngett Cönntet?" Sie bejahten eS, OerCtdjernb unb betcuemb; ber ÄaClellan tourbe iy∏en alS Sßeg# 

toeiCer Jttgegeben. Olun entCernte ber SurCl mit wenigen Ctdj eiligC, bie jMin Colgte IangCamer mit bem übrigen Sefolge; SOutter aber unb ®oyn Cliegen, oon bem SBartel, ber CteCy eines SewetrS Pemddjtigt yatte, bei gleitet, Ceiler gegen ben Sberg y.nan.Sor bem Srintritt in ben ⅞ob)ltoeg, ber ben Sugang ju bem 0^Ce eröffnet, Canben Cte bie Sdger PeCed tigt, bürreS 3ιetCi'g ju eɑtʧen, bamit Cte auC jeben Sall ein grogeS Seuer anjunben Cönnten.„SS iC nieCtt ¡Slot," ' Cagte bie Srau, „eS wirb oyne baS alles tn Sute geCdjeleen."SCeeter Cyen, auC einem SOauceCud CC)cnb, erblidten Cte ¿oonorio, Ceine DoppelbudjCe in ben ©djC) gelegt, auC einem φoCen aló toie ju jebem SrrIebniS geCfayt. SIber baS HcranCommen Cdjien er Iaum ju bemerk Cen, er Cat toie in tieCen SebanCen oerCunCen, er Cay umyer toie jerereut. Sie Srau CpraCt ibn an mit ber Sitte, baS Seuer nieyt anjunben ju Iaffen, er Ceyien jebodj ihrer Olebe wenig SluCmerCCamCeit JueCtenCen ; Cte rebete IebCc^t Cort unb rieC: „©Cyöner junger SJlann, bu CaC meinen Xiger erfcB)ιttκn — tdj Cludje bir nidjt; Cehone meinen Jöwen, guter jum ger SJlann — ieCy Cegne bieCC."⅛onorio Cdjaute gerabe oor Ctdt Cen, bortCen, too bie Sionne auC Ctre SaCtn Ctdj ju CenCen begann.„Du ddy auCt nat<Ct Slben b," rieC bie Stau, „btt tuCl tooCyl baran, bort giebt’S Oiel ju tun; eile nur, Cdume nidjt, bu wirCt über# winbeti. Slber juerjl Ciben winbe bid) CelbC." hûerauC Cdjien er ju IáeCeen, bie Srau Ctieg weiter, Connte CteCy aber niCyt entCNten, naC. bem Surudbleibenben UOdCrnalS nmjubliden; eine röUeCte *Soonne txberfdyjen Cein ScCCC)(, Cte glaubte nie einen Odyδnern Sungling gefeten ju Caben.,,SCCienn Surer Äinb," Cagte nunmeyr ber SCartel, ,CCtPtenb unb Ctngenb, toie 3pr uberjeugt Cetb, ben JPtoen antoden unb PeruCtgen Cann, Co werben wir unS beSCelben CeCyr Ieidjt demet)íïcrn, ba CteC) baS gn waltige Xter ganj na) an bie burdydrodyenen Seeiooibe f^)t^t^1^Iltgert Ceatf burdj bie wir, ba baS Haupttor oen Bcfy)Uttet iC, einen Singang in ben *Sd!^^ gewonnen ygben. Jodt iCtn baS Äinb CtHnin, Co Cann idy bie ¿jjCnung mit Ieiehter SKüte CeyiteCCen, unb ber Ätiabe, wenn eS ibim gut beud)t, MtrCt eine ber Cleinen SCCenbeU treppen, bie er in ber Sde CfeCe, bem Xiere cnti SCCir wollen unS Oerbergen, aber ϊφ werbe 
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miφ fo ftcUeπ, bafj meine Äugel jeben SlugenbHtf bem Äinbe ju ⅞ilfe tommen fαnn."„©te Umflanbe flnb alle nid)i nölig; ©ott unb Äunfl, grömmigteit unb ©tuet müfen baé S5efle tf>un."„Sé fei/' Perfegte bet SBärtcl, „aber id; tenne meine φflid)ten. Srfl füflr id) Sud) burd) einen befd;n>er; Iidjen Stieg auf baé ©emäuer hinauf, gerabe bem Sin; gang gegenüber, ben id) ermähnt habe; baé Äinb mag Ainabfleigen, gleidffam in bie Sirena beé Scfhaufpielé, unb baé befänftigte Slier bort ξ>ereiπlocfen."©aé acfCfl^lf; SBdrtel unb SJdutter faflcn Verffetft »on oben f>erab, mie baé Äinb bie SBenbeltrcppen hinunter in bcm fiaren $>ofraum fld) jeigte unb in ber buflern Öffnung gegenüber ρetfd)tvanb, aber fogleicfl feinen SWtenton hören lief?, ber flef nacf unb nad) verlor unb enblid) Verf^ummtc. ©ie φaufc toar afmungéooU ge; nug; ben alten, mit ©efaflr befanπten 3dgcr beengte ber feltene menfdjlidje §ad. Sr fagte fieff, bafl eilieber perfónlich bem geftfjrlidjen Sliere entgegen; ginge; bie SJiutter jebod), mit Aeiterm CSeflcflt, über; gebogen ξ>orrdc∏lbz Iiefl nieflt bie minbefle Unruhe be; merten.Srnblicf flörte man bie glöte roieber, baé Äinb trat aué ber ⅞δf∣le fervor mit glänjenb befriebigten Slugen, ber Söme hinter ihm brein, aber Iangfam unb rote eé fdfien, mit einiger Sr jeigte hjie unb ba£ufl, fld) Uieberjnlegen, bod) ber Änabc füflrte if>n im ^albfrcife btircfl bie roentgen entblätterten, buntbelaub; ten SJáume, bié er fld) enblid) in ben legten ©trafeen ber Stonne, bie fle burd) eine Dtuineniutfe Ijercinfanbte, rote Verflart nieberfegte unb fein beddfmiifttgenbeé Sieb abermalé .begann, befen SBieberholung roir uñé and) nieflt entgehen fönnen:Slué ben ©rnben, flier im ©raben ⅞δr, id) beé φropfleten Slang; Sngel fd>meben, ifm ju laben, SBäre ba bem ©uten bang? Soro unb Söroin f)in unb roiber, Sèdjmiegen fld) um ihn heran;

3a, bie fünften, frommen Sicber⅛aben,ζ tfrnen angetan!3∏befen hatte fiel) ber £öme ganj fnapp an 'baé Äinb hingelegt unb ifm bie fernere redjte 23orbertage auf ben S^d;ofl gehoben, bie ber Änabe foιtl)ngenb an; mutig flreicfielte, aber gar halb bemerfte, bafl ein fd)aʧer ©ornjmeig jmifcfen bie StaIlen eingefiocf>en roar. Storg; faltig jog er bie verlcgenbe Stpige fervor, itaf)rn Iacfielnb fein buntfeibeneé fpale^i^ixd) Vom Sladen unb Verbanb bie greulícfie Sage beé Untieré, fo bafl bie SJlutter fl^efl pot ^reubeπ mit auégcflretften Slrmen jurütfbog unb Vielleidjt ungervvf)nteιrveide S^eifad gerufen unb getlatfcflt fätte, mären fle nidjt burd) einen berben Sauflgriff beé SBârtelé erinnert roorben, bafl bie @efaf)r nieflt Voritber fei.



OUorreief) (αug baé 5,lnb weiter, uaCjbcm eë mic wenigen Sδueu Vorgefpielf i>aJte:©enn ber SWge Verr(djf au( Sebeu, übee 5Decre Verrfdjc Sein Slid ; Sδwen (ollen SJmmer werben, Uub bic SSellc (C^a^t jurtie(. Sianfeé Crfiarrt lm ⅞lebe,©laub’ unb ⅞ofπung (tub erfüllt; SBuubgrcaiíg lji ble Siebe, ©ic ftd> im (Scbcf enthülle.3fi eê mδglie∣b, ju benfen, bajj man in ben Sfigen ciueé (o grimmigen ©efdjôpfë, beź Speauucn ber SSJb ber, beé ©efpoien beë Sígrrgícfgé, eiueu SHuébrut( vou greunbtid)(elt, vou bautbarer 3ufrigbgnDcit Ijabe Spüren fδnuen, (o gcfefab cδ fiier, unb wirend> (aii baé $lub 

iu (eluer 2icrlèèlenug aué wic ciu mächtiger jccgreiφcr Aierwnta, Jeuer jwae nic⅝t wic ber Übgrwunbenc, benn (eiuc Kra(i bllcb in ibm verborgen, aber bodj wic bcr (Scjd⅛mte, wic ber bem eigenen frlebliefjcn SSlilen 2ínDcimgegebgnc. ©a$ Kiub flötete unb fang fo weiicr, naep (eiucr SlrU bic Seiten Verfefraufenb uub neue Uinμtffigcub:Uub (o gebt mit guten Slinbeen Seergce Sugei geen ;u Siat, S5δfeS SSoilen $u Verbinbern, Su bcSδrbern (⅞δnc Sac. So beSOeren, fefíjubauugn Sieben Seobu au¿ jarte Kuie Sb∏, im SSalbcé efroommee Sinn unb SKelobic.
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VON

EMIL WA LDMANN

J. TINTORETTO, STUDIE FÜR EINEN HEILIGEN
STEPHANUS. SCHWARZE KREIDE 

PHOTOGRAPHIE MANELLI

Wer die hier publizierten Zeichnungen betrachtet und ge
fragt wird, ob das nun Arbeiten von der Hand eines Zeichners, 
eines Malers oder Bildhauers seien, der würde vor einigen der 
Blätter wahrscheinlich um die Antwort verlegen sein. Nicht 
nur, weil es sich um Tintoretto handelt:, der ja laut eigenem 
über seiner Ateliertür angenagelten Ausspruch das Höchste ihm 
Bekannte an Skulptur mit dem Höchsten an Malerei (die Form 
Michelangelos und die Farbe Tizians) in seinem Schaffen ver
schmelzen wollte. Sondern angesichts der Werke der ganz 
Grossen werden solche prinzipielle Schulunterscheidungen vom 
„malerischen“ oder „plastischen“ Stil der Zeichnung durchaus 
hinfällig. Es ist unendlich viel Plastisches in Rembrandt und 
unendlich viel Malerisches in Michelangelo.

Wir können hier Tintoretto im Augenblick der künstle
rischen Konzeption belauschen. Andre Zeichnungen, wie jene 
achtzig oder neunzig im British Museum aufbewahrten, die 
Olivarez' Neffe Don Gasparo D' Haro E. Guzman im siebzehnten 
Jahrhundert in Rom sammelte, die dann lange in Südamerika 
verschollen waren, und von denen Sidney Colvin einige im 
Buirlington Magazine* veröffentlicht hat, führen uns in seine, 
in Bausch und Bogen angelegte, eben begonnene Arbeit 
hinein, in jene Augenblicke, wo er die Kompositionen seiner 
Gemälde entwarf. Diese Zeichnungen hier geben einen noch 
intimeren Moment: sie zeigen uns den Meister, wie er sich 
Rechenschaft giebt über eines der wesentlichsten Elemente

* The Burlington Magazine. Bd. XXVI, S. 189 ff.

575



J. TINTORETTO, STUDIE ZUR „DARSTELLUNG IM TEM
PEL“ IN VENEDIG. SCHWARZE KREIDE

PHOTOGRAPHIE MANELLI

J. TINTORETTO, STUDIE ZUR „STEINIGUNG DES STEPHANUS“ 
IN VENEDIG. KOHLE UND WEISSE KREIDE

PHOTOGRAPHIE MANELLI

seiner Kunst, über den menschlichen Körper. Aber 
es sind keine Aktstudien im gewöhnlichen Sinne. 
Nur wenige unsrer Reihe, vielleicht nur zwei, 
lassen den Gedanken an Modellarbeit aufkommen. 
Die andren sind Geschöpfe seiner Formvorstellung, 
seiner exakten Phantasie, aus dem sogenannten 
Nichts geboren, aus dem leeren Hirn. Manche 
so, dass man meint, er hätte sie noch zeichnen 
können, auch wenn er plötzlich erblindet wäre; 
so ferne sind sie aller Éinzel-Wahrnehmung, so 
unmittelbar entstammen sie der inneren Vision. 
Zwar sind sie künstlerisch durchaus lebensfähig. 
In dem Hirn des Mannes, der sie machte, ist 
eine Summe von Kenntnissen mehrerer Jahrhun
derte aufgespeichert und dazu die Summe einer 
endlosen Reihe persönlicher Erfahrungen, per
sönlichen Studiums, persönlicher Formerlebnisse. 
Als er sie schuf, stand er fest mit beiden Füssen 
im Wirklichen. Aber die Werke sind, eben kraft 
ihres Phantasie-Entstammens, aller irdischen Materie 
entkleidet, sie schweben in einer höheren Luft
schicht, aus der man die Dinge von oben und 
von ferne sieht.

I.
Man weiss, wie Tintoretto zeichnen gelernt 

hat. Ridolfi, sein Biograph, hat uns darüber einen 
Bericht hinterlassen. Das Arbeiten nach der Natur 
genügte ihm nicht, er wollte sich eine tiefere Kennt
nis des menschlichen Organismus verschaffen und 
deshalb unterstützte und korrigierte er die Ergeb
nisse seiner Naturbeobachtung und seiner ana
tomischen Studien durch Zeichnen nach der Antike, 
nach Abgüssen. Abends, bei Lampenlicht, zeichnete 
er sich einen Gips, dann veränderte er den Stand
ort der Lampe, machte eine zweite Zeichnung, eine 
dritte, eine vierte — unermüdlich, bis er wusste, 
was es mit der „Form im Licht“ auf sich habe. 
Im British Museum befindet sich eine Serie von 
Studien nach einem Vitelliuslcopf, die auf solche 
Weise entstanden sind. — Äusser der Antike 
glaubte er nur Michelangelo. Vom Giuliano de 
Medici (aus der Medizieeirgruft in Florenz) sind 
uns ebenfalls mehrere grosse Skizzen dieser Art er
halten*, und von den allegorischen Figuren der so
genannten Tageszeiten an diesen Gräbern, vom

* Eine besonders schöne befindet sich in der Handzeich
nungssammlung des Christ Church College zu Oxf°rd.

57*



„Tag“ und „Nacht“., „Morgen“ und „Abend“, ver
schaffte er sich die kleinen Modelle, die Daniele da 
Volterra gemacht hatte*. Aber alles das genügte 
seinem Heisshunger nach Formenwissen noch nicht. 
Figuren im Licht wollte er kennen lernen, und so 
machte er sich aus Holz und Pappe kleine Kästen, 
Häuschen mit Fenstern, und in diese stellte er von 
ihm modellierte und drapierte Wachs- und Ton
statuetten hinein, um an ihnen die Lichtwirkungen 
zu studieren. Dass er selbst:, ehe er zeichnete, erst 
wirklich plastisch modellierte, ist für seine künst
lerische Auffassung wesentlich; ein grosser Künst
ler des neunzehnten Jahrhunderts, den man bis vor 
kurzem unter die reinen Graphiker rechnete, 
Daumier, hat es ebenso gemacht. Stauffer-Berns 
Wort fällt einem dabei ein: Biidhauern sei zeichnen 
von allen Seiten; und man ist versucht zu sagen, 
dass Zeichnen modellieren von allen Seiten bedeute.

* In diesem Zusammenhang sei darauf hingewiesen, dass 
Tintoretto sich auch einmal von RafFaiel anregen liess, und zwar 
von einer Skulptur: sein Wandbild des heiligen Sebasitian in 
der Scuola di S. Rocco wiederholt im Gegensinne das Korper- 
motiv von Raffaels Jonasstatue in der Chigikapelle zu S. Maria 
del Popolo in Rom.

Durch solches unermüdliches Arbeiten ver
schaffte sich Tintoretto seine unbegrenzte Kenntnis 
der menschlichen Figur. Der so verschrieene Gips
saal, noch dazu bei der Lampe, hat ihm Geheimnisse 
enthüllt, die bis dahin niemand ahnte*. Das Lampen
licht zeigte ihm die Dinge in ganz neuen Wirkungen, 
er sah unter diesen scharfen Lichtern und über
triebenen Schatten ganz neue Beziehungen der 
Formen untereinander, seine Beobachtung der 
Schatten wurde unendlich reich, er nahm an den ge
meinen Gipsen Helligkeitsnuancen und farbige 
Wertunterschiede wahr, auf die man sonst nicht 
achtete, und es war in seinem Sinne gewiss kein Witz, 
wenn er, nach seiner Ansicht, über die schönsten 
Farben befragt, äusserte, ScJbwarz und Weiss seien die 
schönsten Farben, weil das Schwarz die schönsten

* Es war früher in Rom Sitte, Skulpturensammlungen ge
legentlich bei Fackellicht zu besuchen. Die S^tte ist leider ab
gekommen. Abgesehen von dem phantastischen Reiz solcher 
Erlebnisse zwang man sein Auge zu konventionslosem Sehen. 
Von einem ganz zart modellierten Ephebentorso des Akropolis
museums in Athen ist dem Schreiber dieser Zeilen erst die 
ganze Schönheit aufgegangen, als er zufällig einmal Gelegen
heit hatte, ihn bei Lampenlicht zu betrachten. — Auch Rodin 
zeigt seine antiken Torsi seinen Besuchern manchmal mit der 
Lampe.

J TtNTORETTO, ZEICHNUNG EINER PHANTASTISCHEN SKULPTUR. SCHWARZE UND WEISSE KREIDE 
PHOTOGRAPHIE MANBLLI
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SCHWARZE KREIDE
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ScJhatten und weil das Weiss die schönste Plastik 
gäbe. — Es ist ja erstaunlich, wie ungeheuer farbig 
seine Zeichnungen wirken, und zwar gerade die 
einfachsten, auf ganz wenige Tondifferenzen auf
gebauten.

Was wir nun an diesen Figurenstudien Tinto
rettos so sehr bewundern, ist vor allem ihre starke 
Phänomenalität, die Gewalt IhrerErscheinungskraft. 
Diese mit dem geringsten Aufwand von Mitteln 
hingeworfenen Croquis graben sich unauslöschlich 
ein in das Gedächtnis des Beschauers, so dass man 
ihnen nicht mehr entfliehen kann. Das kommt: 
der Künstler arbeitete sie in seiner Formphantasie 
so sehr auf ihren wesentlichen Inhalt durch, dass sie 
fast wie Abstraktionen wirken. Er giebt, ohne da
bei jemals ins Karikierende zu verfallen, schliess
lich nur noch den Funktionsausdruck in seinen 
sprechendsten Punkten und den Bewegungsrhythmus 
in den höchsten markantesten Stellen der Melodie. 
Und in diesen wenigen Strichen lebt dann sein 
ganzes künstlerisches Temperament. Man kennt 
den ganzen Mann aus einer schönen musikalisch 
so edel bewegten Geste, wie bei dem Krieger 
mit den erhobenen Händen, und seine wilde vor 
Nichts zurückschreckende Kraft, seine ,,Terribi- 
Iitacc, tritt einem in ihrer ganzen Reinheit ent

gegen in dem leidenschaftlichen Umriss 
des Leitertragenden. Gerade weil diese 
Dinge so absichtslos entstanden sind, 
so ohne jeden Gedanken an einen Zu
schauer, ganz sacherfüllt, gerade deshalb 
giebt sich in ihnen der Künstler ganz aus. 
Er erschöpfe sich und seinen Gegenstand. 
Die Leute, die er da aufs Papier bannt, 
haben oft keine Gesichter, aber wir sehen 
sie doch vollkommen mit all ihren For
men, und dem Stehenden, abwärts nach 
hinten Blickenden, glauben wir ins Ant
litz zu schauen, wir glauben seinen Blick 
zu fühlen — so sehr ist der ganze Körper 
auf diese eine Funktion hin, das Blicken, 
angelegt. Dergleichen suggestive Vor
stellung könnte keine getreue Modell
zeichnung vermitteln.

Das ist das eine. Das andere ist min
destens ebenso erstaunlich: Die Illusion 
von Bewegung. Unsre Zeit ist vielleicht 
nicht mehr ganz in der Lage, auf den 
ersten Blick der Grösse der hier ausge
breiteten Leistung gerecht zu werden. Wir 
haben auf diesem Gebiete im neunzehnten 

Jahrhundert zu viel erlebt, Degas und Lautrec, und 
dann rückwärts schreitend, Delacroix und Rubens. 
Auch sind wir durch die Momentphotographie und 
die durch sie hervorgerufene Änderung und Ver
feinerung unsrer Sehgewohnheiten im einzelnen ein 
wenig stumpf geworden. Die Darstellung starker 
Bewegtheit in der Kunst erscheint Unsnichtmehr als 
die Hexerei, die sie naiveren Zeiten bedeuten musste. 
Vergleicht man aber einmal alles an reichster Be
wegung, was vor Tintoretto gemacht wurde, mit 
diesen Figuren, so wird einem das immer noch, 
relativ genommen, beruhigt vorkommen. Selbst 
Michelangelos wildeste EinzeIffguren erscheinen 
einem dann ein ganz klein wenig zu sehr im 
Gleichgewicht. Hier dagegen ist das Letzte von 
blitzschnell erfasster und in rasender Schnelligkeit 
niedergeschriebener Momentanitat vorhanden. So 
wie der Bogenschütze rennt, so rennen nur die 
Leute bei den grössten Meistern der Bewegungs
darstellung, eben bei Rubens und Delaciroix, bei 
Degas und Lautrec, bei Liebermann und Slevogt. 
Auf diesem Gebiete ist Tintoretto der Grossmeister . 
der gesamten italienischen Kunst. Das konnte keiner 
äusser ihm.

Wie sich sein Zeichenstil entwickelte, von was 
fur Anschauungen er ausging, zeigt ein Vergleich
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seiner Modellstudien mit den aus der reinen Vor
stellung geschaffenen Figuren. Die Gestalt eines 
knienden jungen Nobile steht noch ganz auf 
dem Boden der venezianischen Tradition. In die
ser sorgsam mit mehrfarbiger Kreide entworfenen 
Gewandstudie steckt eigentlich noch nichts, was 
über den Tizian- oder Veronesekreis hinausgeht. 
Nur die summarisch Manief mit der die deutx∏de 

Hand und der zart im Licht behandelte Koplf an
gegeben sind, weisen schon auf eine einigermassen 
sichere Persönlichkeit als Urheber hin. Diese Per
sönlichkeit äussert sich nun ganz stark in dem 
Halbakt eines predigenden Täufers. Der Künstler 
hat sich hier weit eingelassen auf die getreue Wie
dergabe der Naturerscheinung, derartig intime 
Akte sind uns nicht viel von ihm erhalten. Tinto
retto hat den ruhenden Akt nie so sehr als Selbst
zweck geliebt, auch den weiblichen nicht, wie 
etwa Tizian, bei dem manchmal ganze Gemälde nur 
wegen des nackten Körpers, wegen seiner Schön
heit und seines atmenden Lebens entstanden zu sein 
scheinen. Selbst so herrliche nackte Figuren, wie 
die auf der „Rettung“ und den „Musizierenden 
Frauen“ (beide in Dresden), interessierten Tinto
retto weniger im Venetianisch daseinsbildlichen 
Sinne, als vielmehr wegen der Grossairtigkeit der 
Bewegung, die sie äussern. Auch hier in unsrer 
Studie sucht er schon vor allem die Funktion des 
Organismus auszudrücken. Der Rumpl7 existiert 
wegen der Arme. Mächtig übertreibt er den Aus
druck der Gelenke, und wenn das Blatt von weitem 
eine gewisse Ähnlichkeit mit Michelangelo hat, so 
liegt das, abgesehen von der ähnlichen, von Michel
angelo gelernten Art der Modellierung, eben in 
dieser starken Betonung der funktionierenden 
Glieder, der Schulter, des Ellenbogens und des 
herausgedrückten Handgelenks. Auch hier vor 
dem Modell drängt sich schon das Wissen um den 
Bau des Körpers ausdruckverlangend in die un
mittelbare Beobachtung ein. Noch die Führung 
des stark bewegten, die Anatomie gliedernden Kon- 
turs dient diesem Bessreben. Die scharfe Beleuch
tung, in welcher der Körper steht, verrät uns die 
Gewöhnung des Skulpturenzeichnens. — Ob auch 
das dritte Blatt dieser Gruppe noch zu den eigent
lichen Modellstudien zu rechnen ist, muss vor der 
Hand dahingestellt bleiben. Darunter steht in alter 
Schrift die Notiz, es sei „nach einer Skulptur“ 
entworfen. Der Zusammenhang mit der michel- 
angelesken Formenwelt ist offensichtlich, der sitzen
de von vorn gesehene Männerakt verrät innige Ver
trautheit mit Michelangelo, dieses scharfe Betonen 
der sprechenden Punkte, diese Art der Modellierung, 
in welcher man die Oberflächengipfel streng und 
konsequent als letzte Endpunkte einer aus dem 
Tiefenraume nach vorne herkommenden Bewegung 
ansieht*, und dieser wellige in runden Linien immer 
wieder von neuem ansetzende Umriss. Nur gab es

* Siehe Rodin „L'Art“ im Kapitel: „Le modelé“. S. 64.
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damals, um die Mitte des sechzehnten Jahrhunderts, 
keine solche Plasftik, und es ist doch eher wahr
scheinlich, dass man es hier mit einer Phantasie, 
einem „Capriccio“ Tintorrettos zu tun hat. Eine 
Komposition, hervorgewachsen aus seinen vielen 
Lampenstudien nach Abgüssen, bei scharfem Licht 
vorgestellt, um alle Möglichkeiten der „Form im 
Licht“ bei durcheinandergewürfelten Körpern aus
zuprobieren. Vielleicht ist hier ein Punkt, wo sich 
Tintorettos ungeheure selbsterworbene Kenntnis 
des Organischen vom Wirklichen loszulösen be
ginnt, wo seine Formenphantasie, stolz über das 
Errungene, versucht., ob sie nicht etwa auch Seil
tanzen könne. Wer eine neue Sprache gelernt hat, 
redet zunächst gern in Paradoxen. Diese merk

würdige Gruppe steht zwischen dem 
von Tizian gezeichneten und von 
Niccolò Boldrini in Holz geschnit
tenen ,,Affenlaokoonu, der das 
Grimassenhafte der vatikanischen 
Skulptur travestieren sollte, und 
Grecos ergreifender Laokoonphan- 
tasie der Münchener Pinakothek.

Auf der Basis solcher Studien 
schafft sich Tintoretto dann seinen 
eigenen Zeichenstil für seinen Ge
brauch. Er will sich schnell Rechen
schaft ablegen über die körperliche 
Existenz einer ihm für ein Gemälde 
besonders wichtigen Gestalt und 
wirft sie schnell nieder auf das 
Papier. Wenn sie ihm richtig 
scheint, legt er das Quadratnetz 
drüber und sie ist fertig zum Über
tragen auf die Leinwand. Da er 
alles kann und den menschlichen 
Körper stets fertig in seiner Vor
stellung trägt, genügen ihm ein 
paar Striche um ihm nachher beim 
Malen vollkommenen Anhalt zu 
geben. Ob alles im einzelnen an 
der Natur gemessen richtig wird, 
kümmert ihn nicht, Hände mit drei 
Fingern, Gesiclhter mit einem Auge 
beunruhigen ihn gar nicht, er weiss 
ja genug. Manches wirkt wie ein 
Stenogramm. Denktmanvorseinem 
„Mann mit den erhobenen Händen“ 
an ähnliche Zeichnungen von Ti
zian, etwa an die früher in der 
Sammlung Morelli in Bergamo be

findliche Figur eines Ritters, so ist man überrascht, 
wie sehr sich eine an sich schon so knappe Arbeit 
noch vereinfachen liess. Hier ist nichts als der 
allernötigste Umriss, in gleitender halb ornamen
taler Linie gleichsam spielend hingesetzt und nur 
mit ein paar verstärkten Punkten zur Angabe der 
funktionierenden Teile bereichert und ins Relief ge
trieben. Fehlte auf dem linken Ellenbogen des 
Mannes der birnenförmige Strich zur Angabe des 
Knochens, so hätte die Gestalt keine Tiefe, trotz 
der sch windelnd en Sicherheit, mit welcher der hintere 
Arm aus der Hüfte hervorkommt. Vorstufen zu 
solchen, nur den Extrakt einer Erscheinung fixieren
den Stenogrammen, bietet eine Gruppe von noch 
etwas an Michelangelo anklingenden Blättern. Aber
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wenn er hier auch etwas mehr Detail und etwas 
mehr Binnenwerk giebt, im prmzip Mt es schon die 
gleiche Anschauung. wie er, zum Beispiel um die 
Verkurzung ernes Beines a∏zugebcn, den ober
schenkel erst etwas reckt, dann den Kontur aus- 
Γasst und durch diesen Gegensatz den Eindruck so^ 
wohl von Drehung wie von verkürzter Form 
erzielt, wie er das geboge∏e Handgelenk nur eben 
anfangt und dann ins Leere starren lasst, das ist doch schon dieselbe unbeirrbare Sicherheit der 
Formvorstellung. Ridolfi schrcibt, Verkürzung 
habe Tmtoretto zu ' studieren begonnen an Gjps- 
figuren, die er hoch unter dem Deckenbalken seines 
AteHers aufgehängt und dann gezeichnet hätte. 
Man fragt.nicht mehr, angesichts des laUfenden 
Bogenschützen., ob das nur eine übertreibende 
Kümthranelcdote sei; das in der Luft schwebende 
rechte Bern mit dem tiefenanregenden Kreis der 

Kniescheibe giebt einen Aufschluss darüber, dass 
der Künstler zu solchen Mitteln greifen musste, 
um zu solchen konventionslosen Sehen zu kom
men. Und vor einer so unerhörten Erfindung, 
wie der des Kauernenden, fragt man sich vollends, 
wie ein Künstier sich nur einen Körper in solcher 
Gesfah habe vorstellen können, von wo aus ge
sehen er sich ihn gedacht habe. Dergleichen giebt 
es bei keinem Mahr, über eine dermassen seibst- 
herrliche Energie der InnerenAnschauung und über 
eine solche DiszipJin des Formenwissens verfügt 
heute nur der Biidhauer Rodin, der gelegentlich 
Skizzen machí, welche die Gruppe, die er erst 
noch schaffen wi∏, schon in der Ansicht aus der 
Vogelperspektive veranschaulichen. Die erste Zeich
nung, die Rodin von seinem Hugo- Monument 
machte, giebt eine Ansicht des Denkmals von oben 
gesehen. . —
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Die Hand, die solches machen konnte, ge
horchte blind und sklavisch den leisesten Regungen 
des visionären Formenschauens. Tintoretto zeich
nete wie wir schreiben, mechanisch, fast ohne hin
zusehen. Ein nach oben schiessender laufender Bo
genschütze zeigt es am deutlichsten. Diese Linien 
sind leicht hingewühlt mit einer quirlenden Be
wegung der weichen Kohle, ein paar merkwürdig 
verschlungene Arabeslcen, die einzeln betrachtet 
gar nichts bedeuten, sind dann hingeschrieben gleich
sam wider Willen. Man kann beweisen, dass diese 
Figur unmöglich ist, so setzen keine Sclhenkel an 
einem Rumpf an. Aber der Mann läuft und schiesst, 
er läuft mit jedem Muskel und schiesst mit jedem 
Nerv und das genügt. Dass er ausserdem noch eine 

graphische Schönheit besondrer Art hat, ist 
sein ästhetisches Geheimnis. Wir glauben sie 
ihm, weil wir nicht anders können, als ihn 
uns so vorstellen, wie Tintoretto ihn sich 
lebend dachte; weil auch wir ihn lebendig 
sehen, und weil einer, der so schiessen würde 
— wenn es das gäbe — eben sehr schön schei
nen müsste. Dies ist vielleicht diejenige unter 
diesen Zeiclhnungen, die uns den tiefsten Ein
blick in das Schaffen des Meisters gewährt. Vor 
eine andre, die ähnlich war, hat er einen Sclhleier 
gelegt;, er hat sie in Effekt gesetzt, vielleicht 
um sich dem Schüler, der sie auf die Leinwand 
übertragen sollte, verständlicher zu machen. 
Eine Profilfigur wie der Bogenschütze, das 
mochte gehen — eine aus der Tiefe bewegte, 
wie diese einen Stein aufhebende, brauchte 
wohl diese Stützen, diese modellierenden 
Schwärzen. Ähnlich wie der Leitertragende 
der ursprünglich nichts war als ein belebtes 
Skelett und in dessen Wirrwar lebender Punkte 
die scharfen Linien eine relative Menschen
ähnlichkeit hineinbringen. Oft hat Tinto
retto fast auf jede gezogene Linie verzich
tet und nur mit einem System von Punkten, 
Flecken, Haken, Spitzen und Wellen gearbeitet, 
wie in einem herrlichen, an Cezannesche Ge
stalten erinnernden rufenden Bogenschützen 
bei dem der ganze Rumpf, wie man noch an 
einer ganz feinen Vorzeichnung feststellen 
kann, über drei konzentrischen Ellipsen auf
gebaut ist. Die Suggestionskraft dieser be
wegten Punkte, der Eindruck von Lebendig
keit, der sich von dem graphischen Bilde auf 
das Gefühl des Beschauers überträgt, ist in der 
Tat so ungeheuer, wie in keinem andren

Blatt. Bei ruhenden Figuren dagegen, wie dem 
schon betrachteten Kauernden und einem Knien
den kommt die reine Linie zu ihrem vollen Recht. 
Hier giebt die Führung der Linie alles, nicht nur 
die Form der Siihouette, sondern auch die Mo
dellierung. Der dicke Kohlestrich ist überall fast 
gleichmässig, er schwillt nicht an und nicht ab 
um dadurch die Illusion von Modellierung zu 
geben, sondern gleichmässig breit und wuchtig 
steht er da und nur durch die Schwingungen, 
durch das Aus- und Einbiegen teilt er uns die 
Existenz von Tiefenform mit. Dies ist die letzte, 
höchste Einfachheit, in der Tintorettos Zeichen
kunst sich äussert. Hier ist er so gross wie manch
mal Rembrandt in einigen seiner Rohrfederzeich-
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nungen: scheinbar die primitivste Studie, in Wirk
lichkeit die höchste Abstraktion.

IL
Die Zeichnungen sind weder signiert noch 

datiert. Vielleicht würde die Zuschreibung an Tin
toretto Zweifeln begegnen, wenn nicht die Pro
venienz eine einigermassen sichere Garantie für die 
Urheberschaft böte. Die Blätter befinden sich näm
lich alle in einer alten Ledermappe, die in der Hand
zeichnungssammlung der Uffizien in Florenz aufbe
wahrt wird und die alte Aufschrift Tintoretto trägt. 
Sie stammt aus dem Besitz des Kardinals Leopoldo 
Medici, dessen Samimlung den Grundstock der 
Handzeichnungenkollektion der Uffizien bildet, und 

enthält im ganzen etwa 50 Blätter, von 
denen etwa zehn aber nicht von Jacopo 
Tintoretto, dem Grossen, herrühren, son
dern wahrscheinlich von seinem Sohne 
Domenico. Die Schätze dieser Mappe sind 
nicht publiziert, erwähnt sind sie, soweit 
ich sehe, nur einmal, und zwar von Sidney 
Colvin mit einer ziemlich wegwerfenden 
Beimeirkung.*

Sowohl rein künstlerisch, wie auch fur 
die historische Frage nach der Richtigkeit 
der Benennung und nach dem Datum der 
Entstehung ist die Thatsache wichtig, dass 
sich bei einer Reihe dieser Studien nach
weisen liess, für welches Gemälde sie be
nutzt wurden. Wenn die Benutzung in 
einigen Fällen auch nicht wörtlich war, 
sondern mehr frei variierend, so genügt 
das doch, um die betreffende Figur einem be
stimmten Kreise formaler Gedanken wenig
stens annähernd zuzuweisen.

Aus dem Jahrzehnt zwischen 1550 und 
1560 stammen die Zeichnungen einer ste
henden Frau (S. 5 7 ó)., die eine Last trägt 
und die eine genaue Vorstudie zu der Frau 
ist, die auf der „Darbringung im Tempel“ in 
der Akademie in Venedig (das Bild stammt 
aus der Sakristei der Gesuatikirche) dem 
Priester auf dem Tisch das Kind hinhält, 
und ein Männerakt, dem wir in genau die
ser Haltung auf der „Krönung Barbarossas“ 
im grossen Ratssaal des Dogenpalastes be
gegnen; dort steht er, gewaffnet und ge
rüstet, am linken Bildrand in halber Höhe. 
Dieses Gemälde wird zwischen 15 5 6 und 
15Ó2 Batiert**, das andre, „die Darstellung 

im Tempel“, wird ungefähr der gleichen Periode 
angehören. Späteren Datums ist die Gruppe von 
Studien, die durch unsre Abbildung auf Seite 578 
bezeichnet wird. Wir setzen sie um etwa 1580 
an, da zwei dieser Figuren, eben der Laufende und 
ein in die Luft Schiessender, in dem Gemälde der 
Sdalaclbt bei Zara in der Sala dello Scrutinio im 
Dogenpalast verwendet wurden, der Laufende in

* Seit Niederschrift dieses Aufsatzes hat die Leitung der 
Uffizien in ihrer Handzeichnungspublikation (Florenz, L. Olsch- 
ky) eine Anzahl Blätter aus dieser Mappe reproduziert.

** Die Datierungen der Gemälde beruhen auf den Resulitaten 
der Forschungen, die Henry Thode im Repertorium für Kunst
wissenschaft publiziert hat (Bd. 24 und folgende). Erst diesen 
Aufsätzen und der vom gleichen Verfasser herrührenden Knack
fussmonographie verdankt man sowohl Kenntnis wie Würdi
gung dieses bis dahin, seit Burckhardt, so missachteten Künstlers.
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freier Variierung in der linken BiIdecke, der Bogen
schütze in getreuer Benutzung im Mittelgründe des 
grossen Bildes. Dass dieses Gemälde nicht von Tin
toretto eigenhändig gemalt ist, sondern von seinem 
Schüler AndreaVicentino, nimmt HenryThode mit 
Recht an. Seine Vermutung, dass dagegen wohl der 
Entwurf des Ganzen von Tintoretto herrühre, wird 
durch die Existenz dieser und noch andrer Studien 
zur „Schlacht bei Zarau zur Gewissheit erhoben.

Für die Schlachtenbilder, die Tintoretto zwischen 
1580 und 1585 an der Decke des grossen Rats
saales malte, haben wir wenigstens eine genaue Vor
zeichnung: Ein Akt ist der Falhnentrager im Vor
dergründe der „Einnahme von Gallipolis“.

In die allerletzte Gruppe von Arbeiten ge
hören dann die 
folgenden Zeich
nungen. Der 
Steinaufhebende

J. TINTORETTO, STUDIE FÜR DIE FIGUR EINES KNIENDEN STIFTERS. 
SCHWARZE UND WEISSE KREIDE

PHOTOGRAPHIE MANELL!

(S. 5 7 Ó) kommt auf der „Steinigung des heiligen 
Stefanus“ in S. Giorgio Maggiore wieder, die 
1y93 datiert wird. Aus der gleichen Zeit stammt 
das ebendort befindliche Märtyrerbild, auf dessen 
Hintergründe wir den Bogenschiesser in leicht 
veränderter Haltung erblicken und das mit Figu
ren in der Art des Gefesselten (S. 580) bevölkert 
ist. Für welches Gemälde der Hockende (S. 58 3) 
gedient hat, ist einstweilen noch unbestimmt. Eine 
ähnliche Figur, aber im Gegensinne, kommt auf 
der Mannalese von 1593 in der Scuola di San 
Rocco vor, doch ist das nur eine Gestalt aus dem
selben Ideenkreise. Die „Taufe Christicc in jcr 
Scuola di San Rocco, für deren Hauptfigur die 
mächtige Zeichnung eines Knienden benutzt wurde, 

gehört ebenfalls 
zu den allerletz
ten Werken des 
Meisters.
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JULIUS PASCIN
VON

KARL SCHEFFLER

Es ist nicht eben leicht, zur Schönheit der Pascin- 
schen Bilder, Aquarelle und Zeichnungen, vor- 
zudriugrn. De n nman mus sers t einen Eke 1 übe r- 

winden. Besonders schwer fällt er dem deutschen 
Kunstfreund, weil er gewöhnt ist, mit einer idealen 
Fo^emn^n^U der Kunst immer auch etwas stoff
lich EdIes, Bedeutendes oder Romantisches zu ver
binden. Der französische Betrachter hat es leichter, 
weil der jüdische Rumäne, der seinen Namen so 
geschickt umstilisiert hat, in Paris heimisch ist und 
nur von Seiten der französischen Tradition zu ver
stehen ist. Er steht am Ende einer Linie, die schon 
bei Fragonard beginnt, die über den Zeichner Ga- 
varni geht, über Lautrec verläuft und auch den 
englischen Spätling Beardsley berührt. Iu Frank
reich kannte man den Trieb, der der Kunst Pascins 
eigentümlich ist, bereits früh im neunzehnten Jahr
hundert — den Trieb, im Milieu sozialer Verkom
menheiten die Blume einer neuartigen Schönheit 

zu pflücken. Der grosse Daumier hat diesen Trieb 
legitimiert, Degas hat ihn geadelt, Lautrec hat ihn 
genial raffiniert, und viele weniger bedeutende Ta
lente sind gefolgt. Es ist bezeichnend, dass sie alle 
zugleich Karikaturisten und Virtuosen der reinen, 
der schönen Form gewesen sind. Iu unserer Zeit 
sind diese beiden Elemente ja überhaupt fest ver
wachsen: Karikatur und Artistik. Aus dem sozial 
Grotesken springen den Zeichnern neue Formreize 
überall entgegen. In diesem Sinne gewinnt auch 
Pascin mit seinem geistvollen Talent aus dem übel- 
rincheugnn Milieu öffentlicher Häuser eine zarte 
und zierliche Schönheit. Bei ihm lebt, wie bei 
Lautrec in viel ursprünglicherer Weise schon, das 
Rokoko — das am Hofe des fünfzehnten Ludwig 
geborene Rokoko, in dem sich eine kleine Renais
sance der Gotik gesellschaftlich lüstern und schäfer- 
Iich tändelnd verbirgt — imMiIinugnsMoutmartrn 
wieder auf. Es ist nun ein Bohcme-Rokoko, im
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Sinne etwa der leichten und zierlichen Schilderun
gen Henri Murgers. Doch tritt bei Pascin an die 
Stelle des „kleinen Mädchens“ die Vorstadtdirne. 
Trotzdem in ihr bei Pascin immer auch etwas halb 
Asiatisches, etwas Rumänisches noch ist, trotzdem 
ihre groteske Verkrhppeltheit und Gemeinheit oft 
schlechthin Abscheu erregt, kann man Pascin doch 
einen kleinen nachgeborenen Watteau des Bordells 
nennen. Er trägt mit seinen verwegenen Zierlich
keiten, mit seiner das Hässliche umschreibenden 
Grazie in das Milieu sittlicher Verworfenheit eine 
gewisse Boccaccio-Anmut. Sein Rokoko ist durch 
den Impressionismus gegangen, es hat die Elemente 
der neuesten Kunst in sich aufgenommen, und ihm 
ist der Kubismus nicht fremd. Der Impressionis
mus wird darin dekorativ, ornamental und hand

schriftlich; aber er wird in 
keiner Form kunstgewerb
lich. Es ist schon Beweis 
eines nicht gewöhnlichen 
Talents, zwei so verschie
dene Welten, wie die des 
Stoffes und der Form bei 
Pascin sind, ästhetisch 
glaubwürdig zusammenzu
schweissen. Es riecht das 
Leben, das Pascin darstellt, 
nach der Pistole, nach Sy
philis, Irrenhaus und Mor
gue, und alle Gestalten tra-

rischen; und dennoch ist 
überall in der Darstellung 
auch Schönheit und Anmut. 
Es ist, als ob ein vollkom
men amoralischer Mensch, 
ein sehr intellektueller, ein
drucksfähiger, aber ziem
lich willenloser Mensch, 
den sein Talent gewisser
massen besitzt, instinktiv 
die einzige Gelegenheit ge
sucht und gefunden hätte, 
die es dem Maler und 
Zeichner in unserer ange
kleideten Zeit erlaubt, die 
Nacktheit in ihrer Natür
lichkeit zu sehen. Es ist, 
als sei Pascin der Natur des 
menschlichen Körpers bis 
ins Bordell nachgegangen. 

Der Natur im Entkleideten, in der hässlichsten 
Unnatur. Wie Degas aus der künstlichen Welt 
des Varietes oder des Balletts eine neue Wahrheit 
hervorgeholt hat, so sieht Pascin — künstlerisch 
freilich tiefer stehend als Degas — dasselbe im 
Freudenhaus. Er sucht den beziehungsvollen Reiz, 
der entstellt, wenn durch das an sich Hässliche 
und Gemeine der ewige griechische Rhythmus 
hindurchklingt, wenn das Urgesetz der Schön
heit mit dem sozial Deformierten spielt. Es reden 
die Bilder und Zeichnungen Pascins darum, sicher 
ohne es zu wollen, von der Allgegenwart der Schön
heit; sie helfen den Satz erklären, dass es eigentlich 
gar nichts Hässliches in der Welt giebt, dass, optisch 
betrachtet, alles schön sein kann, und dass diese 
Schönheit überall naiv und anmutig bleibt.
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Pascins Arbeiten sind recht ungleich. Es sind 
die talentvollen Arbeiten eines Dahintreibenden; es 
ist viel Zufälliges darin, und sie zehren vom Glück 
der Zufälligkeiten. Aber sie sind bei alledem so 
voll feiner Werte, dass man ihnen nicht aus dem 
Weg gehen kann, selbst wenn der Stoff immer 
wieder verstimmt. Man muss es hinnehmen, dass 
die von weitem an der Wand ganz juwelenhaft 
kostbar wirkenden Werke einen beim Nähertreten 
gewaltsam oft wieder zurückstossen. Man muss es 
hinnehmen, weil der moralische Einwand nutzlos 
wäre gegenüber einer Begabung, die ihrer Bestim
mung folgt. Es wäre thöricht zu dozieren: die Kunst 
soll . . und die Kunst muss ... Die Kunst wächst,

wie sie will. Sie ist 
wie eine zweite Na
tur; auch dann noch, 
wenn sie, wie hier, 
eine schmarotzende,
getigerte Orchideen
schönheit, wie sie nur 
auf Sumpfboden ge
deiht, hervorbringt.
Wer durch das Stoff
liche hindurch, über 
die Gegenstände hin
aus zu sehen versteht, 
wird vor Pascins Ar
beiten Genuss haben. 
Er wird einen ausser
ordentlichen Zeichner 
kennen lernen, der mit 
zaghafter Treffsicher
heit darstellt und des
sen leiser Griffel mit 
dem Laster versöhnen 
kann, weil er es in 
eine Atmosphäre der 
Wehrlosigkeit zu ban
nen versteht; er wird 
sich mancher mageren 
Mädchengestalt er
freuen, in deren Kör
per die Anmut eines 
pompejanischen Helle
nentums auflebt, halb 
monumental skulptu- 
ral, halb süsslich illu
strativ; er wird in den 
BildernAnsatzezueiner 
gewissen innerlichen 

Grösse erkennen und sich einer kultivierten Malerei 
erfreuen, die über das nackte Fleisch einen zarten 
Jubel von oszillierenden und irisierenden Tönen 
breitet, eine reiche und weiche, porzellanartige 
Farbigkeit, und die in ihrer renoirartigen Lust am 
heiter Blühenden doch immer wahr bleibt, immer 
von der Beobachtung und vom Modell ausgeht. 
Es ist in dieser Kunst, die einen so wüsten Stoff 
paraphrasiert, in Wahrheit ein echter Idealismus: 
der Idealismus des Geschmacks. Aber er entartet 
nicht zum Geschmacklerwesen. Denn aus einem 
Milieu des Puders und dick aufgetragener Sdaminke 
weiss der Artist Pascin, in seinen besten Arbeiten, 
auch die ungeschminkte Natur hervorzulocken.
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Man muss dieses Talent an sich selbst messen. 
Stellt man es neben Daumier, so erscheint es natür
lich knabenhaft schwächlich. Daumier holte aus 
dem sozialen . Stoff der Gasse, des Elends und des 
Lasters die Tragödie herauf, sein Temperament ge
staltete alles, was es anpackte, dramatisch. Er war 
etwas wie ein Dante des Bourgeoisregimes, ein 
Michelangelo des Philisteriums; ihm geriet alles 
Karikaturale ins Grosse, Elementare und Monumen
tale und alles Erhabene ins Groteske. Daumier war 
bürgerlich-dämonisch und hatte das grosse Pathos. 
Pascin holt aus derselben Lebenszone den Operetten
stoff hervor. Er gleicht am meisten vielleicht dem 
stammverwandten Jacques Offenbach, dem längst 
noch nicht vergessenen Komponisten geist- und 
melodiensprühendcr Operetten. Auch in Pascin ist 
dieselbe naive Travestierungslust, die Offenbach 
zum Spötter der Griechengotter machte, dieselbe 

grazile Amoralität, dieselbe künstlerische Genuss
freude und dieselbe feine, treibhaushaft blühende 
und duftende Romantik, wie sie uns aus „Hoff
manns Erzählungen“ entgegenkommt.

Der Amor, in dessen Dienst die Kunst Pascins 
steht, ist in Wahrheit ein recht heruntergekomme
ner Liebesgott. Seine Flügel sind befleckt vom 
Sclhmutz der Gosse, in seinem Kinderlächeln ist 
Zynismus, seine magere Kindergestalt lässt eher an 
den Portierkeller denken als an den Olymp, und er 
ziehmit seinem Pfeil — wie Pascin es einmal zeich
nend dargestellt hat — nicht mehr aufs Herz der 
Schönen, sondern tiefer hinab. Aber es ist trotz 
alledem Amor, der göttliche Knabe. Man glaubt 
ihm, trotz des Gestanks der Sünde, der um ihn ist, 
dass er fliegend sich über das Gemeine erheben 
kann. Man glaubt ihm sogar, im Boirdell, sein 
Abenteuer mit Psyche.

JULIUS PASCIN1 SCHLAFENDE FRAU



VINCENT VAN GOGH, HOLLÄNDISCHE MÜHLE 
SAMMLUNG R. WENTGKS» ROTTERDAM.

VAN GOGH ALS BUCHHANDLUNGSGEHILFE
VON

Μ. J. BRUSSE

Unlängst kamen in einer Gesellschaft von kunst
sinnigen Männern die Briefe van Goghs an 
SeinenBrun er Theo zur Sprache_,dies eine SchwS- 

gerin, Frau J. van Gogh-Bonger, für hie Heraus
gabe in drei starken Bänden pu ordnen und pu er
läutern im Begriff stand. Dr. Jan Veth erzählte 
davon. Schon viel früher hatte er sie in der Hand
schrift lesen dürfen. Und er liess sich darüber aus, 
wie prächtig in der Stimmung und doch wie ein
fach sie wären. Besonders die aus der englischen Zeit. 

Ganz von selbst verbreitete sich dann das Ge
spräch noch weiter über den Maler und den Kunst
händler, über die innige Freundschaft zwischen 
diesen beiden Brüdern, die zumal auf Sckm Theos

Anm. d. Red. Diese in einigen Punkten gekürzten Mit
teilungen über van Gogh sind zuerst in der Rotter
damer Tageszeitung ,,Nieuwe Rotterdamsche Courant“. Die 
Zeichnungen und Blder aus der Sammlung R. Werntges, die 
wir reproduzieren, sind bisher unbekannte, sehr frühe Arbeiten 
van Goghs.

⅛

von wahrhafthrlhehmütigrr Selbstverleugnung ge
wesen sein muss.

Johann de Meester wusste dafür Beispiele aus 
seinen eigenen Pariser Jahren. Er zeigte uns auch 
die kostbare Sammlung von Briefen Vincent van 
Goghs an ihren beiderseitigen Freund den jungen 
Maler van Rappard, die fast sämtlich mit der Feder 
illustriert sind.

Im Laufe dieser interessanten Unterhaltung, 
woran unter anderen auch der Direktor des Boy- 
mansmuseums, Herr Schmidt Degener, und der aus
gezeichnete junge Kritiker Dirk Coster teilnahmen, 
sagte Jan Veth lächelnd: „Ich habe Vincent van 
Gogh niemals gesprochen, wohl aber mehrmals ge
sehen, als ich noch ein Junge war in Dordrecht 
und er dort in der Kunsthandlung von Blusse und 
van Braam den Schulkindern bunte Pf^^g^^h« 
verkaufte?“ Diese Einzelheit aus Vincents Leben 
war, wie sich herausstellte, sclbt in diesem Kreise 
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nicht bekannt. Herr Veth wusste nichts anderes 
davon zu erzählen als nur diese eine Erinnerung.. 
Also eine Lücke in der Biographie des genialen 
Künstlers, die doch im übrigen dank allerlei Nach
forschungen und Veröffentlichungen in der letzten 
Zeit jetzt recht vollständig ist.

„Wenn Ihnen daran liegt nach dieser Dordrecht- 
schen Periode eine Untersuchung anzustellen“ — 
meinte Dr-Veehzumir — „so notieren Sie nur den 
Namen von Herrn D. Braat. Bei dessen Vater ist 
van Gogh nämlich im Buchhandel thätig gewesen. 
Herr D. Braat5 sein Sohn, muss da mit Vincent zu
sammengewesen sein. Und er steht noch immer zu 
der Firma Blusse und van Braam in Beziehungen.

Noch an demselben Abend hatte ich an die an
gegebene Adresse geschrieben um womöglich 
einiges Charakteristische über Van Gogh als — 
Buchhandlungskommis zu erfahren.

Einige Tage später stand ich in der Voorstraat, 
vor derselben, würdigen, noch unveränderten Buch
handlung, in dem grossen altmodischen Hause, wo 

Vincent van Gogh an seinem Pult stand und Liefer
scheine schrieb. Denn was die bunten Bildchen 
betrifft, so hatte Herr Braat, der sich als ein äusserst 
freundlicher alter Herr erwies, eine Einwendung 
zu machen: „Nein, nein dergleichen gewöhnliche 
Pfennigbildchen gehörten niemals in den Stil un
sere Geschäftes. Wenn ich auch zugeben muss, dass 
man sie hielt, und zwar den etwas kindlichen 
Neigungen eines adligen Nachbarn zuliebe, der 
einen Morgen wie den andern entweder selbst im 
Laden erschien oder seinen Diener schickte, um für 
einen Cent just solch ein buntfarbiges Bild zu er
stehen.“

Mein Wirt hatte an dem altmodischen Bureau 
Platz genommen und war schon dabei von seinem 
Bruder Franz zu erzählen, der mit Theo van Gogh 
öfters in Pariszusammengetroffen war und dann an 
denVaterBraat UberVincent geschrieben hatte. „Denn 
wenn Sie mich fragen, so habe ich den Eindruck, 
dass die Familie damals · mit diesem Jungen nicht 
mehr recht weiter wusste. Er war zuerst im Haag
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her · und 
unten sein

gewesen im Geschäft von Goupil, wo sein Oheim 
Vincent war — sodann für sie nach England und 
Paris geschickt worden und als er nun wieder 
in Holland zurück war, sass er seinen Eltern auf 
dem Halse. Bei meinem Vater im Laden war eigent
lich auch kein Platz. Da gab es Hände genug .. . 
Aber schliesslich, 
Vater wollte es 
Franz nicht ab
schlagen und so 
kam van Gogh 
denn 
hatte 
Pult, wo er stand 
und arbeitete.“

Doch zu wel
cher Zeit das war 
— dessen konnte 
Herr Braat sich 
ebensowenig mehr 
genau entsinnen 
als Dr. Veth. „Aber 
vielleicht war da 
noch jemand, der 
es wissen würde; 
Herr Rijken, ein 
Mehlhändler, der 
sich jetzt zurRuhe 
gesetzt habe, bei 
dem Vincent da
mals im Tolbrug- 
Sraatje an der
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Überseite in Pension gewesen war. Wir könnten 
gleich einmal hingehen.“

Van Gogh war als Volontär gekommen, wie 
Herr Braat wusste. Und Theo war seinem Vater 
sehr dankbar dafür gewesen. Er hatte so ein biss
chen für die Kommissionsware zu sorgen, auch 

wohl für die in 
Lieferungen er

scheinenden Wer
ke .. . aber wenn 
man einmal nach 
ihm sah, dann 
stand er statt zu 
arbeiten da und 
übersetzte die Bi
bel ins Französi
sche, Deutsche 
und Englische. So 
über vier Spalten, 
mit dem Holländi
schen dabei. Da
mit zerbrach er 
sich nun den Kopf. 
Überfiel man ihn 
ein andermal, so 
war er dabei zu 
kritzeln, harmlose 

Federzeichnun
gen, so einen Baum 
mit · lauter Asten 

_____________ und Querästen 
kein Mensch 



konnte je etwas anderes darin sehen. — Ès stellte 
sich zwar heraus, dass Herr Braat später, als die 
Sache in Schwung gekommen war, Vincents Pult 
doch noch mal von oben bis unten besichtigt hatte, 
es war aber keine Spur von seiner Hand weder 
daran noch darin zu erkennen gewesen.

„Nee, fürs Geschäft .. lachte mein bejahrter 
Wirt, mit kaum verhehltem Spott in seinen Au
gen — „denn er hatte es sich damals wieder in den 
Kopf gesetzt Geistlicher zu werden. . . 

nommèn, wo er in einer Bodenkammer Latein und 
Griechisch zu studieren begann; und seitdem habe 
ich ihn aus dem Gesicht verloren. Denn besonderes 
Interesse für ihn, nein, das war nicht vorhanden. 
Er war kein anziehender junger Mensch, mit seinen 
ZUgeknifFenen Augen und eigentlich stets etwas 
menschenscheu.

Ich erinnere mich auch noch, dass er meist 
einen Zylinderhut trug, aber so einen, von dem man 
fürchtete, dass der Rand abreissen könnte, wenn
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„Sein Vater war ja doch auch Prediger. ,Ich 
will Seelsorger werden gerade wie Papa,c sagte er 
dann wohl zu mir. Aber mein Junge — warnte 
ich ihn dann — finden Sie es nicht traurig, dass 
Ihr Vater nach so viel Jahren es nicht weiter ge
bracht hat als bis Ettenen Leur'“ — Das ist eigent
lich das einzige Mal, dass ich van Gogh böse sah. 
Sein Vater wäre da vollkommen an seinem Platz, 
der echte Seelsorger !

Je nun, kurze Zeit darauf ging Vincent denn 
auch nach Amsterdam und wurde von seinem 
Oheim, dem Unteradmiral, in sein Haus aufge- 

man ihn anfasste. Diese Würdigkeit hatte er aus 
England mitgebracht. Und dann habe ich mir oft 
über sein Alter den Koplf zerbrochen. Aber ich 
kann mich zum Beispiel nicht entsinnen, dass er je 
landwehrdienstpflichtig gewesen wäre.

Er war wohl gefällig und körperlich sehr stark, 
wenn er auch nicht so aussah. „Bei einer der ewigen 
Hochwässer hatte Herr Braat Vincents Kräfte be
wundert und seine Gutmütigkeit. Er wohnte 
damals im Tolbrugstraatje — in einem Zimmer 
mit geweissten Wänden, wie mein Gewährsmann 
meinte, worauf er allerhand Skizzen und Kritzeleien
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gemacht haben sollte. Aber der Wirt, der dafür 
nichts übrig hatte, fuhr später mit dem Kalkpinsel 
darüber. — Wie dem nun sei: in dieser Nacht 
stand alles unter Wasser. Und ohne Bedenken war 
van Gogh nun aus dem Hause gestürzt und durch 
das Wasser ' zu seinem CHef gewatet, um ihn zu 
benachrichtigen. Denn neben seiner Pension stand 
das Packhaus von Blusse und van Braam. Und am 
folgenden Morgen nahm er dann die schweren 
Ballen mit nassgewordenem Papier auf und trug 
sie die Treppe hinauf. Herr Braat erzählte es noch 
mit Anerkennung für so viel Korperkraft.

Auch war van Gogh stets ausserordentlich 
nachgiebig. Aber doch konnte er den alten Herrn 
wohl manchmal kribblich machen; „Himmel noch 
eins, da ist der Junge nun wieder beim Bibelüber
setzen! Aber das Publikum zu bedienen oder der
gleichen konnte man ihm nicht anvertrauen, höch
stens einmal bei ein paar Bogen Briefpapier oder 
einem Pfennigbild. Denn Kenntnis des Buchhandels 
fehlte ihm absolut. Und er gab sich auch gar keine 
Mühe um dahinter zu kommen. . .

Sonntags ging er in die Kirche, meist in 
die orthodoxe .. . Und in der Woche, ja wir 
fingen hier um acht Uhr an, um ein Uhr ging 
er nach Hause zu Tisch bis um drei, und nach 
dem Kaffee kam er abends noch für einen 
Augenblick wieder. Übrigens war er ein 
junger Mensch, der mit niemand verkehrte. 
Er lebte ganz für sich, ging viel auf der Insel 
spazieren, aber stets allein. Und ein Skizzen
buch oder dergleichen sah man niemals bei 
ihm. Im Laden sprach er ebensowenig. Mit 
einem Wort: er war ein verschlossener 
Mensch.

Das bezeugte auch Fräulein Braat, die zu
sammen mit ihrem Bruder über der Buch
handlung wohnt. „Ich dachte nie, dass etwas 
in diesem van Gogh steckte. Ehrlich gesagt 
hielt ich ihn für einen rechten Dummkopf... 
Und weil er des Nachts stets über der Bibel 
sass, sagte Papa: ,ich habe nichts von diesem 
Jungen, denn am Tage ist er verschhaaen...

Aber an seiner Aufführung war nichts zu 
tadeln. Von hier nach Hause ... im übrigen 
war er viel zu langweilig. Denken Sie nur, 
dass er vielmals oben in unserer Familie war, 
dass er niemals ein Wort mit mir sprach, 
wenn ich als junges Mädchen durch den 
Laden ging. Und als er dann noch darüber 
brütete Geistlicher zu werden, sagte Ppaa: 

,Mein Junge, wenn Sie denken, dass das für Sie das 
Rechte ist, so gehen sie nur in Gottes Namen .. .‘ “ 

Einen Augenblick später zeigte Herr Braat im 
Laden,der damals noch etwas anders eingerichtet war, 
die Stelle, wo Vincent van Gogh seine Tage ver
brachte. Mit dem alten Giebel der vormaligen 
Stadtwage, die hinter Ulmen an demselben Platze 
liegt, als Vis-à-vis. Und seitwärts den köstlichen 
Ausblick in den Voorstraatshaven, dessen alt
modische Häuser mit den gezeichneten Dächern 
und Gittern und Luken, bis über die Füsse im 
Wasser stehen. Die Untermauern ordentlich nass 
und verwittert.

Vincent van Gogh brauchte nur diesen Platz 
zu überschreiten und er war sogleich zu Hause, in 
dem spassig engen Tolbrugstraatje, einem alten, 
schmalen Steg aus Backstein, worin nun einige 
Häuser für „unbewohnbar erklärt“ sind. Aber die 
Mehlhandlung besteht noch, sauber und pro
sperierend, mit den anmutig gefärbten Mulden voll 
Mehl und dem netten weissen Pförtchen, das ins 
Hinterhaus führt. AuJ dem Fenster über der 
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Ladenthiir steht sogar noch von Alters her in 
zierlichen Schnörkelbuchstaben: „Alle Mehlwaren, 
Weizen- und Roggenmehl. P. Rijken.“ Obwohl 
der Laden in andere Hände übergegangen ist und 
Vincents früherer Pensionsvater nun am Boeren- 
Viichmarkt still von seinen Renten lebt.

Herr Rijken empfing uns jovial und freundlich. 
Ein frischer, lebhaf
ter Mann für seine 
Jahre. Aber wir 
müssten begreifen, 
seine Frau hielt oft 
genug vier, fünf 
junge Herren als 
Kostgangeir, — er 
hatte sein Geschäft, 
konnte sich darum 
nicht so kümmern. 
— Herrn van Goghs 
erinnerte er sich 
allerdings noch sehr 
gut. . .. Denn das 
war ein komischer 
Kostgänger, alles 
was recht ist. Und 
Rijken war des 
Nachts verschie
dene Male zu ihm 
hinauf gelaufen, wo 
er in einem blauen 
Kittelsassund zeich
nete :„Vorwärts van 
Gogh, Sie müssen 
zu Bett.“

„Er hatte nun 
mal solche Launen, 
verstehen Sie. Dass 
er zum Beispiel 
nicht zu Tisch nach 
Hause kam. Dann 
war er nun ganz 
gemütlich draussen 
spazieren gegangen. 
Nu, das konnte 
meiner Frau so passen. Denn die war eine Seele von 
einer Frau, eine wahre Mutter fur die jungen Leute. 
Kam er dann endlich an, so nahm sie sich ihn vor. 
Aber es prallte alles ab an dem komischen Menschen.

Und Essen nannte er Unmässigkeit!“
Die anderen jungen Herren hielten ihn denn 

auch zum Narren. Aber das konnte der Wirt nicht 
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vertragen. Er hatte eigentlich ein bisschen Mitleid 
mit Vincent. Und der hatte die Familie Rijken 
besonders gern. Am ehesten unterhielt sich van 
Gogh mit ihnen noch über London. Bei Tisch 
war er meist merkwürdig still. Wenn seine Frau 
noch lebte, die hätte wohl manches von seinen 
Absonderlichkeiten erzählen können.

Was ihn, Herrn 
Rijkenselbstbetrafe 
— so stand er als 
er noch im Geschäft 
war niemals später 
als um 3 Uhr auf, 
um nach dem Korn
boden zu gehen. 
Und dann immer 
noch das Getram
pel in van Goghs 
Stube. Alles hing 
da voll Zeichnungen 
und die schlug er 
ganz einfach mit 
Nägeln an ihre gute 
Tapete an. . .

Als die Familie 
Rijken ausdemTol- 
brugstraatje hierhin 
verzogen war, war 
einmal ein bekann
ter Dordrechtscher 
Saimmler gekom
men undhatte nach
gefragt, ob Vincent 
da vielleicht etwas 
zurückgelassen ha
be. Das möchte er 
gern kaufen. Wie 
das menschenmög
lich war, begriflf 
Herr Rijken nicht. 
Er hatte dann auch 
geantwortet: Ich
will gern nach
sehen, aber keinen 

roten Cent will ich dafür haben, wenn ich etwa 
noch was finde: Nee, für so einen Unsinn!“ Aber 
er hatte nichts gefunden. . .

„Zuweilen ja, dann wars als ob der Junge, offen 
gesprochen, ein wenig gestört war. Und dann 
spielte ich wohl eins auf, denn wir waren wirklich 
wie Vater und Mutter für die Jungens. Aber das
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Nachtwandeln! Und er brachte selbst Kerzen dafür 
mit, denn Sie können sich denken, soviel Licht 
bekam er nicht von mir! Das Petroleum kostete 
auch Geld. Obendrein hatte ich auch Angst vor 
Brandstiftung, — weil er so merkwürdig war. 
Wer setzt sich denn als junger Herr in so einem 
blauen Kittel hin? Er sah ja aus wie ein Aus
wandrer“ . . .

Rijken erzählte mir weiter: Herr P. C. Görlitz 
ein junger Lehrer, der jetzt bereits als Lehrer der 
Geschichte an der höheren Bürgerschule in Nym- 
wegen pensioniert ist, hätte zu van Goghs Zeiten 
da mit ihm zusammen gewohnt. Und auf meinen 
diesbezüglichen Brief bekam ich aus Nymwegen 
die sympathische Antwort, die hier in der Haupt
sache folgen möge.

„Ich war in meiner Hilfslehrerze^ in Pension 
bei Herrn und Frau Rijken zugleich mit. einem 
Volontär in der Buch- und Kτhtthahhlτngsfirma 
Blusse und van Braam, als sich Herr Vincent van 
Gogh, der bei genannter Firma als Buchhalter und 
zugleich Verkäufer angestellt war, dort zur Auf

nahme meldete. Der Wirt, so nannten wir unsern 
hospes, fragte mich: ,Herr Görlitz, hätten Sie 
etwas dagegen, Ihr Zimmer mit . Herrn van Gogh 
zu teilen? Sonst hätte ich keinen Platz für ihn und 
möchte ihn doch gern ahnehmen?c „Jawohl, vor
ausgesetzt, dass er ein netter Mensch ist.“ — So kam 
es dass Herr van Gogh und ich Haus- und Stuben- 
geno^en wurden.

Er war ein eigenartiger Mensch mit einem 
eigenartigen Aussern dazu. Er war gut gewachsen, 
mit roten Haaren, die steil auf seinem Kopfe standen, 
mit einem unschönen Gesicht voll Sommersprossen, 
das sich aber ganz veränderte und auf^uchtete, 
wenn er in Leidenschaft geriet, was ziemlich leicht 
geschah. Van Gogh reizte durch Haltung und Be
tragen wohl zum Lachen, denn er that und dachte 
und fühlte und lebte anders als andere seines Alters. 
Bei Tisch betete er lange, nährte sich wie ein Klaus
ner, ass beispirltweitr kein Fleisch, keine Sauce usw. 
und hatte stets einen abwesenden smnrnheh, tief
ernsten, schwermütigen Zug in seinem Gesicht. 
Aber wenn er lachte, that er es herzlich und jovial 
und dann erhellte sich sein ganzes Gesicht.

Er war von Natur sparsam, musste es ausser
dem sein, denn sein Einkommen war gleich dem 
meinen beschränkt, ja noch beschränkter, denn er 
war erst Anfänger im Geschäft. Auch wollte er nicht 
bei seinen Ehern um Zuschuss anklopfen.

Wenn er abends nach Hause kam, fand er mich 
beim Studium, ich arbeitete damals für mein Examen 
als Miiielschullrhrer und mit einem ermutigenden 
Wort für mich ging er selbst an die Arbeit. Und 
diese Arbeit befasste sich nicht, wie man erwarten 
könnte, mit der Kunst, sondern mit der Religion.

Van Gogh sass Abend fur Abend über der 
Bibel, machte Auszüge daraus und Predigten, denn 
strenge Frömmigkeit war zu der Zeit (er mag da
mals z 5 Jahr gewesen sein) der Kern seines Wesens, 
und nur wenn wir miteinander spazieren gingen, 
gaben ihm schöne Ansichten und Fernblicke, woran 
Dordrecht so reich ist, Anlass, das, was er für schön 
hielt, autrinanhrrzusrtzrh.

Sein religiöses Gefühl war weit und edel, 
nichts weniger als beschränkt, denn obgleich er zu 
der Zeit orthodoxer Protestant war, ging er Sonn
tags nicht nur in die Niederländische Reformierte 
Kirche, sondern auch, und zwar noch denselben 
Tag, in die ARka^olische, die Katholische und die 
Lutherische Kirche. Und als ich ihm darüber meine 
Verwunderung und Befremdung zu erkennen gab, 
gab er mit gutherzigem Lächeln zur Antwort: 
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,Meinen Sie denn, Görlitz, dass Gott in den anderen 
Kirchen nicht zu finden ist? I‘

Er lebte wie ein Asket und gestattete sich nur 
einen Luxus? eine Pfeife Tabak. Zigarren waren 
zu teuer; Tabak rauchte er gern und viel.

Er wurde zusehends schwermütiger und sein 
Tagewerk kostete ihn stets grössere Anspannung. 
Er taugte nicht für sein Fach und sein Fach taugte 
nicht für ihn. Während des Buchführens fiel ihm 
vielleicht einmal ein schöner Text oder ein frommer 
Gedanke ein und dann schrieb er sie auf Er konnte 
es nicht lassen, ce fut plus fort que lui. Undwenn er 
den Damen usw. über die von Herrn Braat ausge
stellten Gravüren Auskunft geben musste, dann liess 
er das Interesse seines Chefs äusser acht und sagte 
bestimmt und unumwunden, was er über ihren 
Kunstwert dachte. . Wie gesagt: er taugte nicht zum 
Kaufmann. Ein Vorgänger der Religionsgemeinde 
zu werden war seine Illusion und diese liess ihn 
nicht los; wenn er auch missbilligte oder vielmehr 
nicht für richtig hielt, dass für das Predigtamt die 
Kenntnis des Lateinischen 
und Griechischen erforder
lich wäre.

Die Religion also nahm 
seine freie Zeit und sein 
Denken in Beschlag, — nicht 
die Kunslt, wenn auch das, 
was er ab und zu darüber 
sagte, gesund, lehrreich und 
treffend war. Die Religio
sität hatte ihn auch beseelt, 
als er in seiner Londoner Zeit 
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abends einem alten Prediger beim Unterrichten 
von verwahrlosten Jungen und Schlimmeren zur 
Hand ging. Davon konnte er so drastisch er
zählen.

So trieb er es denn kümmerlich fort, indem 
er seine Eltern in dem Glauben liess, dass er zu
frieden sei. Als ich aber bei Gelegenheit einer Be
werbung bei seinen Eltern logierte, teilte ich seiner 
Mutter mit, wo ihn der Schuh drückte und dass 
Vincent sich in seinem Wirkungskreis unglück
lich fühlte, wenn auch sein CheiT ein guter Mensch 
sei, und dass er nur einen feurigen Wunsch hätte, 
den, Prediger zu werden. Ich sagte ihm, was ich 
ausgeplaudert hätte und er antwortete: ,ich finde 
es schade, aber wahr ist es.‘ Seine Eltern drangen 
nun in ihn sich ihnen zu eröffnen und er ging 
nach Amsterdam zu seinem Oheim, dem Unter
admiral. Wir aber, die seine mässige, einfache 
Lebensweise kannten, begriffen, dass er sich da 
sehr einsam fühlen würde. Seines Bleibens dort 
war denn auch nicht lange.

Als er von mir Abschied 
nahm, gab er mir als Anden
ken ,L,oiseauc von Michelet, 
ein Buch, für das er schwärm
te. Auch Spurgeon war da
mals einer seiner Lieblings
schriftsteller. — Herr Rijken 
und seine Frau waren sehr 
gut zu ihm, denn sie hatten 
Respekt vor seinem tiefen 
Ernst und seiner Sanft
heit.“ .



JOH. BAPTIST SEELE, BILDNIS DER FAMILIE ZELLER

JOHANN BA PTIST SEELE

i 7 7 4 — 1 8 1 4
VON

HANS OTTO SCHALLER

Johann Baptist Seele wurde geboren im Jahre 1774. in 

dem durch einen Meister des sechzehnten Jahrhun- 
dertsbesabetan t^taduthetiMesMírs^s^, clso im km holi- 

schen Schwaben, etwa da, wo Alb und Schwarzwald sich 
begegnen. Damals war das Städtchen Fiirstenbetgisch, 
jetzt gehört es zu Baden.

Wie in dem s^<^Ib^jj^ih^iɪ^«^nBiirsch1eɪn der Trieb zum 
Zeichnen sich entwickelte, wie er als Neunjähriger Lust 
bekam mit Ölfarben zu malen (in der selbstsicheren 
Überzeugung „man kann alles, wenn man nur will“),

* Für die bereitwillige Unterstützung meiner Studien sage 
ich dem Königl. Oberhofmarschallamt zu Stuttgart und dem 
Vorstand des dortigen Kupferstichkabinetts Dr. Willrich, der 
GeeeralinteeeaeLZ der Grossherzogl. Zivilliste in Karlsruhe und 
insbesondere dem Kabinett des Furstten von Fürstenberg sowie 
dem Vorssand der Donaueschinger Kipfersticlisamnilung, Inspek
tor Wagner, verbindlichen Dank. 

wie er nach Donaueschingen und von dort auf Empfeh
lung der regierenden Fürstin Maria Antonia nach Stutt
gart an die hohe Karlsschule kam, wie wenig dem aus
gelassenen Buben das strenge Regiment des Herzogs 
Karl Eugen gefiel, wie er nach dem Vorbilde des Tirolers 
J. A. Koch flüchten wollte, aber rechtzeitig eingekarzert 
und schliesslich, da er glücklicherweise kein Untertan 
des Herzogs war, wie ein Verbrecher zurücktransportiert 
wurde, — dies alles hat er in einer überaus frisch und, 
reizvoll geschriebenenSelbstbiographie^ie auch derDar- 
SSellung Wintterlins zugrunde liegt) mit kurzen leben
digen Strichen geschildert.

Von 1792— I796blieb er nun,von etrFürseie freund
lich gefördert, in Donaueschingen; seine Protektorin 
hätte ihn gerne nach Italien geschickt, „wenn sie nicht 
immer befürchtet hätte, seine Jugend und sein feuriges
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Temperament würden ihm zum Nachteil gereichen.“ 
So blieb Seele bis auf weiteres vor dem Klassizismus 
bewahrt, dem er am Schlüsse seiner Laufbahn noch 
Tribut genug bezahlen sollte. Zwei im Jahre 1796 wahr
scheinlich in der Schweiz verfertigte Radierungen, die 
das Vordringen der Österreicher und den Rückzug der 
Franzosen drastisch schildern, sind seine frühesten da
tierten Werke; sie beweisen in ihrer unvoreingenom
menen Frische, dass der Geist des Raphael Mengs, der 
durch Vermittlung des Lothringers Guibal auf der Stutt
garter Karlsschule herrschte, auf sein starkes Naturtalent 
(das auch die noch früher anzusetzenden Donaueschinger 
Bildnisse seiner Eltern beweisen) keinen nennenswerten 
Einfluss ' hatte! Eine Familiengruppe kleinen Formats 
(Fürst Karl Egon mit Frau u∏d Kin<dern), die ums Jahr 
1798 gemalt sein muss, ist noch etwas schwächlich m 
der Frnm, zeugt aber vo∏ einer überaus a∏mut'igen 
Naivetät. .

Als er im Laufe des Jahres 1798 wieder ∏ach Stutt
gart kam, machten auf ihn, der jahfelang sιch seItar 
dtarlassen war und (nach semen mg<:n<m Worten) fest 
nichts Besseres sah, als was er selher machte, der Ernst 
und dæ Vidfëltigkdt der hauptstadtischen Kunntattre- 
bungen grossen Eindruck. W'c rasch er sich ∏u∏ ent- 
wickβlte, beweist das male∏sch weiche, zeichnerisch 
überaus zart empfundene Porträt des Bildliauws SetaF- 
fauer, eines ehemaligen Kameraden vo∏ der Karlsschule, 
der gerade damals eine seiner feinsten Reliefarbeiten 

unter dem Meissel hatte und durch seinen strengen For
mensinn denMalerfreund gewiss erheblich gefördert hat.

ImJahre 1799 wurde er nach Donaueschingen zu
rückberufen, wo Erzherzog Karl von Österreich sein 
Hauptquartier aufgeschlagen hatte; das in Stuttgart 
vollendete lebensgrosse Bildnis des späteren Besiegers 
Napoleons wurde von Ebner (als Gegenstück zu dem 
„Buonaparte“ Guerins!) in Aquatinta herausgegeben. 
Mit diesem Werke war sein Ruhm gegründet. Er malte 
180i amHofe zu Karlsruhe, unter anderm das farbig etwas 
hölzerne, aber köstlich lebendige Bildnis der Prinzessin 
Amalie von Baden. Nach Stuttgart zurückgekehrt, er
oberte er sich 1802 die Gunst des Herzogs und nach
maligen Königs Friedrich, wozu ein im Auftrag des rus
sischen Gesandten unter höchst unkünstlerischen Be
dingungen verfertigter „Übergang der Russen über die 
Teufelsbrücke“ den äusseren Anlass gab. Das peinlich 
glatt und detailliert gemalte, landschaftlich arg kulissen
hafte Bild hat kaum noch etwas von dem feinen Linien
gefühl und gar nichts mehr von dem zarten Lichtspiel, 
das die beiden kleinen, offenbar um 1800 im österreichi
schen Hauptquartier ziemlich flüchtig gemalten In
terieurs der Donaueschinger Sammlung auszeichnet. In 
gleichem Sinne unterscheiden sich die beiden Dar
stellungen spielender Soldaten, die der Kajrlsiruher C. 
Kuntz geätzt hat, von den vielen Nlderbogenhaften 
Illustrationen, die später in Stuttgart nach Seeles immer

JOH. BAPTIST SEELE, FRAUENBILDNIS
GROSSHkRZOGL. SCHLOSS, KARLSRUHE
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geschäftsmässiger und oberflächlicher erfundenen Sol
datenbildern hergestellt wurden.

Mit Ausnahme eines kleinen Donaueschinger Inte
rieurs von i 808 und der grossen „Attacke der württem- 
bergischen Louisjager bei Linz“ (181ο, im Stuttgarter 
Schloss) hat Seele auf diesem Gebiete, verleitet durch 
allzuviele Aufträge und völlige Kritiklosigkeit der Emp
fänger, fast nur noch groben Kitsch geliefert. Wohl 
möglich, dass der Aufschwung von 1810 auf W. von 
Kobell Zuriickzufiihren ist, dessen grosse Schlachten
bilder der Jahre 1807/08 Seele bei seinem Münchner 
Aufenthalt 1808/09 gesehen haben muss.

Was für eine reine Künstlerkraft auch in Seele 
schlummerte, beweisen immer wieder seine Bildnisse 
am stärksten. Auch hier mag ihn zu seinem besten 
Werke der Wettbewerb mit einer guten zeitgenössischen 
Leistung angespornt haben. Gottlieb Schick, ein Lieb
lingsschüler des David, war 1802 von Paris zurück
gekehrt, um im selben Jahr nach Rom überzúsiedeln. 
David hatte kurz zuvor die Recamier gemalt; „der 
ehrliche Gottlieb“ setzte seine Freifrau von Cotta als 
schwäbische Recamier lebensgross in die Tübinger 
Neckarlandschaft und gab ihr mit einem Ieuchtendroten 
Schal eine neue Note. Trotz der Davidschen Manieren 
ist das Bild einheitlich und voll Licht und Luft und far
bigem Leben, während bei dem gleichzeitig entstan
denen Doppelbildnis seiner Schwester und ihres Verlob
ten das derbe Selbstgefuhldes sicheren Zeichners etwas

Ó

JOH. BAPTIST SEELE, FRAUENBILDNIS 

bedenklicher in den Vordergrund tritt. Anzumerken 
wäre, dass Schicks Zeitgenossen und später auch er selbst 
diese seine frischesten Arbeiten tief unter die akade
mischen Kompositionen der römischen Zeit stellten!

Wie Seele sich nach seinem SchefFauer von 1798 im 
Anschluss an Hetsch (der ZwanzigJahre vor Schick mit 
dem jungen David in Paris und Rom gewesen war) zu
nächst weiter entwickelt hat, zeigt ein unsigniertes 
Frauenbildnis, das er 1801/02 in Stuttgart gemalt haben 
muss. Dann wird ein grosser Auftrag für den Kur
fürsten („Ausritt von Monrepos“, 1803) trocken und ge
diegen ausgeführt; 1804 erfolgte die Ernennung zum 
Hofmaler; im SelbcnJahre heiratete der stets Verliebte 
die Tochter eines Ballett- und Solotänzers. Und nun 
im Jahre 1804, auf der Höhe seiner Laufbahn und seines 
Glückes, im selben Jahr, wo Schick den avancierten 
„Husaren- und Dragonermaler“ als ehrlosen Eindring
ling in die Stuttgarter Hofkreise zu kennzeichnen ver
sucht, malt er sein bestes Werk, die Bildnisse einer vor
nehmen Bürgersfamilie, eine Leistung, die ihm für 
immer einen Platz in der deutschen Kunstgeschichte 
sichert. Man muss vor den Einzelkopfen dieses allerdings 
nicht bis ins letzte beherrschten Gruppenbildes fast 
an Gottfried Schadows schönste Zeichnungen denken, 
um ein Beispiel für ihre freie Grösse zu finden; für die 
flüssige Sicherheit der Pinselführung, für den lichten 
Schimmer der Farbe wird kaum ein zeitgenössisches 
Werk herangezogen werden können. Was hätte dieser



Künstler noch leisten müssen, wenn er den entsprechen
den Kontakt beim Bürgertum, ein Verständnis für sein 
Können, gefunden hätte! So aber war seine fernere 
Laufbahn: um seine Standesehre vor den Zunft- und 
Zeitgenossen zu retten und als ein Zeichen, dass er alles 
konnte, malte der Ritter von Seele mächtige klassizisti
sche Kompositionen, kapitulierte er vor der literarischen 
Mode der Zeit.

Aus derselben Zeit wie das herrliche Zellersche Fa
milienbild mag ein Frauenbildnis im Karlsruher Schlosse 
stammen, das dort für eine badische Prinzessin und für 
eine Arbeit C. H. Schröters gehalten und deshalb vor 
einigen Jahren gekauft wurde. Hals und Büste, Arme 
und Hände einer sinnlich schönen Frau hat damals wohl 
nur dieser eine so zärtlich flüssig malen können. Bis an 
sein Lebensende blieb das Porträt die Stärke dieses ge
borenen Realisten. Das Kleinsche Familienbild von 1809 
zeigt in malerischer Beziehung allerdings schon den Ver
fall, den Seeles sonstige Thatigkeit notwendig nach sich 
ziehen musste; es hat den porzellanhaft trockenen Glanz 
(Genre Tischbein), der auch für die gleichzeitigen Bil

der seines Hauptkonkiurrenten Hetsch bezeichnend ist. 
Doch wusste er wenigstens die zeichnerischen Quali
täten, die auch dieses Werk noch deutlich zeigt, bis in 
die letzten Jahre zu bewahren ; diese machen selbst das 
grosse, gobelinhaft dekorative BebenhauserJagdbild von 
1812 zu einer stattlichen Leistung und geben mit wenig 
Ausnahmen noch den spätesten Bildnissen ihren beson
deren Wert. Man vergleiche das im Jahrgang XI Seite 29 
abgebildete Kinderbildnis von 18rι, das die Stuttgarter 
Altertümersammlung besitzt ; im selben Lokal befindet 
sich sein letztes Selbstbildnis, dessen unsteter Blick er
zählt, wie Seele immer mehr einem materiellen Genuss
leben verfiel und wie er darüber die Kunst mehr und 
mehr verlor.

Er starb 1814 ganz unerwartet an einem Schlagfluss, 
vermutlich an den Folgen seiner Lebensweise, die Baron 
Uexküll „geradezu zynisch“ nennt. Nagler erzählt, seine 
eheliche Verbindung sei für ihn und seine Kunst von 
grossem Nachteil gewesen; seine Witwe und seine Kin
der seien durch schlechte Aufführung tief herunter
gekommen und spurlos verschwunden.

U N S T A U S
HEIDELBERG

In den Räumen der städtischen 
Sammlungen ist eine Kollektion von 
Meisterporträts aus Heidelberger Pri
vatbesitz ausgestellt, die einmal Kunde 

davon ablegt, wieviel traditionelle, nie unterbrochene 
Kultur es in dieser Stadt gab und giebt, und die anderer
seits eine willkommene Ergänzung zur Darmstädter Aus
stellung bildet. Die Sammlung ist sehr intim in ver
schiedenenkleinen Kabinetten untergebracht. Möbel der 
Zeit in erwählt guten Exemplaren, Uhren, Schnitzerein 
und anderes Kunstgewerbe geben den stimmungsvollen 
Rahmen. Man beginnt mit dem Kopf eines jungen Eng
länders von einer dem Holbein nahestehenden Art. Es 
ist dieselbe Einfachheet, mit der hier das Äusserste an 
Charakiterisierung erreicht ist, die merkwürdigeMischung 
von photographischer Ähnlichkeit und unnaturalistischer 
Steigerung zum Typus unter Zusammenfassung alles 
Wesentlichen, ferner das Flächige, das Durchmodellierte 
und Fertiggemalte, das die Nähe HolbeinschenEinflusses 
deutlich spüren lässt. Nur farblich bleibt es erheblich 
zurück, es ist Verblasen und wohl auch nicht unbeträcht
lich übermalt. Cranach ist mit einem Bürgermeisterehe
paar vertreten. Das Bildnis der Frau ist sowohl farblich 
ausserordentlich raffiniert durch den Gegensatz eines 
tiefen Schwarz und eines ins Gelbliche spielenden 
Orange, das durch weniges Weiss abgedämpft wird, als 
auch in der Zeichnung besonders des Vogelkopfes der 
Frau, aus dem ein unge wohnlicher Charakter spricht.—Von 
klassischen Niederländern oder Italienern ist zwar nichts

STELLUNGEN
zu sehen, indes ist aus dem besonders von den Nieder
ländern beeinflussten Kreise manches Gute vorhanden, 
so das Porträt zweier Kinder von Geldorp mit Tizianesk 
gesättigten Farben und intensiver holländischer Cha
rakteristik; ferner Jer. van Winghen mit Bildnissen 
eines Ehepaars, der mit den Holländern die lächelnde 
Jovialität und breite Behaglichkeit gemeinsam hat, 
Kneller, der mit zwei technisch brillanten Bildnissen 
zur grossen Klasse der Porträtisten gehört, so dass man 
sich wundert, dass Darmstadt sich diese Bilder hat ent
gehen lassen; der ganz Holländer gewordene Netscher, 
der klassische holländische Porträts mit Beinen versieht 
und sie in eine ziemlich konventionell heroische Land
schaft stellt, aber doch durch seine technische Sicher
heit auffällt. Unter den mannigfachen mehr familien
historisch InteressierendenPortrats des siebzehnten und 
achtzehnten Jahrhunderts ragt Ziesenis mit dem aus
gezeichnet charakterisierenden Bilde eines etwas mür
rischen kurpfälzischen Gewalthabers hervor. Ein Wiener 
Stubenmädchen von Oelenheinz zeigt eine zwar etwas 
harte, doch frische, gute Durchschnittsmalerei, die dem 
Geiste nach mehr dem Pastell entspräche.

Im neunzehnten Jahrhundert interessieren ein solid 
gemalter Begas, ein Damenporträt VonJagemann mit 
sehr delikaten weissen und schwarzen Tönen; ferner 
Porträts von Joh. und Jacob Schlessnger, die zum 
Teil schon auf der Jahrhundertausstellung zu sehen 
waren. Beides sind gute Zeichner, der zweite ist auch 
koloristisch sehr begabt. Auf seinen Bildern sieht man 
manche stofflich hübsche Kleinigkeiten, die deutlich den
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DÜSSELDORF
In der Galerie Flechtheim ist zum 

erstenmal das Lebenswerk des Düs
seldorfer Malers Ernst te Peerdt aus
gestellt. Es ist dieser jungen Galerie 
als besonderes Verdienst anzu^Htnen, 
dass sie damit eme alte Schuld, die 
über die Düsseldorfer Akademie und 
die Düsseldorfer Krnistlerschaft hin
aus noch weitere Kreise angeht, gut 
zu machen sucht. Freilich tragischer 
Weise voraussichtlich zu spät, denn 
te Peerdt ist heute kein Junger mehr 
und sein leidender Zustand stellt eme 
weitere malerische Entwicklung mehr 
als in Frage. Man hat es also mit 
einem typischen Künstler-schicksal zu 
thun, das sich trotz aller Wachsamkeit 
der Zeit auch heute noch realisieren 
kann. Die Jahrhunhertaussiulluhg 
ging noch achtlos an ihm vorüber, 
was um so merkwürdiger ist, als er 
zu der Zeit schon zahlreiche Male 
entdeckt war und zwar zuerst ver
dienstvoller, aber leider vergeblicher 
Weise von dem ehemaligen Konser
vator der Düsseldorfer Kunstsamm
lungen Th. Lewin, etwa in den acht
ziger Jahren. Die wiederholten spä
teren Entdeckungen haben dann das 
Interesse für ihn mehr und mehr ge
steigert, bis er es zum Ehrenmitgliede 
des Sonde^und^ brachte, wo er im 
Jahre 1912 auch ausgestellt hat. Die 
etwas allzu stürmische Verehrung, die 
so als Reaktion emsetzte, die ihn in

Parallele mit Liebermann setzen wollte, erscheint nicht 
ganz angemessen. Aber ganz objektiv genommen er
scheint hier doch eme für deutsche Verhältnisse sehr 
respektabele, in jedem Falle sehr originelle Begabung. 
Er fing an unter Bendemaim in Düsseldorf, liess sich in 
seinen sehr intimen Landschaften (die Sammlung Hertz 
in Köln besitzt ein typisches Bild der Zeit) von den 
Achenbachs ihtpirirrur, fand aber, ohne ■ jemals etwas 
Imerustiorɪisiisceus zu Gesicht bekommen zu haben, 
ganz autodidaktisch über alle Enge und Konvention der 
Akademie den Weg zu den Ideen der Zeit. Das schöne 
Familienbild des Waltraff-Richartz-Museums giebt von 
dieser Epoche der siebziger Jahre Zeugnis. In ihm 
sind über allen Zweifel plaihäristisceu Probleme an
geschnitten, die ganz aus der übrigen deutschen, zumal 
der Düsseldorfer Produktion hera^faH^, wenn auch 
hier teils konventionull-akahemitceu Züge, teilweise 
eine a^gesp^^i^ Steigerung zur Farbstilisierung 
der rein imprestionistischuh Lösung noch untgugun- 
arbeiten. Eine weitere Entwicklung dieser Tuhdehpen

holländischen Einfluss noch erkennen lassen, wie man den 
Einfluss Terborchs etwa bei S. F. Diez fe^^H^ kann. 
G. Ph. Schmitt, Winterhalter, Rahl schliessen sich an. 
Von neueren Meistern sind Feuerbach, Thoma, Trübner 
vertreten. Dererste insbesondere mit einem Bild seiner 
Mutter, das abef nicht die Qualitäten des Berliner Por
träts hat. Es ist trockener, das Schwarz des Kleides 
stumpfer, mit weniger Freude an der Materie gemalt, 
doch liegt über dem Ganzen derselbe vornuem-mulah- 
choHsche Schimmer. Ein kleiner Mähceenkopf aus dem 
Jahre 1847 überrascht durch sein frisches Kolorit, ein 
leuchtendes Rot. Das Umbreit-Portrat wirkt mehr durch 
die Bedeutung des Modells als durch seine künstlerischen 
Qualitäten. Die Farbe scheint stark aufgelockert und 
hat zuviel unausgesprochene Mischtöne. Eine Nanna 
in einem süsslichen rötlich-lila-Ton zeigt ihn nicht auf 
der Höhe. Von Trübner sieht man einige zu weichlich 
gemalte Porträts aus den siebziger und achtziger Jahren, 
die etwas Skizzenhaftes haben, von Thoma ein sehr gut 
ausgeführtes Mähceuhporträt. H. v. Wedderkop.
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scheint dann plötzlich abgeschnitten, als er in Berlin 
unter Knaus' Leitung im vollen naturalistischen Fahr
wasser segelt. Doch sind auch in dieser Periode der 
achtziger Jahre bedeutende Bilder entstanden, so der 
„Banknotenfälscher“, die „Vorhalle des alten Museums“, 
das „Duell“, das seine Gareenlaubenberühmeheie sicher 
nur seines Gegenstandes wegen verdiente, und andere. 
Auf diesen Bildern ist die Vertiefung der malerischen 
Form sehr bemerkenswert, das Atelierhafte der Farbe 
wird aber immerhin durch gute VaIeurmalerei wett
gemacht. Es folgt dann als altgewohntes Erbübel, der 
Zug nach Italien, der seine Entwickelung zum Impres
sionistischen hin zwar dauernd unterband, aber doch nicht 
vermochte, grundlegende Eigenschaften bei ihm zu 
zerstören. Trotz aller Stärkung seiner kompositionellen 
Anlagen bleibt immer eine gewisse gesund-reale male
rische Anschauung, die ihn sicher schützt vor jedem 
leeren Idealismus. Das kommt besonders in seinem 
gang eminenten Raumgefühl zum Ausdruck, das an die 
besten Niederländer denken lässt. Diese Veranlagung 
liess ihn denn auch nach einigen Jahren nach Deutsch
land zurückkehren. Er ging nach München und malte 

von da aus viel in den flachen sandigen 
Niederungen des Inn. Während hier 
zunächst wieder, so in einem Bild der 
Hamburger Kunsthalle, der Impressio
nismus aufflackert, tritt später immer 
mehr bei grossen zeichnerischen Quali
täten ein Hang zur Stilisierung hervor. 
Eine auffallende Gegenstandslosigkeit 
zeichnet schon diese Bilder aus, der eine 
merkwürdig starke innere Belebung des 
Wenigen, was man auf seinen Bildern 
sieht, entspricht. Dabei ist alles sehr 
frisch gesehen, nie wird die Darstellung 
theoretisch oder gar Iitterarisch beein
flusst.

In den neunziger Jahren kehrt er 
nach Düsseldorf zurück, lebt dort, von 
wenigen gekannt, fast von niemanden 
verstanden. Hypochondrische Hemmun
gen lassen ihn den Pinsel zeitweise ganz 
aus der Hand legen. In dieser Zeit hat 
er scharfsinnige Traktate über innere 
Gesetzmässigkeiten der bildenden Kunst 
verfasst, sich viel mit der griechischen, 
dann mit der indischen Philosophie be
schäftigt. Es ist bezeichnend, dass er in 
diesen Jahren viel aus dem Gedächtnis 
gemalt hat. Typisch sind weite graue 
Campagnalandschaften oder hoch in den 
Äther hineinragende Pinien mit fernen 
zarten Kronen. Auf allen diesen Bldern 
frappiert te Peerdts starkes Raumgefühl, 
die Farbe istoft asketisch herbe, eieZeleh- 
nung oft zum Ornament erstarrt. Es liegt 

in diesen Bildern etwas wie ein Schicksal, etwas Selbst
peinigendes, Bekennendes, das jedem schönen Schein, 
jeder Selbsttäuschung abhold ist. Und doch wird dieser 
metaphysische Gehalt malerisch stets kontrolliert von 
formaler und farblicher Sinnlichkeit. Hätte eiesemTalene 
eine Tradition zur Seite gestanden, die ihn getragen 
hätte, hätten nicht die banalen Strömungen Düsseldorfs 
mit ihrer ganzen Schwerkraft hier enegegengestaeden, so 
wäre sicher noch etwas Grösseres entstanden, als sein 
auch so schon sehr beträchtliches Lebenswerk.

H. V. WedeerOop.

SCHWEIZ
Der Salon in der Landesausstellung birgt über tau

send Nummern und ein Werk. Ich möchte nämlich 
diesem Wort seinen Schöpfungsklang bewahren. Dieses 
Werk ist Hodlers zweite Fassung des Wandbildes für 
Hannover, jetzt immer „Unanimité“ benannt. In der 
Umgebung der räumigen Festhallen und der gewaltigen 
Maschinen nimmt es eigentlich erst seinen wahren Sinn 
an: den, einer Anstrengung aller Spannung und jeder 
Kraft, deren ein tapferes Gemeinwesen fähig ist, zu 
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höchstem Ziele. Und während so das Volk in seiner 
Grösse erfasst und verewigt ist, thut sich auch die 
Einzigkeit des Meisters dar, der imstande ist, mit 
einem alles umspannenden Gesicht eines Volkes hero
ischen Augenblick statuarisch fest und wie in einer Flam
me lodernd hinzustellen.

Hodlers Schaffen ist in der letzten Zeit oft in einer 
Weise gedeutet worden, die den Widerspruch heraus
fordert. Es wird unter lediglich artistische Beleuchtung 
gerückt. Man vergisst, dass er in Werken wie Mari
gnane, Jena, Hannover, aus Quellen schöpft, die zwar 
urmenschlich und ewig sind, sichtbar aber nur noch in 
einem Lande fliessen. In der Schweiz. Die Form, die 
Hodler dem Hannoveraner Wandbild gegeben hat, sie 
hat ihr Urbild in der Volksgemeinde. Dieses Urbild, 
der Volksgemeinde, die ihr eigener Herr ist und daher 
Würde hat, kennt nur die Eidgenossenschaft, in der 
Eidgenossenschaft aber jedes Kind. Mit dem Kinde 
wächst das Bild, festigt sich seine Struktur, wird sein 
Sinn gewichtiger. Hodler hat nicht so sehr stilisiert, als 
vielmehr Stil empfangen. Die helvetische Wirklichkeit, 
wo nicht Drill, sondern natürlicher Gruppierungstrieb 
waltet, ist so, wie Hodler sie gestaltet. Er hat sie so er
lebt und spiegelt sie getreu. Der Genius dieser ord
nungsfrohen Gemeinschaft — es ist schon längst beob
achtet, dass die Rhythmen eines Festzugs nirgends wie 
in Schweizerstädten die Zuschaiuer anstecken, so dass 
sie sich in klaren Reihen ordnen und ihre eigenen 
Schutzmänner sind — dieser Genius trifft nun aller
dings in Hodler mit einem gebornen Baumeistrer und 
Techniker zusammen, der die Keime der Natur ver
stärkt, und der durchaus nach statischen Gesetzen denkt 
und schalltet. Im Grunde hat er von je im Einklang mit 
den Melodien des Volkstums und den straffen Verhält
nissen der Baiukunst gearbeitet. Daher, viel mehr als 
aus einem künstlichen, etwa aus gesuchtem Gegensatz 
mit andern Gestaltungsweisen herausgeklügeltem Grund
satz, erklärt sich die Einheit .seines Gesamtwerks. Ge
wiss ist er sich selber zu einer bestimmten Zeit über 
die Eigentümlichkeit seines Vorgehens klar geworden, 
und hat das Vorgehen zu einem herrschenden Gedanken 
erhoben. Doch nie ist der Plan über seinen Schöpfer 
so hinausgewachsen, dass der erlebend-malerische und 
der konstruktive Geist auseinanderfielen. Daran hindert 
ihn schon seine unverwüstliche Volkssnaitur. Mit aus
dauerndem Genuss gibt er sich der Betrachtung von 
Festzügen, schweizer Ringern, Militärmärschen hin, 
vom ungezwungen männlich Melodischen darinn bis 
ins Herz hinein beseligt und erfrischt. Übrigens sollte 
schon der Umstand die Schwarzseher aufheitern, dass 
der verdächtige Parallelismus das mannigfaltigste 
Stimmungsgewoge ja auch wirklich zugelassen hat. Man 
braucht nur die Namen der Bilder sich zu vergegen
wärtigen, von „Tag“ und „Nacht“ bis hin zu den Han
noveranern, um die edle Vielfältigkeit der Formen 
nochmals zu erleben. Ganz abgesehen davon, dass dies 

Prinzip es ist, welches dem Künstler die Ausweitung der 
Einzelvorstellungen ins gross Sinnbildliche erlaubt hat.

Sonst allerdings stockt der Fluss. Er rann zu lustig 
die paar Jahre her. AmietsStilsorgen, die ihn hemmen 
und zwischen seinen prangenden Akten und seinen sich 
in Sehnsucht nach Mark und Grösse verzehrenden 
Freskahfguren noch eine bange Lücke lassen, Giaco
mettis beunruhigende Wendung zu einem flachen und 
gleissenden Italienertum, Buris Not, zwischen seinem 
urechten Talent zu sonniger epischer Breite und dem 
Zaudern der Phantasie zurechtzukommen: solche wort
lose tragische Akte kennzeichnen den Stand der Aus
stellung in ihrem Besten. Doch ist in den Bildern im
mer ein ungeschminkter Wille zur Wahrheit offenbar, 
und die genannten Künstler haben sichere Erfahrung 
genug angesammelt, um dem Erlösungswort, wenn es 
erschallt, gehorchen zu können.

Neue Talente künden sich wenig zahlreich und 
nicht eben deutlich an. Wenn ich Berger, einen zähen 
Cezannisten, oder Geiger einen mit Amietscher Warm
farbigkeit zart Operirenden, Walser verwandten Geist, 
Blondin, Barraud, Mairet, Perrelet, Vallet anführe, gehe 
ich wohl schon zu weit. An und für sich ist die zeitweilige 
Unsicherheit fast zu begreifen: sie bedeutet, dass die 
junge Generation sich wieder auf sich selbst besinnt 
und merkt, dass es leicht ist zu siegen, wenn einem ein 
Heros die Bahn bricht.

Geniesserisch steht man eigentlich nur vor Otto 
Vautiers mit sprühem Zeitgefühl beseeltem Rokoko, 
und vor der blühenden, vermutlich durch Hodler und 
Millet formal gestützten, schmuckvollen, Freiluft
stimmung im Atelier modulierenden Malerei Herman- 
jats. Mit Andacht vor dem bildnerischen Nachlass Rodos 
(von Niederhäusern). Aber magisch nötigt der „Ein
mut“ Hodlers, befreiend und sammelnd, immer wieder 
in seine Kreise.

•Sä
Zusatz : Ein schweizer Kanton, der Tessin, ist unter 

vorwiegender Italienitat ein eigenartiger alpiner Hort 
der Kunst gewesen. Seine Regierung hat die Schätze 
durch einen Kenner, den Maler Berta („Kunst und 
Künstler“, Dezember 1909) in einem vornehmen Werke 
„Monumenti Storici ed artistici del Cantone Ticino“ 
schildern lassen. Finanzsorgen bedrohen die Fortsetzung. 
Ich möchte an dieser Stelle den Wunsch aussprechen, 
das Werk möchte trotz allem beendet werden. Finanzen 
sind schwankend, können aber wieder auferstehen, alte 
Kirchen, Schlösser, Möbel, Stein und Farbe sind es eben
so, aber immer nur, um unterzugehn, wenn sie nicht ge
stützt oder abgebildet werden. Johannes Widmer.

PRAG
Tschechischer Kunstverein „Manes“. Ausstellung von 

Werken der Vereinsmitglieder. Der Qualitätsunter
schied zwischen der älteren und der jüngeren Generation 
der Mitglieder ist offenbar. Nicht nur weil diese agiler 
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und scharfsichtiger sind, durch positives Können sind 
viele dieser Jungen der älteren Generation weit auch 
überlegen. Es ist erfreulich, zwei jungen Künstlern wie 
Brunner und Spala zu begegnen. Spala ist ein sympa
thischer Künstler, der die Kraft hait, mit naiven Sinnen 
der Natur sich zu nähern und sich vor ihr sicher zu
rechtfindet. Brunners kräftige Illustrationen zu einem 
Don Quijotbuch gehören zu den besten Sachen dieses 
Teiles der Ausstellung. Als Illustrator gehört Brunner 
schon jetzt zu den 

verlässlichsten
Künstlern. Dass 
er in der Komposi
tion in Dürer stark 
befangen ist und 
seine Linie in den 
schönen, obligaten 
Dissonanzen Grecos 
sich krümmt, soll 
hier nicht als Tadel 
stehen. Mit einer 
ganzen Kollektion 
ist Nechleba ver
treten. Dieserjunge 
Künstler irrt mit 
seinem Talent an 
Rembrandt herum, 
ohne mehr . als eine 
kulissenhaft gekün
stelte Wärme zu er
zielen. Als Bild
hauer wäre Stursa 
zu erwähnen, ein 
hier stark über
schätzter, wenn
auch talentierter, 
so doch in der Er
findung einseitiger 
Künstler.

Ein eigener Saal 
gehört den Franzo
sen. Die Genera
tion von 1870 und 
ihre Nachfolger. 
Zwei Monets, (eine ɪ 
Signacs, Vuillards bekanntes Interieur in rosa von leich
ter, pastellartiger Oberfläche, einige Bonnards, Roussels 
griechische Träumereien, weiters schwächere Bilder 
Despagnats, Doucets. Van Dongens ornamental ge
teilte Flächen wirken leer. H. F.

HANS HOLBEIN D. J. NAHESTEHEND, JÜNGER ENGLÄNDER 
AUSSTELLUNG VON WERKEN AUS HEIDELBERGER PRIVATBESITZ

prachtvolle Seelandschaft), zwei

STUTTGART
Im Königlichen Kupferstichkabinett findet eine aus

gezeichnete Ausstellung von 300 Steinzeichnungen 
Daumiers aus der Sammlung Eduard Fuchs statt. Der 
Katalog giebt ein so gutes knappes Lebensbild Daumiers, 

dass wir es uns nicht versagen es auszugsweise hiei 
abzudrucken:

Honoré Daumier wurde 1810 in Marseille geboren, 
als Sohn eines armen Glasermeisters, der zwar selber 
Verse machte und, um dafür mehr Erfolg zu finden, 
eigens nach Paris übersiedelte, für seines Sohnes 
künstlerische Neigungen aber gar kein Verständnis 
zeigte. So wurde Honoré erst Laufbursche bei einem 
Advokaten, dann Lehrling bei einem Buchhändler 

und schliesslich Li
thograph, als wel
cher er, wie bei uns 
der junge Menzel, 
durch Zeichnen von 
Notentiteln und 
dergleichen seinen 
Unterhalt bestritt. 
Mit einigen satiri
schen Blattern er
regte er die Auf
merksamkeit Char
les Philipons, der 
1830 gegen Louis- 
Philippe und sein 

Bürgerkönigtum 
eine illustriere sati
rische Wochen
schrift die „Carica
ture“ gegründet
hatte und nun mit 
scharfem Blick in 
Daumier seinen 
Künstler entdeckte. 
So wurde Daumier 
politischer Karika
turist und bekam als 
solcher 1832 auch 
das Gefängnis zu 
kosten. 1835· wurde 
die „Caricature“
verboten. Von da 
ab bildete Philipon's 
zweites Blatt, die 
1832 gegründete 

harmlosere Tageszeiitung „Charivari“, das Feld für Dau
miers Zeichenkunsit, die sich nun weniger gegen ein
zelne politische Persönlichkeiten richtete als gegen die 
Schwächen der Zeit im allgemeinen. Borsenschwindler 
und Industrieritter, Spiessbürger, Sonntagsjäger, Blau
strümpfe, Advokaten, das Theatervolk von der Bühne 
wie von der Galerie, nicht zum wenigsten auch die Kol
legen von der Kunst, sie alle werden vorgenommen. 
Erst mit dem Jahre 1848 erhält Daumiers Karikairur 
wieder einen politischen Einschlag: Die Figur des „Ra- 
tapoil“ tritt auf, dieses Spottbild des Bonapartismus, 
dann aus den 60 er Jahren die Darstellungen aus dem 
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Leben und Treiben der Deputierten und endlich von 
wahrhaft monumentaler Grösse in Erfindung und Dar
stellung die Blatter auf 1870/71 . . .

Man weiss, dass Daumier sich nicht wohl gefühlt 
hat in der Karikaitur, dass er sich aus dem Journalismus 
hinaussehnte in die freie hohe Kunst. In engerem, 
künstlerisch vorgeschrittenerem Kreise hat man ihn von 
jeher hoch bewertet. Sein literarischer Namensveitter 
und Geistesverwanditer Balzac hat von ihm gesagt: 
„Dieser Kerl da hat etwas von Michelangelo unter dem 
Fell“, und Daubigny, als er unter Michelangelos Sixti
nischer Decke stand: ,,Das sieht aus wie von Daumier“. 
So, wenn auch vereinzelt, schon damals. Und jetzt kann 
wohl kein Zweifel mehr sein: der Ehrenplatz, den man 
Millet eingeräumt hat, gebührt in Wahrheit Daumier. 
1879 ist Daumier in Valmondois bei Paris arm, wie er 
geboren wurde, gestorben.

BERLIN
Die große Kunstausstellung 1914

Als der selige Pietsch noch lebte, der drei Menschen
alter sah, erschienen über solch eine,,Grosse Ausstellung“ 
an die zwanzig Artikel, so dass eine künstliche Resonanz, 
auch der mittelmässigsten Jahrgänge geschaffen wurde. 
Das Urteil wurde gediegen, eingehend und weitschweifig 
gesprochen, — „doch aus der Untat wurde keiner klug“. 
Ist wohl auch kaum nötig gewesen, denn hier war, ist 
und wird sein: die bürgerliche Küche der Kunst, für die, 
denen sich Bürgerlichkeit mit Kunst verträgt. Wir in 
„Kunst und Künstler“ gehören nicht zu diesen Kost
gängern, und unsgehen die landläufigen Unternehmungen 
draussen in Moabitzwischen den Eisenbahnen im Grunde 
nichts an. Da ich aber den Ehrgeiz habe, als Referent 
der „Grossen“ mein fünfundzwanzigjähriges Jubiläum 
zu feiern, so tauche ich denn auch diesmal hinunter in 
die „halles d'huile“ . . . Sage mir, wem du die Ehre 
der Sonderausstellungen einräumst, und ich werde dir 
sagen, wer du bist. Diese kleinen Feste, die den Schoss
kindern der Malergenossenschaft gegeben werden, sind 
sehr oft etwas wie die Stimmgabel des grossen Kon
zerts. Sie lassen, heuer wenigstens, sichere Rückschlüsse 
zu auf den künstlerischen Wert und Unwert, auf die 
tiefwurzelnden Mängel und die relativen Vorzüge des 
Ganzen. Wie nämlich dieses Ganze nur eine Niveau
ausstellung ist (in der Kunst interessieren die Niveaus, 
selbst wenn sie eine gewisse Höhe erreicht haben, auf 
die Dauer nicht), so tritt auch in den Kabmetten keine 
entschiedene Persönlichkeit uns entgegen, die den 
Trieb nach der „nouveauté“ hätte, der aufrichtigen 
und eigenartigen Modernität. Da hat man zunächst 
die stille, ruhige, auf gutem Handwerk fussende, feine 
Künstlernatur — Carl Albrecht; er malt gefällige, viel
seitige Sachen, in bescheidenen Formaten; er malt diese 
Dinge aus sich heraus, vielleicht ohne an Ausstellungs
fähigkeit oder an ein Publikum unmittelbar zu denken. 
Aber er hat, konventionell wie er schliesslich ist, sein 

grosses Publikum und ist für eine Ausstellung dieser Gat
tung eine Art Zugkraft. Alles zu sehr nature morte, un
beseelt, ohne den Organismus des Lebens, kühl, — ob
wohl dies ein Künstler ist, der am liebsten mit sich selbst 
in Harmonie bleibt und auf die innere Stimme hört, die 
die Naturanschauung in ihm löst. Es muss also wohl die 
malerische Form sein, die uns den Eindruck vermittelt, 
als käme dies weit, weit aus den Zeiten her — verwehende, 
oft kokette Romantik ... Es folgt Kappstein, der wahr
lich nicht von Gott zum Künstler eingesetzt wurde, aber 
mit seinem bescheidenen Pfunde honett wuchert. Ein 
Jägersmann, ein Freund der Tiere, der illustrierend auf
zeichnet; im Landschaftlichen kaltherzig; Orient und 
Occident ununterschieden im farbigen Abglanz. Schad- 
Rossa schliesst sich an, der mächtig als „Talent“ sich 
fühlt und Lichtmalerisches in Masse leistet, mehr kraft
meierisch, als mit der entsagenden, pünktlichen Ehrlich
keit; in den weiblichen Akten eine verkappte Akademie. 
Hier wie in Clarenbachs theatralischer Landschafts
schilderei ein falscher Charme; Oberflächenkunst. Miss
verstandener Impressionismus. Man hat das Gefühl: 
diese Maler könnten auch ganz anders. Das Sujet steht 
immer im Voirdergrund; die Form ist forciert und etwas 
Zufälliges. Dagegen bin ich bei August von Brandis 
überzeugt, dass er den ehrlichsten Willen Zurmalerischen 
Formsuche hat. Ich habe für diesen charmanten Künstler 
immer eine Schwäche gehabt und habe ihn stets aus dem 
Wust seiner Umgebungen als ringende Seele hervor
gehoben. Er hat freilich noch immer nicht die rechte 
Demut und Einfachheit der Natur gegenüber; überdies 
verführt ihn seine wenig ergiebige Palette, sein dunkler, 
starr glänzender, mit Tonalitäten spielerisch verfahren
der Kolorismus in Monotonie,in Manieriertheit. Immer
hin aber haben seine Interieurs eine merkwürdige 
Stimmungskkaft, die Blimen, die er so liebt, haben 
Schimmer und Duft, und seine Figuren atmen im Raum. 
Er gehe nach Paris, seine Palette aufzuhellen, dort Leben 
und Licht und Bewegung zu sehen! — Pautsch liefert 
im wesentlichen ethnologische Bilderbogen aus Russisch
Polen; sehr imposant; im Linearen manchmal charakte
ristisch, — aber als Malerei genossen, dekorativste Hand
werksarbeit . . . Von Max Uth sind zwölf Arbeiten zu 
sehen. Der Maler ist dieser Tage gestorben; in seinen 
besten Jahren. Es war sein letzter „Salon“. ' Dieser 
Künstler zog einst mit anderen Genossen vom Stamm 
der Sezession in den Glaspalast, um Gärung in die be
hagliche Gleichgültigkeit zu bringen. Der Sturm legte 
sich bald, und alles kehrte zur Ordnung zurück. Ganz 
vergeblich ist freilich die Arbeit seines kurzen Lebens 
nicht gewesen, weder für ihn selbst, noch für die Gemein
schaft, der er angehörte. Die neue Ordnung war ja 
schliesslich besser und willensfähiger als die alte. Max 
Uth (ursprünglich von Liebermann, Kuehl, Ury, Leisti- 
kow und den paar Franzosen beeinflusst, zu denen ihn 
sein moderner Hang hinzog) gehörte zu jenen Künstlern 
der mittleren Linie, die sich auf ihre Art mit dem Früh
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Impressionismus abzufieeen suchten. Das beste, was man 
ihm nachsagen kann, ist die Liebe, die er zur deutschen 
Landschaft hegte: er kannte die stillen Reize der Mark; 
er kannte die Niederungen unseres Kontinents, nördliche 
wie östliche Seegeflde, und er brachte auch für den 
deutschen Süden ein gewisses Temperament auf. Zu
letzt hat er in Schwaben gearbeitet . . . Diese immer 
leistungsfähigen Produzenten von Mittelgut geben der 
Ausstellung Rahmen und Relief. Ein Hauptstück bietet 
die „Retrospektive“ aus der ZeitWilhelms I., die wahrhaf
tig kein augusteisch Alter vorstellte, denn jene Zeit hatte 
anderes zu thun. Man hätte sich schon eine bessere 
Epoche aussuchen können als diese, deren Ruf, wenig
stens in der gebotenen Sammlung, nicht einmal Menzel 
rettet. Sie ist überdies genau so unsystematisch und will
kürlich zusammengebracht wie die Abteilung für Aqua
relle und Pastelle, in die sich, dank einer guten Ironie, 
drei fabelhafte Stücke des Edgar Degas verirrt haben. De
gas in einer offiziellen Ausstellung; dieser grimmige „Sa- 
Ionu-Hasser, der seit seiner grünenden Jugend freiwillig 
mit allen Kunstmürkten gebrochen hat. Jede Ausstellung 
hält er für eine Profanation: „C'est un crime“. Am 19. 
Juli wird er SiebzigJahr alt; über dieses Geburtstagsge
schenk wird er nicht sehr beglückt sein. Julius Elias

Die Galerie K. Haberstock, in der der Kreis Feuer
bach, Leibi, Trübner, Schuch stets mit wichtigen Wer
ken vertreten ist, veranstaltete kürzlich eine Ausstellung 
älterer und neuerer Arbeiten von Wilhelm Trübner. 
Wir reproduzieren von ihnen ein wenig bekanntes sehr 
ausdrucksvolles Dameebilenls von 1877.

LEIPZIG ·
Über die Internationale Ausstellung für Buchgewerbe 

und Graphik soll jetzt nur angemerkt werden, dass der 
Erfolg der seit Jahren angewandten Mühe entspricht. 
Die Voirreffliche Gelegenheit, die durch diese Ausstellung 
geschaffen worden ist, soll an dieser Stelle benutzt wer
den, um in einer Reihe von Aufsätzen (die erste Ab
handlung erscheint im OktoberieR) aus der Feder von 
Georg Witkowsky eine Bilanz dessen zu ziehen, was die 
neue Zeit im Buchgewerbe und in eerBuehOuese geleistet 
hat. Da diese ausführlichen, illustrierten Aufsätze aller
enden an das jetzt in Leipzig Gezeigte anknüpfen wollen, 
werden sie zugleich mittelbar ein Bericht der Ausstellung 
sein. Vorläufig sei nur konstatiert, dass die Leipziger 
Veranstaltung imposant ist, trotzdem der Ausstellungs
platz durch seine Grösse ungünstig wirkt, die unschönen 
Gebäude zu weit auseinanderllegenune das Ausstellungs
material in einer ver^wi^ernden Weise gehäuft worden 
ist. Man hat sich vorher nicht vorgestellt, dass mit einem 
so kleinen Objekt, wie das Buch es ist, so geschlossene 
AusseelluegswlrOuegen erzielt werden können. Die Ver
anstaltung ist im besten Sijnne interessant und in vielen 
Teilen sehr wertvoll. Besonders erfreulich wirkt die 
Überlegenheit Deutschlands; es ist kein Zweifel mehr, 
dass wir zurzeit im internationalen Wettbewerb füh

ren, nicht nur was die Quantität der Produktion betrifft, 
sondern auch in bezug auf die Qualität. Besondere 
Glanzpunkte der Riesenausstellung sind die Kojen der 
deutschen Verlage — vor allem München und Leipz.ig 
haben effektvoll auszustellen verstanden — , ist die Ab
teilung der historischen Graphik von der Urzeit bis ins 
neunzehnte Jahrhundert, im OObfen Stockweer der,,Halle 
der Kultur“, ist die Abteilung, wo glänzende Beispiele 
eesFJaehdrucOs aus einigen der ZesteePrivatsammlungen 
gezeigt werden, sind die Räume mit alten und modernen 
Einbänden und die Kojen, wo Schriften aller Zeiten ge
zeigt werden. Man sieht sich von einem, ungeheuren 
Material überschwemmt, so dass man diese Ausstellung 
wochenlang eigentlich studieren muß, wenn man sie 
wirklich kennen lernen will.

Der Gesamteieeruck ist ein großes Erstaunen dar
über, wie unendlich viel gedruckt und welche Sorgfalt 
auf die Herstellung des Buches verwandt wird. Man 
darf aber nicht in den Irrtum verfallen, zu glauben, es 
würde ebensoviel gelesen. Die Zeit des passionierten 
Lesens ist, im Gegenteil, offenbar vorbei. Es giebt drei 
Phasen, die das Buch durchzumachen hat. In der ersten 
liegt es ungebunden umher, wird gelesen, zerlesen und 
fortgeworfen. Man achtet das Buch noch nicht. Man 
braucht es noch nicht durchaus zum Leben, man lernt 
erst das Lesen. In der zweiten Phase wird das Buch 
gebunden, der Leser macht es sich wirklich mit Ehrfurcht 
und Leidenschaft zu eigen. Dieses ist die Epoche eigent
lich geistiger Kultur. Wir haben sie bereits hinter uns. 
In der dritten Epoche wird der Inhalt gleichgültiger, 
weil man den klassischen Besitz genau schon Ομμ oder 
zu kennen glaubt und ganz Wesentliches selten nur noch 
hiezuOommt; dafür wetdennunEinbanduedAusstateung 
wichtig. Das Buch wird ein artistisches Objekt, das man 
für eine gut ausseheeee Bibliothek braucht, das man 
selten aber nur oder flüchtig aufschlägt. Das Buch wird 
nicht mehr so sehr zum Lesen gemacht, — dafür ist die 
Zeitung nun da — als vielmehr zum Ansehen. In dieser 
Phase stehen wir. Die Ausstellung zeigt es sehr deutlich, 
wie die besten, die geschmackvollsten Verleger zuerst 
oft an den schönen Einband, an die gute Type, die edel 
ausgeglichene Druckseite und den Schmuck denken und 
dann erst an den Inhalt. Daher die vielen neu heraus
gegebenen alten Werke.

Um alles zu sagen: wenn man sich hier den soig- 
nierten Bibliophilen in seiner schönen Bibfiothek vor
stellt, in einem wundervoll gebundenen und geerucOeee 
Buch blätternd und dort, in einer Ecke hockend, einen 
Jüngling, mit gerötetem Gesicht setbzsvet·gessenln einem 
rücksichtslos umgeZogeeen ReOlambandehee lesend, die 
Seiten verschlingend — wem wäre dieser selbstvergessene 
Leser nicht lieber! Er hat die Kultur des Wachsens und 
Werdens; jener gebildete Bibliophile hat nur die Kultur 
der Sättigung. In diesem Sinne ist die Leipziger Buch
ausstellung ein imponierendes Denkmal beginnender 
wirtschaftlicher und sozialer Saturiertheit. K. Sch.



CHRONIK
Ein Protest der Franzosen.

Vor einigen Wochen begegneten sich Léon Bonnat 
und Edgar Degas. Bonnat schüttete seinem Jugend
freund das Herz aus:

„In Kopenhagen ist eine grosse, retrospektive Aus
stellung der französischen Kunst im neunzehnten Jahr
hundert veranstaltet worden. Weder Raphael Collin, 
noch C. Cormon, noch Jean Paul Laurens, noch Léon 
Lhermitte, noch Antonie Mercié, noch René de Saint 
Marceau sind dort vertreten — und ich auch nicht. Es 
ist unerhört, dass die AτsttelluhgskommissiohUh seit 
Jahren die Akademie und die Ecole des beaux-arts im
mer übergehen. Gehören wir nicht zur französischen 
Kunst?“

„Ich verstehe nicht,“ antwortete Degas, „dass einen 
Mann wie dich das beunruhigen kann. Du hast mehr 
erreicht als ich. Du bist Mitglied des Instituts, Direktor 
der Ecole des Beaiux-Arts ; du hast den Gross-Cordon der 
Ehrenlegion — was willst du noch mehr?“ „Im Aus
land spricht man von dir. Die Akademie und ich wer
den übergangen,“ klagte Bonnat heftiger.

Degas schwieg. Bonnat ging und fand in den Kreisen 
des Instituts und der staatlichen Kunstschule ein offneres 
Ohr. Seme Kollegen verstanden seinen Schmerz, emp
fanden mit ihm und gewannen die vornehmste Kunst
zeitschrift Frankreichs für einen Protest. „La revue de 
Part ancien et moderne“ ist eine Monatsschrift, die seit 
ZwanzigJahren im Kielwasser der Akademie treibt. In 
diesem Blatt hat Emile Dacier im Namen der Gekränk
ten das Wort ergriffen und Klage gegen Karl Madsen, 
den tüchtigen Organisator der Ausstellung
erhoben, dass er Harpignies, Henri Martin, René Mé
nard, Roll, Cottet nicht entlud, dafür (äusser der würd- 
gen Vertretung der Toten) Asselm, Doucet, Picart Iu 
Doux und Friesz, dessen Franzosen^m in Frage gestellt 
wird. Besnard ist in Kopenhagen nur mit einem kleinen 
Bild, Henri Matisse dagegen mit vier Arbeiten, Simon 
mit einem, Marquet mit vier Bildern vertreten. Und 
eine solche Ausstellung wird als vollständig und bedeu
tend gepriesen!

Es ist richtig, Karl Madsens Überblick über die 
französische Kunstim neunzehnten Jahrhundert ist nicht 
vollständig, kann nicht vollständig sein, wenn die Künst
ler der Akademie und der Staatss^u^ fehlen. Auch 
das Bild, das sich die Leser dieser Zeitschrift von der 
französischen Kunsirhiwickluhg machen, ist nicht voll
ständig, da sie meistens von Manet, Degas, Monet, 
Cézanne hören, Namen, die die alte und vornehme 
Pariser Kτnstzeitscerift „La revue de l’art ancien et 
moderne“ noch niemals genannt hat und ihren Mit
arbeitern verboten hat, zu zitieren. Immerhin, diese 
alte und vornehme Kτhstzeɪtscerift ist in letzter Zeit 
gewahr worden, dass von jenen fragwürdigen Künstlern 

doch soviel gesprochen wird, dass es dem Kreise 
„wahrer“ Künstler, dem „La revue de Part ancien et 
moderne“ dirnt, schaden könnte. Da ist Louis de 
Fourcand, Dozent an der Ecole des Beaiux-Arts und 
Kunstkritiker des „Gaulois“ auf die vorzügliche Idee 
gekommen, unter dem Titel „Salon d'Academie“ alle 
zwei Jahre eine Ausstellung der französischen staat
lichen Kunstschulen zu veranstalten, und man hofft, das 
Ansehen gewisser Maler wie Renoir, Cézanne, Lautrec 
durch diese Ausstellungen solider Kunst endgültig zu 
erschüttern.

Was können die Franzosen selbst von diesen Salons 
erhoffen, wenn es von den jetzigen Salons in Frankreich 
selbst schon heisst: „Je crois donc qu’on peut faire ce 
reproche à la peinture de la Société nationale qu’elle 
Rajoute rien à notre fonds d’images,“ wie Schnerb 
kürzlich in der „Gazette des Beaux-Arts“ schrieb?

Ein Bibelwort lautet: „Verheiratet euch nicht in 
eurem Trotz.“

Die französischen Akademiker spannen seit vierzig 
Jahren alle ihre Kräfte zu einem trotzigen Kampf, um 
durch ,,Richtig-Malen im akademischen Sinne“ zritlichr 
Güter zu erringen. Und wenn sie die Stufenleiter von 
Prix de Rome und Hors Concours durchlaufen haben 
und am Ende des Lebens Membre l'institut und Grand 
Cordon de ^Legiond'Honneur sind, halten sie sich mit 
Ingres, auf den sie sich berufen, für gleichberechtigt. 
Man staunt über das tiefe geistige Niveau dieser Men
schen. Man begreift nicht, wie es ihnen gelingt, sich 
vom Leben so völlig abzus^^s^, dass sie alle Ent- 
wicklτrgsphähomrnr der Kunst nicht nur übersehen — 
sondern überhaupt nicht sehen. Es ist Thatsache, dass 
die Ecole des Beaux-Arts Manet heute noch nicht 
anerkennt. Das neue Ethos, das Gustave Moreau der 
Jugend seiner Zeit schenkte, indem er seine Schüler 
Guérin, Flandrin, SchnerE, Marquer, Desvaliere, Henri 
Matisse von neuem auf Poussin lenkte, ist . vor den 
steinernen Mauern der französischen Kunstschule zu
rückgeprallt. Und man ahnt nicht im Ausland, wo man 
sich mit der lebendigen Kunst Frankreichs beschäftigt, 
wie breit die Wirkτhgsflächu der ahame^^en Kunst 
in Frankreich ist — vielleicht hundertmal breiter als in 
Deutschland. Kaum ohne Übertreibung lässt sich sagen, 
dass Privatsammler in der französischen Provinz nie
mals ein gutes Bild, kaufen. Kürzlich wurde die zwei- 
undzwanzigstu Kunstausstellung in Monaco geschlossen; 
es wurden 46 Bilder, 20 Aquarelle und etwa ioo Skulp
turen undKleɪrlplastίkeɪl für 124763 Franks verkauft, 
unter dem sich nicht ein Name befindet, der uns teuer 
ist, ja von denen kaum ein Drittel in der bescheiden
sten Provinzausstellung Deutschlands zuge^ssen würde. 
Die Jahresausklängen in Bordeaux, Lyon, Marseille 
und Nancy sind um nichts besser; nur in Le Havre,
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Rouen und Nantes finden zuweilen Kunstausstellungen 
von einem etwas hohem Niveau statt. 9$ Prozent aller 
Franzosen pflegen und kaufen die platteste und jämmer
lichste Akademiekunst: Prix de Rome und Hors Con
cours.

Aus den Kreisen der Akademie heraus werden wir 
Deutschen zuweilen „Barbaren“ genannt. Es ist zu 
hoffen und zu wünschen, dass der Protest der Akade
miker die Schätzung der Werke von Manet, Monet, Re
noir und Cézanne Jherabsetzt und im Preis<e mindert. 
„Wir Bai-baren“ werden die Franzosen gern von den 
letzten Werken dieser Grossen ihres Landes befreien 
und ihnen das Kunsthandwerk der Betitelten und mit 
Orden Behängten überlassen. Wir Barbaren sprechen 
mit Charles Pegny: „Tout au fond nous sommes les 
hommes du salut eternel et nos adversaires sont les 
hommes du salut temporel.“ Wir suchen die Ewigkeits
werte in der Kunst und lassen den Franzosen selbst gern 
die Eintagskunst der geistig Armen. Otto Grautoff.

ALBERT BALLIN UND DIE DEUTSCHE 
KUNST.

Die Leser dieser Zeitschrift werden sich des offenen 
Briefes erinnern, den Karl Scheffler im Novemberheft 
des VergangenCnJahres an Herrn Albert Ballin, General
direktor der Hamburg-Amerika-Linie, gerichtet hat. 
Einige Leser von „Kunst und Künstler“ werden vielleicht 
wie der Unterzeichnete noch heute — nach acht Monaten 
- jedes neue Heft dieser Zeitschrift in der Erwartung 
durchblättern, dass es endlich die Antwort Ballins bringt. 
Sie ist bis jetzt ausgeblieben. Inzwischen ist ein neues 
Schiff fertiggestellt worden, das ebenso wie der „Impera
tor“ seine Innenausstrattung von Pseudokünstlern erfahren 
hat. Auch das „Vaterland“ hat einen Salon imLouis XVL- 
Stil erhalten. Ein französischer Arbeiter, der an diesem 
Parvenüspiel mirgearbeitet hat, schrieb darüber im Mai
heft der „L'Art de France“:

„Vous le voyez, les Allemands font aussi bien le style 
Louis XVL que les Français .... au fond, nos ouvrages 
sont toujours tenus en estime partout. Mais, cette fois, 
Ia maison de Francfort (welches diesen Salon ausgeführt 
hat) triche, car elle s'approprie Ia paternité d'un travail 
qui n'appartient qu' aux Français .... Les Allemands 
travaillent aussi bien que les Français, à la condition 
toutefois que les travaux qu'ils présentent arrivent de 
France.“ Der Herausgeber der Zeitschrift fügte hinzu: 
„On voit que les Allemands ne soint point si sûrs de 
leurs artisans et de leurs ouvriers, puisque pour l'aména
gement intérieur d'un paquebot dont ils ont voulu faire 
le plus beau spécimen de leurs navires, ils se sont adressés 
à des maisons françaises.“

Der französische Arbeiter und der französische 
Redakteur haben sich in der Beurteilung eines der 
Ballinischen Schiffe kein Mass, keine Zurückhaltung, 
keinen literarischen Takt auferlegt. Tricher heisst auf 
deutsch: betrügen, fälschen, fuschern. Der Hohn in 

den letzten Worten des Herausgebers wird jedem Ohr 
verständlich klingen.

Die Art, in der Ballin dem deutschen Kunststil, dem 
deutschen Formwillen ein Armutszeugnis ausstellr, ist 
ein Verrat am Deutschtum. Bedeutende Architekten 
unseres Landes haben genügende Proben eines konstruk
tiven Geistes, eines zeitgemässen Empfindens und eines 
differenzierten Geschmacks abgelegt, um zu Aufgaben 
herangezogen zu werden, wie Ballinsie zu vergeben hat. 
In einer Zeit, in der die kulturellen und politischen 
Verhältnisse nachbarlicher Länder sich zuspitzen, sollte 
ein Mann, der wie Albert Ballin, auf so verantwortungs
vollem Posten steht, NatipnaigeJühl genug haben, um 
sich eine Ehre daraus zu machen seine Schiffsbauwerke, 
die die Erde umkreisen, von dem stärksten und deut
schesten Architekten ausbauen zu lassen. Wenn deutsche 
Museen und Galerien gute französische Bilder . kaufen, 
empören sich alldeutsche Gemüter. Wenn aber der 
grösste deutsche Schiffsbauherr seine schwimmenden 
Weeten, die aller Herren Länder besuchen, in einem 
französischen Stil, der obendrein missverstanden und 
falsch angewandt ist, ausssaatet, so fühlen dieselben 
Alldeutschen nicht, dass sie auch einmal positive Ar
beit leisten könnten, wenn sie versuchen würden, den 
Bauherrn zu der Kunst und zu den Künstlern seines 
Landes zu überzeugen. Otto Grautoff.

AnmerkungdrrRrdaktlpn: DleGeiechiigkeit gebietet 
hinzuzufügen, dass man hört, Ballin habe sich, um ein jetzt im 
Bau befindliches Schiff — allerdings nur eines der ostafrikani
schen Linie — mehr in dem hier geforderten Sinne auszubauen, 
mit Hermann Muthesius in Vetbindung gesetzt.

WILHELM TEUBNER, DAMENBILDNIS 
AUSGESTELLT BEI KAKL HABERSTOCK, BERLIN
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NEUE BÜCHER
Jakob Burckhardt. Briefe an einen Archi

tekten (1870 bis 1889). Bei Georg Müller und Eugen 
Rentsch in München. 1913.

Jakob Burckhardt. Briefwechsel mit Hein
rich von Geymüller. Mit einer Einleitung über 
Heinrich von Geymüller und mit Erläuterungen von 
Dr. Carl Neumann. — Bei Georg Müller und Eugen 
Rentsch in München j9r4.

JakobBurckhardtsschopferiscJheStellungin der Kunst- 
und Kulturgeschichte erscheint sowohl vom Standpunkt 
der Wissenschaftsentwicklung wie in ihren Forschungs
ergebnissen höchst eigenartig: Man muss sich vergegen
wärtigen, dass er teilweise für das weitumfassende histo
rische Gebiet, das er während seines langen arbeits
reichen Lebens behandelte, die Spezialdisziplinen über
haupt erst schuf, und dass er um die Mitte des vorigen 
Jahrhunderts manchem Thatsachenbereich, der heute, 
nicht zum wenigsten durch ihn selbst, für alle Welt er
schlossen liegt, damals noch als einer terra Incognitagegen- 
überstand. Deshalb dünkt uns schon allein die Energie, 
mit der solche Materialmassen wissenschaftlich bewältigt 
wurden, ungeheuer und bewunderungswürdig, wenn es 
sich auch je länger je mehr herausstellt, dass die Einzel
ergebnisse von Burckhardts Arbeit vielfach der Korrektur 
bedürfen, und dass er, trotz aller vielgeschäftigen Um
sicht, den Umfang des historischen Materials, wie es sich 
für uns Nachkommen täglich reicher enthüllt, doch be
trächtlich unterschätzte. Es ist nicht nur dieser von uns 
allen heute empfundene Materialüberfluss, der uns vor 
jeder historischen Syjnthese bangen lässt, sondern viel
mehr auch der uns mangelnde persönliche Mut einer be
stimmt gerichteten, in ihrem Willen scharf umgrenzten 
Individualität, die sich, kraft dieser Eigenschaften, alle 
Materialfülle stets zu unterwerfen weiss, und die Jakob 
Burckhardt in so hohem Maass besass.

Nicht zufällig hat gerade Burckhardt als das Ideal 
der Renaissance den BegrifF der Wiedererweckung der 
Persönlichkeit konstituiert: in der Höchstschätzung eines 
individualistischen Heldentums wusste er sich mit Fried
rich Nietzsche eins. Und es erscheint charakteristisch 
für jene geschichtswissenschaftliche Periode, dass sie, 
gleichzeitig und in räumlich nächster Nähe, zwei Geistes
vertreter hervorbrachte, die demselben Ideal der Per
sönlichkeit zum Ausdruck verhalfen; nur dass sozusagen 
die dynamische Richtung, in der es bei Burckhardt hier, 
bei Nietzsche dort geschah, sehr entgegengesetzt war, 
und, um eben mit Nietzsches berühmter Alternative zu 
reden, der objektivere Burckhardt dem apollinischen, 
der ganz subjektive Nietzsche aber einem dionysischen 
Persönlichkeitstypus den Vorzug gab.

JakobBurckhardtsgeschichtswissenschaftlicheLebens- 
anschauung war durchaus aristokratisch und idealistisch. 
Für ihn bedeutete die Geschichte die Erfolge der Thaten 
und Gedanken grosser Helden. Die Menge hingegen, 
das demokratische „Milieu“, das, vor allem mit seinen 
wirtschaftlichen Einflüssen, in der neuesten Historio
graphie eine so grosse Rolle spielt, galt ihm nur als rohe, 
stumpfe Masse, unfähig, einer Entwicklung produktiv 
weiter zu helfen. Aus diesem Gesichtswinkel heraus 
versteht man nun auch, weshalb Burckhardt in seiner 
von den Altertumsforschern stark kritisierten „Griechi
schen Kulturgeschichte“ sich so ganz einseitig auf die 
Schriftsteller <ils Quellen beschränkte und diegesamte 
epigraphische Überlieferung aus dem Spiele liess; 
diese „Documents humains“, aus denen sein jüngerer 
Wissenschaftsgenosse, Ulrich von Wilamowitz-Mollen- 
dorf,ZumBeispiel, die ganze Lebendigkeit seiner Anschau
ung schöpft, besagte nämlich mitihremkleinbürgerlichen 
Detailvielerlei nur wenig für die einheitlich konsequente 
Abfolge grosser Männer und Ideen, die allein Jakob 
Burckhardt interessierte. Seine Kulturgeschichte, vor 
allem auch die so berühmte der italienischen Renaissance, 
musste deshalb notwendig stilisieren und häufig ihren 
Inhalt von synthetischen Allgemeinbegriffen induktiv 
ableiten, die freilich stets von solcher persönlicher Kraft 
sind, dass sie unsere Vorstellung jener Zeiten absolut 
beherrschen. Deshalb erscheint es auch sehr fragwürdig, 
ob man gut daran tat, Burckhardts umfassende Ge
schichtswerke, wie die italienische Kulturgeschichte und 
den Cicerone, in „verbesserten Ausgaben“ neu aufzu
legen, die die Unmenge neu gefundener Materialthat
sachen unter die fixierten historischen Begriffe noch ein
zuordnen suchen. Denn das einzigartige Wesen dieser 
Darstellungen beruhtkeineswegsso Sehhimeinermateriell 
erschöpfenden Vollständigkeit, als vielmehr in dem 
systematischen Aufbau, in einem gleichsam ästhetischen 
Aufeinanderbeziehen der geschichtlichen Erscheinungen 
und Ereignisse. Wollte Burckhardt persönlich auch 
nichts von eigentlicher Philosophie wissen — davon hielt 
ihn vor allem schon sein starkes Anschaulichkeitsbedfirf- 
nis ab — , so war er doch durchaus ein systematischer 
Kopf, der sich auch die vergangenen Dinge nach leiten
den Gesichtspunkten zurecht- und auseinanderlegte, 
während ihn die Historie als Epos, mit ihren drama
tischen und menschlichen Emotionen, erst in zweiter 
Linie interessierte: so hat er aus der Geschichte der 
italienischen Renaissancearchitektur ein System dieses 
Stils in all seiner Verzweigung und gegenständlichen 
Verwirklichung gemacht, wie es sich kein Architekt 
besser wünschen kann. Deshalb wird dieses Renaissance- 

610



buch denn auch ob seiner dinglichen Klarheit fast mehr 
von den Architekten selbst als von den eigentlichen 
Kunsthistorikern geschätzt.

Ein solcher Architekt, der durch Burckhardts Buch 
zu der klassischen Baukunst Italiens geführt wurde, war 
der zwanzig Jahre jüngere Heinrich Baron von 
Gevmtiller, der Teilnehmer an dem zweiten hier zu 
besprechenden Briefwechsel. Mit Vorliebe pflegte er sich 
als Jünger Jakob Burckhardts und der von ihm vertrete
nen Renaissanceidee zu bezeichnen, und in seinen 
grossen wissenschaftlichen Werken, über Bramante, 
St. Peter, über die Baukunst der Renaissance in Toscana 
und die Renaissancearchitektur in Frankreich, stellt er 
thatsächlich die theoretische Parallele dar zu jener prak
tischen Renaissance der Renaissance, wie sie in der 
zweiten Hälfte des neunzehnten Jahrhunderts durch 
Gottfried Semper, Lucae, Wallot und Bluntschli, ver
wirklicht werde. — Geymüller und Burckhardt konnten 
sich in ihrem wissenschaftlichen Streben gut ergänzen: 
Burckhardt ist zweifellos die grössere Persönlichkeit, 
der subjektive Gestalter intuitiv erschauter historischer 
Zusammenhänge, Geymüller der tüchtigere Gelehrte 
im alten deutschen Sinn der treuen Genauigkeit im 
Einzelnen. Seiner Kunstanschauung nach war Geymüller 
durchaus Klassizist, und ein Abweichen von der geheilig
ten Formenlehre der Renaissance wäre ihm als Todsünde 
erschienen. Nach seinem Tod ist in der That von ihm 
eine Schrift über „Kunst und Christentum“ herausge
kommen, die Geymüllers innerste Überzeugung von 
einer Parallele des Evangeliums mit der Renaissance bis 
ins Letzte ausführt. Charakteristisch für diese Allein
geltung der Renaissanceformen in Geymüllers wie 
Burckhardts —Anschauung ist auch folgendes Erlebnis: 
gesprächsweise kam einmal die Rede darauf, wer der 
grösste moderne Archiitekt sei. Geymüller nannte so
fort K. Schinkel, indem er hinzufügte: „Der Stutt
garter Theodor Fischer soll ja auch sehr bedeutend 
sein. Allein neulich sah ich Konkurrenzentwürfe von 
ihm, die gar keine Details — Gesimse, Profile — 
hatten. Ich kann mir unmöglich denken, dass er das 
alles selbst gemacht hat. Vielleicht wird es als Arbeit 
semer Schüler ohne Kontrolle aus seinem Atelier hinaus
gegangen sein.“ — In ähnlicher Weise würden auch 
die praktischen Architekten der neuen Renaissance, 
Wallot, Messel, Gabriel von Seidl und selbst noch der 
Berliner Stadtbaurat Ludwig HofFmann über die rein 
als geschlossene Masse wirkende moderne Bauweise, die 
das formale Detailglied verschmäht, geurteilt haben. —

Der Konservativismus der klassischen Form und der 
Kult der grossen historischen Persönlichkeit bilden den 
Wesenskern von Geymüllers wie Burckhardts geistiger 
Weltanschauung. Burckhardts heroisches Ideal ist freilich 
von einer durchaus friedfertigen und harmonischen Ge
stalt im Gegensatz zu Nmtzsdies revoludonären Aw
menschen. Jakob Burckhairdt erscheint entschieden als 
ein Bestatiger bestehender Werte im Gegensatz zu jenem 

gewalttätigen Um werter aller Werte. Wie gerade aus 
seinen Briefen in Wiederholung hervorgeht, tritt er kon
servativ für den Vorzug der Geburt und des Besitzes, 
für Regierungsautorität und Religion ein und sucht sich 
andererseits gegen Neuerungen, wie das allgemeine 
Wahlrecht und die autotitätsvernichtende Aufklärung 
der Volksmassen, zu wehren. Bekannt ist auch, wie 
wenig Burckhairdt dem gewaltigen Charakter eines 
Michelangelo mit seiner psychologisch komplizierten 
Dynamik gerecht wird. Dieses mangelnde Verständnis 
äussert sich, sowohl mehrfach in seinen Werken wie auch 
in seinen Briefen, wenn er etwa im „Cicerone“ dem 
„Pensieroso“ in der Mediceerkapelle seinen bösen und 
harten Blick vorhält und in der „Baukunst der Renais
sance“ die wuchtige Wandarchitektut des Treppenhauses 
der BibblothecaLaurenziana als eine verhängnisvolle Frei
heit, ja, als einen offenen Hohn gegen die Formen tadelt. 
UnterdemDatum des 7. August 1879 sshrtebieri∏ einem 
Briefe aus London : „Heute im South-Kesington-Museum 
wieder einmal mit Michelangelo heimlich Händel an
gefangen, wie fast immer, wo ich ihm begegne, un
beschadet allem Heidenrespekt, den ich vor ihm emp
finde.“ Das Skizzenhafte und Suggestive, das genial 
Unvollendete bei dem grossen Bildhauer versteht er 
natürlich auch nicht.

Und dieselben ästhetischen Momente sind es auch, 
die ihn mit Entschiedenheit gegen die zeitgenössische 
Malerei der Courbet und Manet einnehmen und be
wirken, dass er kurzerhand den Franzosen Delacroix 
und den Deutschen Menzel als pöbelhafte Naturen be
zeichnet. Sein Entsetzen über die im Paris der acht
ziger Jahre entstehende Vorliebe für Ribera muss uns 
fast neugierig machen, welche Steigerung seiner Ne
gation Burckhardt noch möglicherweise finden konnte, 
hätte er unsere heutige Bewunderung des Greco noch 
miterlebt. — Aber durch all diese Beschränkung in sei
nem Empfindungsvermögen erhöhte er doch anderer
seits wieder seine positiven Gefühlseigenschaften in 
persönlichstem Maass: wie kein anderer versteht er die 
elegant architektonisierte Form, Kunstwerke von vor
nehm graziösem Linienbau, und liebt da gleichmässig 
die zierlichen Terrakotten Tanagras wie RafFael oder 
oberitalienische Spätrenaissancebauwerke.

Und in diesem ästhetischen Kreis gibt es nun für 
ihn keinerlei historische Grenzen: Jakob Burckhardt ist 
der erste gewesen, der die grossartige schöpferische 
Phantasie des römischen Barock der jüngeren Periode, 
der Baukunst der Bernini und Borromini, die in geist
voller Leichtigkeit die tiefsinnige Schwere des ersten 
Barock der Vignola, Della Porta und Maderna abgelöst 
hat, wieder verstand und mit Begeisterung würdigte. 
Überall verlangt er aber, bei allem von ihm freudig zu
gestandenen Spiel der Phantasie, die bewusste Klairheit 
der edlen Form. Und deshalb subordiniert Burckhardts 
Kunstgeschichte mehr malerisch-koloristisch gerichtete 
Schulen und Perioden den architektonischen, giebt also
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stets in der Geschichte der italienischen Renaissance, 
nach dem klassischen Vorbild des Vasari, dem formal 
gestaltenden Florenz die Hegemonie über das vorzugs
weise malerisch und farbig fühlende Venedig.

In diesem Zusammenhang seien kurz ein paar Bild
ideen erwähnt, die er seinem andern, weniger btetuten- 
den Freund, dem Maler und Architekten Max Alioth, 
dem ASressaten Ser ersten Briefserie, von Basel nach 
Paris schrieb. So naiv sie uns auch erscheinen mögen, 
so geben sie doch mit grosser Deutlichkeit, negativ wie 
positiv, das charakteristische Ideal von BureOhaɪ·ees 
persönlicher Ästhetik. Er schlägt dem in seiner Talent- 
Iosigkeit Rat heischenden Freund, um ihn von den Ver
suchungen des modernen Pariser „Naturalismus“ abzu
lenken, ideale PhaetasiearehiteOturen vor, die Staffagen 
in historischem Kostüm beleben: Alioth soll gewissen
haft auf einen guten Kontur achten, der allein den 
Bildern „Noblesse“ verleiht, usw.

Die musikalischen Neigungen, wie sie sich in diesen 
Briefen enthüllen, gehen selbstverständlich in Tempera
ment und Richtung den Zileeed-Oünstlerlschen parallel. 
Am höchsten stehen in Burkhardts Gunst natürlich die 
drei Meisiter des späten achtzehnten Jahrhunderts, Gluck, 
Haydn, Mozart, wegen des graziösen Konturs ihrer 
melodischen Linie und der rhythmisch geschlossenen 
Klarheit der einzelnen Motive, Kunstelemente, die bei 
ihm ja auch in der Architektur den stärksten Widerhall 
hervorriefen. Bach versteht er mehr von der religiösen 
und rokokohaften Seite aus wie als grossartig kontra- 
punktlseischee ■ Polyphoniker. Von den Musikern des 
etueztheteeJahrhunetrts liebt er besonders, äusser dem 
deutschen Romantiker Weber, die italienische und fran
zösische Spieloper, dann vor allem aber den frühen 
Verdi, dessen nationales, hinreissendes Temperament 
und die blühende Melodienphantasie ihn immer wieder 
begeistern. Mit der grössten Energie lehnt er aber, wie 
sich das aus seinem ganzen Wesen folgerecht ergiebt, 
Richard Wagner ab, weniger vielleicht wegen der gro
tesken inneren Stilwieersprüche seines Gesamtkunst- 

werks, die uns Heutige so stark irritieren, als wegen 
seines übermenschlichen Temperaments und " seiner 
künstlerisch-revolutionären Natur, welcher für Jakob 
BureOhal·ets gemässigt heiteres Empfinden jeder Schön
heitssinn abgeht.

Die höchst ieeivleuellen ästhetischen Erlebnisse des 
ersten Kenners der italienischen Renaissance breiten sich 
auf dem Fond eines unvergleichlich einfachen mensch
lichen Daseins aus, das Schönheit und Reichtum fast 
nur im Geistigen findet. Die Genüsse an Essen und 
Trinken bescheiden sich mit dem kleinbürgerlichen 
Wohlbehagen an einem nationalen Leibgericht, an einer 
trefflichen Tasse Kaffee und dem gut gtraetntn „Heu
rigen“, dem schweizer oder italienischen Landwern. 
Habgierig ist Burkhardt allein auf alte Kupferstich
werke und gute, möglichst billige Photographien, die 
ihm seine kunstgeschichtHcren Kollegs illustrieren sollen. 
Die WeiZleie endlich goutiert er mehr von der Seite 
der „schönen Linie“ als aus handgreiflicher Nähe. 
Über allem menschlichen Dasein schwebt aber ein köst
licher Humor von teilweise recht junggesellenhafter 
Frische, das Korrelat zu einer tief innerlich pessimistischen 
Weltanschauung, der Burckharee, je älter er wurde, desto 
mehr verfiel.

„In der Beschränkung zeigt sich der Meister.“ Die 
souveräne Individualität Burkhardts, wie sie in persön
lich reizvollster Weise sich gerade in diesem ganzen 
Briefwechsel offenbart, befähigte ihn dazu, in solch gross
artigem Maass über einen ungeheuren geschichtswissen- 
sehaftliehtn StoffHerr zu werden; subjektiv genug zwar 
häufig, aber doch stets in wissenschaftlicher Synthesew 
die dem Historiker wohl schwerlich in gleichem Grad 
zuteil wird, der, von geringerer Persönlichkeit, alles „nur 
objektiv“ zu sehen vermag. —

Erst der geniale Mensch formt aus dem Chaos einer 
wtreunZeeoneee und begrifflich indifferenten Wirklich
keit den empf^ndungsbegabten Kosmos seiner eigenen 
Teleologie. —

Fritz Hoeber.
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DIE DEUTSCHE W E R K B U N D AU S S T E L LU N G
IN KÖLN

VON

WALTER CURT BEHRENDT

Bei den Freunden jener neuartigen Ausdrucks
kunst, die vor nunmehr bald zwanzig Jahren mit 
den erst enviel vela Uitetcnund uerspottsten Äusse

rungen ihrer eigenwilligen Formenkraft die soge
nannte kunstgewerbliche Bewegung ins Leben rief, 
wurde der Plan einer im Sommer 1914 in Köln 
zu veranstaltenden Wrrkbuddausstrlludg gleich bei 
seinem Bekanntwerdrd mit ernsten Zweifeln auf 
genommen. Eine Ausstellung, so sagte man sich, 
die eine anschauliche Darstellung des We^bund- 
greadkrds geben wollte, die es sich also zur Auf
gabe setzte, die praktischen Resultate jener auf die 
künstlerische Veredlung der deutschen Arbeit ge
richteten Bestrebungen in rindridglechrr und über
zeugender Weise vorzuführm, war in dem Augen
blick, wo die ursprüngliche Idee der Bewegung 
schon wieder verloren gegangen war und es sich 
eigentlich nur noch darum handelte, eine Binsen
wahrheit durch Wirkung in die Breite zu verall
gemeinern, zum mindesten ein sehr gewagtes Unter
nehmen. Eine solche Ausstellung koddtr, wenn 

ihre Veranstalter sich der Voraussetzungen nicht 
durchaus bewusst blieben, die für das Gelingen des 
Unternehmens im einzelnen zu schaffen waren, mehr 
schaden als nützen, konnte die im Verlauf der jüng
sten Entwicklung bereits unruhig und skeptisch ge- 
word^^ Freunde leicht noch missmutiger machen 
und die grosse Sclhar der unentwegten Gegner, 
wenn man sich nur die geringste Blösse gab, mit 
wohlfeilem und stets willkommenem Agitationsstoff 
versehen. Sollte überhaupt eine Ausstellung gemacht 
werdm, glaubte man, in der Meinung derer, die 
den Zeitpunkt noch für verfrüht hielten und lieber 
noch das Resultat mehrjähriger ruhiger und ziel
bewusster Arbeit abwarten wollten, nur eine pessi
mistische Äusserung ängstlicher Zweifler sehen zu 
dürfen, so blieb das Problem des Erfolges jeden
falls mit der Frage verknüpft, ob man entschlossen 
sein würde, jene notwendigen und unentbehrlichen 
Voraussetzungen zu schaffen, anzuerkenned und bei 
der Durchführung im Auge zu behalten.

Eine Ausstellung wie diese, durch ihre pro

0J



grammatische Bedeutung von höchstem volkswirt
schaftlichem Wert, musste vor allen Dingen auf 
strengste Exklusivität halten; denn jedes, auch das 
scheinbar gleichgültigste Kompromiss musste den 
Ausstellungsgedanken gefährden, musste die Idee, 
auf deren Darstellung und Herausarbeitung alles 
ankam, verschleiern oder vielleicht gar travestieren. 
Diese Forderung aber enthält in ihrem Kern gleich 
die beiden wichtigsten Voraussetzungen, die für das 
Gelingen der Ausstellung nicht zu entbehren waren 
und die leider beide in Köln nicht berücksichtigt 
worden sind. Die Ausstellung musste, da von dem 
Guten immer nur das Beste gezeigt werden durfte, 
in ganz bescheidenem Umfang gehalten sein, und 
sie musste von einer Jury regiert werden, die in 
ihrem Urteil mit umfassender Sadakenntnis die voll
kommenste Reife, Sicherheit und Unbestechlichkeit 
in Geschmacksfragen verband. Das aber war nur 
möglich, wenn man nicht nur freiwillig, sondern 
absichtlich darauf verzichtete, die Ausstellung 
zum Gegenstand der Fremdenvereinspolitik einer 
von ehrgeizigen Grossstadtwünschen geleiteten 
Handelsmetropole werden zu lassen, und wenn 
man sich darüber klar war, dass der Beige
ordnete dieser Stadt, dessen verdienstvolle und 
im übrigen sehr scharmante Persönlichkeit in 
diesem Bezug gar nicht in Rechnung gestellt werden 
durfte, infolge seiner amtlichen, das heisst abhän
gigen und an tausend persönliche Rücksichten ge
bundenen Stellung als geschäJtsJühicndcr Vorsitzen
der für diese Ausstellung der denkbar ungeeignetste 
Mann war. Um Missverständnissen vorzubeugen: 
gegen die organisatorischen Fähigkeiten des 
Bürgermeisters Karl Rehorst, der sich nach besten 
Kräften für die Durchführung der Ausstel
lung eingesetzt hat und der sich auch sonst, als 
Leiter des Hochbauamts der Stadt Köln, stets als 
ein tüchtiger, modern gesinnter und umsichtsvoller 
Meister seines Faches erwiesen hat, soll damit nicht 
der geringste Einwand erhoben werden. Rehorst ist 
es dank seines VeΛindlichen Wesens und seiner diplo
matischen Geschicklichkeit gelungen, die Kölner 
Architekten im Umkreis seines Amtes unter ein
heitlicher Führung zu einer künstlerischen Aus
gestaltung des mehr und mehr sich verjüngenden 
Stadtbildes heranzuziehen. Eben darum aber 
war er für die Geschäfte der Ausstellungs
leitung nicht die berufene Persönlichkeit. Denn 
er war gezwungen zu paktieren, Kompromisse 
zu schliessen und mit Männern zu rechnen, von 
deren Gutwilligkeit in anderen Fällen sehr oft 

das Gelingen seiner Ideen abhängig war. Wenn 
man hört, dass er bei der Gestaltung des Ausstel
lungsgeländes mit den Entwürfen, Wünschen und 
Sonderwünschen von achtundvierzig Architekten 
zu rechnen hatte, so wird ihn niemand um die 
Aufgabe beneiden, diese vielköpfige Künstlerschar 
einem leitenden Gedanken unterzuordnen; niemand 
aber wird sich unter solchen Umständen auch nur 
einen Augenblick der optimistischen Meinung über
lassen, dass es bei einer solchen Massenschau ohne 
schädigende Kompromisse würde abgehen können. 
Um eine Ausstellung, die ein Gelände von rund 
einundeinhalb Kilometer Länge beansprucht, mit 
Gebäuden von einheitlicher künstlerischer Qualität 
und Gesinnung zu besetzen, dazu bedurfte es, wenn 
man nicht alles in eine, praktisch bereits bewährte 
Hand legen wollte, einer Elite von Baukünstlern, 
wie sie leider im gegenwärtigen Deutschland kaum 
schon (oder vielleicht schon wieder: nicht mehr?) 
zu finden sind.

Man ist in Köln sehr stolz darauf gewesen, dass 
man für die Ausstellung ein so ideales, durch seine 
bevorzugte Lage am Rhein besonders geeignetes Ge
lände zur Verfügung stellen konnte. Da die Dämme 
der Eisenbahn in knapp dreihundert Meter dem 
Rheinufer parallel laufen, ist das Terrain in der 
Tiefenentwicklung sehr beschränkt. Es liegt auf 
der Deutzer Seite, unterhalb der fürchterlichen, von 
Sdhwechten im romanischen Stil erbauten Rhein
brücke, ausserhalb der grossen Verkehrslinien und 
ganz abseits des Stadtmittelpunktes. Die wichtigste 
Aufgabe bei der Gestaltung des Ausstellungsplanes 
war also die, das Gelände in Beziehung zur Stadt 
zu setzen, es durch städtebauliche Massnahmen mit 
der Stadt in unmittelbare Verbindung zu bringen. 
Am wirkungsvollsten wäre diese Aufgabe gelöst 
worden, wenn die vielgerühmte und in der That 
auch aussergewöhnlich günstige Lage des Terrains 
entlang dem Rheinufer hierbei in grosszügiger Weise 
ausgenutzt worden wäre, wenn etwa in der Mitte 
des Geländes ein grosser Dampferlandungsplatz ge
schaffen worden wäre, wie er zum Beispiel in Ham
burg am Alsterpavilipn zu finden ist, und wenn nun 
mit dieser zentralen Anlagestehe, die sich in reiz
voller Weise hätte ausbilden lassen, ein ständiger 
SdhiffsVerlkeHr von der Stadtseite her eingerichtet 
worden wäre. Eine solche durch die natürlichen 
Bedingungen der Situation sehr erleichterte, ja ge
radezu gebotene Lösung der Verkehrsfrage hätte 
dann auch für die weitere Aufteilung des Ausstel
lungsgeländes nützliche Anregungen geben können.
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Denn auf solche Weise wäre der Ausstellung wirk
lich ein grossartiger Mittelpunkt geschafen wor
den, ein monumentaler Verkehrsplatz, um den die 
wichtigsten Gebäude übersichtlich hätten gruppiert 
werden können und an den sich alles andere, nach 
Massgabe seiner besonderen Bedeutung, hätte an
schlossen lassen. Jetzt befindet sich der Haupt
zugang zum AτsstellτhgtgeΓähde an einer ganz 
untergeordneten Stelle in der Nähe des Brücken
kopfes, und man muss erst den unvermeidlichen 
Vergnügungspark und eine lange Reihe von unter
geordneten und nebensächlichen Klembauten pas
sieren, ehe man das Verwaltungsgebäude erreicht, 
das den Auftakt zur Ausstellung bildet. Man hat 
also, ehe es richtig losgeht, eine recht beträchtliche 
und wenig erfreuliche Wegstrecke zurückzu^^, 
ein Umstand, der zu' vorzeitiger Ermüdung führt 
und den Bessicher verärgert, noch ehe er zur Be
trachtung der Ausstellung selbst gelangt ist.

Was nun die einzelnen Bauten betrifft, so hätte, 
da sie ja selbst als Ausstellungsgegenstände gelten 
und für die gegenwärtige Leistungsfähigkeit der 

deutschen Architektur Zeugnis ablegen sollten, 
ihrer Durchbildung, die äusserste Sorgfalt gewidmet 
werden müssen. Eine eingehende und liebevolle 
Behandlung der ihnen gestellten Aufgabe war von 
den Architekten um so mehr zu fordern, da sie hier, 
äusser für ihren persönlichen Ruhm, vor allem auch 
für eme volkswirtschaftlich höchst bedeutungsvolle 
Idee praktisch zu wirken hatten. Es kam hier nicht 
nur da^;^i^ff an, das Niveau zu wahren, sondern 
mit Aufbietung der besten Kräfte eine rassige und 
vollwertige Arbeit zu leiste!, so dass man die 
frischen Säfte jungen Wachstums darin kreisen 
spürt. Statt dessen sieht es aus, als hätte sich eine 
ehrwürdige Versammlung seniler Akademiker diese 
Sommerarchitektur mühselig abg^ngen; schlim
mer noch, als seien die doch immerhin recht an
ziehenden Aufgaben nur ungern und mit grösster 
Gleichgültigkeit erledigt worden. ThrohorFlschrr, 
der die grosse Haupt-halle zu bauen hatte, hat seine 
Arbeit mit einer Lieblosigkeit gethan, die geradezu 
frivolen Verrat der guten Sache bedeutet. Wenn 
er mit anderen Aufträgen, die ihn mehr inter- 
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essieren, stark überlastet ist, wenn ihn diese Auf
gabe nicht sonderlich reizen und anziehen mochte, 
so hätte er wenigstens uneigennützig genug sein 
sollen, zurückzutreten und einen seiner vielen, 
zum Teil ausserordentlich begabten Schüler, etwa 
Bonatz oder Elsässer, für die Lösung der Aufgabe 
vorzuschlagen. Auch Behrens, dem die Errichtung 
der Festhalle übertragen war, hat sich offenbar nicht 
sonderlich angestrengt. Er hat in etwas vergröbern
der Weise ein paar Schinkelsche Motive abgewan
delt und bleibt mit diesem Bau weit hinter seinen 
früheren Leistungen zurück. Das Haus der Farben
schau, das von Muthesius, dem Vater des Werk
bundes, gebaut wurde, wirkt nüchtern, erzwungen 
und langweilig, im Innern sogar reichlich trocken 
und akademisch, woran auch die kecken Dekora
tionen des Malers Harold Th. Bengen nichts ändern 
können. Auch das von Walter Gropius, einem 
Schüler von PeterBehrens, errichtete Fabrikgebäude 
UndBureauhaus wirkt recht problematisch. Gropius 
ist offenbar ein sehr intellektueller Mensch, 
leider arbeitet er aber auch als Künstler mehr 
mit seinem klugen Verstand als aus einem 
dumpfen, unbewussten Gefühl heraus. Er denkt 
und überlegt zu viel und empfindet und sieht 
zu wenig. Die Fassade seines Bureauhauses mit den an 
den Ecken liegenden, in Glas ausgebildeten Treppen
häusern ist auf dem Papier erfunden, nicht räumlich 
gefühlt: andernfalls hätte sich der Architekt wohl 
kaum zur Ausführung der gläsernen Ecktürme ent
schlossen, die in ihrer körperlosen Durchsichtigkeit 
als Träger statischer Funktionen unwirksam bleiben 
müssen. Was man diesem jungen Künstler wünschen 
möchte, das ist, dass er sich bei künftigen Arbeiten 
einer Strengem und unbarmherzigem Sefbstkritik 
befleissigen möchte und dass er sich vor allem, an
gestachelt durch einen regen angeborenen Ehrgeiz 
und durch die übereilten Lobspmche urteilsloser 
Schreiber, vor einer vorzeitigen Überspannung 
seines bescheidenen, keineswegs besonders kräftigen 
Talents hüte. Was im übrigen von den an der Er
bauung des Niedenhninischen Ausstellungsdorfes 
beteiligten Architekten geleistet worden ist, bedarf 
kaum besonderer Hervorhebung. Und das Ge
bäude, das Wilhelm Kreis als Teehaus auf den 
Fundamentresten einer alten Schanze errichtet hat, 
ist auch nicht mehr als eine recht trockene und 
dürftige Eklektiketleistu∏g; als Zeichnung im Stile 
Piranesischer Stiche mag diese Sâulenarchïtektur 
vielleicht ganz schmuckhaft aussehen, als Leistung 
von irgendwelchem schöpferischen Wert vermag 

aber auch diese neueste Arbeit von Kreis nicht zu 
gelten.

Eine recht interessante, wenn auch problema
tische Arbeit ist dagegen das von van de Velde er
baute Theater. Als Bauplatz stand dem Künstler 
ein Gelände zur Verfügung, das sich um die Höhe 
eines gegen Überschwemmungsgefahr errichteten 
Schutzdammes über das sonstige Niveau des Aus- 
stellu∏gstertai∏s erhebt. Der Damm selbst musste 
als Anfahrtsstrasse für das Theater benutzt werden. 
Van de Velde hat richtig empfunden, dass diese 
um mehrere Meter über die normale Terrainhöhe 
emporgehobene Lage eine in der Höhenentwick- 
lungmoglichstgedmckte Gebäudegruppe verlangte, 
und er hat dieser Bedingung im Aufbau des Theater
hauses auch nach Möglichkeit Rechnung zu tragen 
versucht. Er hat ein breitgelagertes Gebäude in 
schweren, wuchtigen Formen hingestellt, das in 
seiner ernsten, fast drohenden Haltung freilich eher 
wie ein militärisches Bollwerk als wie ein Theater 
aussieht. Es erinnert mit seinen geschwungenen 
fliessenden Linien und mit der glatten Fläche seines 
Aufbaues an die geschmeidige Körpers^iruktur eines 
modernen aus Stahl und Eisen zusammengenieteten 
Kriegsschiffes (man kommt also auch hier wieder 
ohne den berühmten, schon reichlich abgegriffenen 
Vergleich der Goncourts nicht aus). Das Theater, 
das als Amphitheater gebaut ist, ist in relativ kleinen 
Dimensionen gehalten; es fasst knapp sechshundert 
Sitzplätze. Der Zuschauerraum ist mit braun ge
töntem Holzpaneel verschalt, die Decke mit orna
mental behandelten Oberlichtern verglast, hinter 
denen die elektrische Beeeuchtung installiert ist, so 
dass der Raum von einem angenehmen, gleichmässig 
verteilten Licht erfüllt wird. Im übrigen hat van 
de Velde die Gelegenheit benutzt, um seinen Lieb
lingsgedanken, das System der dreiteiligen Bühne, 
zu verwirklichen. Er verfolgt mit diesem System, 
wie er schreibt, nicht nur die Verwirklichung von 
Aufführungen, welche sich ohne Unterbrechung 
abspielen lassen (Unterbrechungen, welche, nach 
van de Veldes Meinung, die Drehbühne wegen der 
Notwendigkeit des Fallens des Vorhangs bei jeder 
Buhnendrehung nicht imstande war, ganz zu ver
meiden), sondern er will damit der Bühne auch 
eine Ausdehnung schaffen, die ihm selbst auf dem 
grössten Theater der Welt zu gering und deshalb 
für die dramatische Handlung als hemmend er
schienen war. Ob für unsere moderne Bühne wirk
lich die Notwendigkeit einer solchen Neuerung 
besteht, mag dahingestellt bleiben; in jedem Falle
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wird der praktische Erfolg dieses Systems noch 
aZzιΓwarttn sein. Was Síi farbige Behandlung der 
Innenräume betrifft, deren Ausstattung übrigens 
mit äusserst Zeschtidentn Mittele erfolgen musste, 
so zeigt sich auch hier einmal witetr der wenig 
ausgebildete Sinn van de Veldes für die Farbe. Der 
Zuschauerraum ist in dunkles, totes Braun getaucht, 
eine Farbeestimmueg, die dem ZwicO des Hauses 
nicht sehr glücklich angepasst erscheint. Aber wenn 
auch im Innern wie bei vielen Einzelheiten des 
äusseren Aufbaues das arehietOeoeischt Problem 
nicht restlos bewältigt worden ist, wenn auch 
manche Unklarheiten sethtn geblieben sind, so 
bleibt alles in allem doch das Wert einer starken 
Persönlichkeit. Und diese Persönlichkeit erscheint 
in dem Augenblick, wo sonst überall eine be
schämende Verflachung und ein auffallendes Nach
lassen in puncto Arbeitsdisziplin bemerkbar wird, 
in ihren künstlerischen Äusserungen um so wert
voller und btetutteetr, weil etuelleh daraus zu 
spüren ist, dass sie sich selber treu geblieben ist 
und dass sie dner lebendigen inneren Entwick
lung nach wie vor noch fähig ist.

Mit einem im ganzen recht eieerueOsvollee 
Gebäude tritt auch Österreich auf dieser Ausstel
lung wieder hervor. Es ist von Josef Hoffmann unter 
Anlehnung etwa an das Planschema des römischen 
Hauses errichtet: der π^^Ο^ι Grundriss um
schliesst einen schmalen, langgestreckten Hof, den 
man von der Hauptfront her durch ein offenes von 
Pfeilern getragenes Vestibül betritt. Dieser Hofist 
nach dem Entwürfe von OsOar Strnad, Wien, sehr 
hübsch unter sparsamer Verwendung von ziegelrot 
gefärbter KeramiO eurehgeZileee· Die Fassaden des 
Ausstellungshauses sind durch schwere, kräftig vor
springende Pfeiler gegliedert, auf denen ein drei
fach gestuftes, als Schrifebaed ausgebildetes Gebälk 
lagert. Die beiden, dem Hauptbau vorgelagerten, 
den Hoif umschliessenden Flüg^auten sind durch 
flache DreltcOsgitZel als selbständige Gebäudeteile 
gekennzeichnet, während die zwischen ihnen lie
gende offene Eingangshalle unter Fortführung der 
Pfeilerarchitektur oben horizontal abgeschlossen ist. 
Die besondere Eigenart dieses sehr nobel und mit 
feinem GeschmacO eurehgtformete Hauses, seine 
Stärke, aber auch seine Schwäche, beruht darauf, 
dass es durchaus als eine Äusserung desselben Gei
stes empfunden wird, der die zahlreichen Arbeiten 
der Kleinkunst und des KunsegtwerZes erfüllt, die 
in semen Ientnräumte gezeigt w^en. Man sieht 
hier eine imponierende Fülle von köstlichen und 

sehr pret^sen Dingen, bunt und lustig gefärbten 
Stoffen, feinen und zierlichen Gläsern, Oostbaren 
Schmuck und luxuriöse aus edlen und seltenen 
Hölzern gearbeiteten Möbeln. Alle diese Dinge 
haben ein überraschend einheitliches Gepräge, so 
dass man ganz vergisst, nach Künstlernamen zu 
fragen; es interessiert kaum noch, ob dies 
oder jenes Stück von Hoffmann, von Peche, “rut
scher, Wimmer oder NechanoOy entworfen ist. 
Es ist modernes österreichisches Kunstgewerbe, das 
heisst eine sehr verfeinerte, artistisch übersteigerte 
LuxusOunst für die obernZthetausted der modernen 
Grossstadt, etwas für die mondainen Launen von 
Snobs und für die Bedürfnisse etOadtettr Ästheten, 
hübsch und reizend anzusehen, aber im Grunde 
doch nicht recht zu gebrauchen. Und so erscheint 
die formale ElehtitllchOtlt dieser kunstgewerb
lichen Produktion auch nicht etwa als Stil, als das 
Ergebnis einer traditionell gefestigten KunstOraft, 
sondern als das Resultat einer vorzeitig in Treib
haushitze erzeugten Frühreife und als die Folge 
eines Mangels an überragenden, starken Persönlich- 
0ι11ι,. Eine Auffrischung der Säfte und eine Be
schleunigung des Blutumlaufs wird vielleicht mög
lich sein, wenn erst die slavischen Völker dem 
österreichisehte Kuestgtwerbt ihre unverbrauchten 
Kräfte dienstbar machen werden. Dass es hier be
reits stark zu gähnn begonnen hat, zeigt die wilde 
und ungestüme Ausstellung des böhmischen WerO- 
bundes (Architekten Otokar Novotny und Joseif 
Gocar in Prag).

⅛

Den eigtetllehtn Kern der Ausstellung ΖΙΜιΙ 
die von Fischer erbaute Haupthalle, deren Inhalt 
gewissermassen als Material zu einer Bilanz der 
modernen kunstgewerblichen Bewegung betrachtet 
w^en kann. Hier findet man Sonderausstellungtn 
derjenigen Künstler, mit deren Namen und Arbeit 
die Bestrebungen für eine Reform des Kunstge
werbes aufs engste verknüpft sind, hier findet man 
eine übersichtliche Darstellung der künstlerischen 
Erziehungsmethoden, die unter dem Einfluss dieser 
Bestrebungen an unseren Schülern eingeführt wor
den sind, hier wird schliesslich auch ein umfassen
der Überblick über die gegenwärtige Leistungs
fähigkeit der Nation auf den verschiedenen Einzel- 
geZiettn der WerOkunst, wie Schrift- und Buch- 
gtwtrZt, KeramiO und Glasindustrie, TextilOunst, 
Mttallgtwtrbt und RaumOunst geboten. Aber auch 
hier ist, infolge der unentschiedenen und schlappen 
Haltung der Jury, der GesamteindrucO viel un-
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günstiger, als er bei strenger Sichtung des zur Ver
fügung stehenden Materials hätte sein müssen. Man 
versteht es zum Beispiel nicht recht, warum man 
in der Haupthalle, sobald man ist, auf
eine Vitrine mit Kadiner Majolikawaren stossen 
muss, die nicht etwa die zuweilen ganz annehm
bare Baukeramik dieser Fabrik enthält, sondern eine 
Auswahl gerade der formal wie technisch völlig 
unbrfrlehlgrnhrn Gebrauchsgegrhstänhe. Und we
nige Schritte davon findet man eine Vitrine 
mit Scihmuck aus kolonialen Halbedelsteinen, 
ausgeführt nach Entwürfen von Lukas von 
Cranaclh, Arbeiten, die sich, was ihre künstle
rische Qualität betrifft, wohl auch nur sehr 
schwer mit dem Programm des Werkbundes ver
einigen lassen. Und was soll man am Ende dazu 
sagen, wenn in einer Ausstellung, die angeblich 
den Qτalitätsgedankrn auch in den kleinsten Dingen 
des Alltags verkörpern will, an jedem Billettschalter 
und an jedem Ansichtskartenstähdrr sogenannte 
Reiseandenken ^ilgeboten werden, wie sie ge
schmackloser und unwürdiger heute wohl kaum 
noch in dem entlegensten Badeort anzutreffen sind. 
Erwuchs einer umsichtlichen Jury nicht geradezu 
die Pflicht, auch über diese abgelegenem Gebiete 
ein wachsames Auge zu haben und auch hier nur 
wirklich vorbildliche Stücke puzτlasseh, die in ihrer 
Art entschieden als mustergültige Repräsentanten 
der Ausstellungsldrr angesehen werden konnten? 
Man mag diese Einwendungen kleinlich, nichtig 
und unwesentlich ιμιμ, aber gerade an diesen 
Nebendingen spürt man am besten, wie wenig die 

Aτsttrlluhgslrituhg bei der Durchführung ihres 
Programms konsequent geblieben ist oder hat 
bleiben können.

Sieht man aber von diesen Entgleisungen ab 
und entschliesst man sich, das übrige Material zu 
einer Bilanz des modernen Kunstgewrrbrs zu ver
werten, so ist das Ergebnis nicht eben erfreulich. 
Von jenem zielbewussten und einheitlich gerichte
ten Form^wiEm, der vor nunmehr zwanzig Jahren 
in vielen. Künstlern plötzlich lebendig geworden 
war, der sie ihrer bisherigen Thatigkeit entfremdete 
und neue Wege suchen hiess, ist gegenwärtig nur 
wenig noch zu verspüren. Es ist schon bei Be
sprechung der Aτtstelluhgsarchitekturen betont 
worden, dass sich bei den führenden Künstlern 
ganz allgemein ein starkes Ermatten der schöpfe
rischen Formenkraft bemerkbar macht, ein Um
stand, der als eine Folge gewissenloser Überspan
nung des Talents anpuseern ist. Die Mehrzahl dieser 
Führer ist in die bequeme Baihn ernes gefälllgrr,lrlcht 
zu handhabenden Eklektizismus eingeschwenkt und 
hat auf diesem Wege den gesamten Nachwuchs 
und die unabsehbare Schar der mittleren und schwa
chen Begabungen nach sich gezogen. Wenn die 
Ausstellung Dresden ιροό dadurch ihr besonderes 
Gepräge erhielt, dass sich hier zuerst die unver
kennbaren Symptome für diese Entwicklung nach
weisen liessen, so bedeutet die Kölner Werkbund
ausstellung den Abschluss dieser Entwicklung und 
den völligen Sieg dieser eklektizistischen Richtung. 
Statt emes nach selbständigem Ausdruck ringenden 
Kunttgewrrbes haben wir wieder eine unsicherI' √
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schwankende Stilkunst, und der Unterschied gegen 
früher ist nur der, dass das Vorbild gewechselt hat: 
statt deutscher Renaissance ist jetzt eine je nach Ge
schmack und Mode abgestufte Misclaung von Ele
menten des Bairock, des Louisseize, des Empire und 
Biedermeier beliebt. Von IrgendwelchenProblemen 
fühlt sich die junge Generation schon gar nicht 
mehr beschwert; es wird frisch, fröhlich und skru
pellos, nach dem Muster der vom geschäftlichen 
Erfolg umrauschten Modekünstler darauflos ko
piert. Und das gerade ist die bitterste Erfahrung, 
die man mit sich fortnimmt: es fehlt dem Nach
wuchs nicht nur an starken, schöpferischen Be
gabungen, es fehlt, was weit schlimmer ist, an dem 
nötigen Ernst und an dem unbeirrbaren Willen zu 
uneigennütziger Arbeit. Es giebt in dieser Gene
ration keine Überzeugungen mehr, fur die man sich 
opfert; jeder kann morgen, vielleicht sogar aber 
heute auch anders.

Und neben dieser Jugend steht dann ein Hand
werk, das unter dem Einfluss der jüngsten Ent
wicklung völlig entwurzelt wurde, das jeden 
festen Boden unter den Füssen verloren hat. Ne
ben dem „Künstler“, der von der Technik und 
von der Praxis der Werkstatt keine Ahnung hat, 
steht der Handwerker, der alles, aber auch alles 
macht, was sich der mehr oder weniger phantasie
volle Zeichner in der Einsamkeit seines Ateliers 
auf dem Papier ausdenkt. Die Folge davon ist eine 
fortschreitende Verrohung in allen Zweigen des 

Handwerks und eine völlige Zerstörung der letzten 
Werkstattiraditipnen. In Köln kann man Gläser 
sehen (die Schilder nennen bekannte Künstlernamen 
als Autoren des Entwurfs), deren Formen nicht das 
geringste Gefühl für den Charakter und die Struktur 
des Glases erkennen lassen und die ebensogut auf 
der Drehbank aus Holz gedrechselt sein könnten. 
Dieser bedauerlichen Verrohung im Technisch
handwerklichen hat auch die Reform unserer staat
lichen Kunstgewerbeschulen und die Einführung 
sogenannter Lehrwerkstätten, die, wie die „Ausstel
lung künstlerischer Erziehungsmethoden“ zeigt, 
jetzt ganz allgemein durchgefihrt ist, erfolgreich 
nicht entgcgenzuaibciten vermocht, ein Umstand, 
der doch immerhin die Frage nahelegen sollte, ob 
man sich mit diesen Reformen in der That auf 
rechtem Wege befindet.

Nimmt man alles in allem, so gewinnt man auf 
der Kölner Werkbundaussteilung den betrübenden 
Eindruclk, als sei eine hoffnungsvolle und mit 
grossem Elan begonnene Bewegung zum Stillstand 
gekommen, noch ehe sie sich recht hat entfalten 
können. Schon beginnt sich wieder eine „Niveau
kunst“ breit zu machen, die bei einer Bewegung, 
die eigentlich noch in ihren Anfängen steckt und 
deren Begründer kaum die Fünfzig überschritten 
haben, etwas Unnatürliches und Vorzeitiges hat. 
Wenn nun aber in dem Vorhandensein dieses „Ni
veaus“ gerade der Erfolg dieser Ausstellung gesehen 
wird (wobei die Normierung einer oberen oder

WALTER GROPIUS, BUREAUGEBÄUDE UND FABRIK
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unteren Grenze ganz und gar den Wohlwollen des 
ridzelden überlassen bleibt), wenn gefordert wird, 
auf der Grundlage dieses Erfolges müsse nun mit 
der Eroberung des Exportmarktes brgodded wer- 
de^ so hiesse das die Folgen ungeduldiger Gewinn
lust durch eine neue Übereilung noch verschlim
mern. Mit solcher übrrtrirbrdrn Hast wird man 
am Ende auch den positiven Erfolg der letzten 
beidrd Jahrzehnte noch untergraben, wird man der 
bereits brgiddeneen Verflachung nur unnötig Vor
schub leisten. Deutschland ist wohlhabend und 
reich genug, um in dieser Hinsicht vorläufig noch

abwarten zu können. Nicht Massen
ware, sondern hochwertige Quali
tätsware sei und bleibe die Parole. 

Dazu aber ist es nötig, dass der 
We^bund, um ein Wort seines 
ersten Geschäftsführers, des verstor
benen Wolf Dohrn, zu gebrauchen, 
sich nicht länger als eine Vereini
gung der intimsten Feinde aufspielt, 
dass er nicht nur nach aussen mit 
idealen Programmen auftritt, son
dern dass er auch bei seinen Mit
gliedern auf die Pflege einer idealen 
Gesinnung bedacht bleibt. Zu
weilen möchte man glauben, es 
handle sich hier um einen Verband 
konkurrierender Industriefirmed. 
Die „grossen Kanonen“ reissen alles 
an sich, ohne zu dass sie
sich übernehmen könnten und ihr 
ohnehin sehr beschränktes Talent 
nur überspannen. Wie kommt es 
sonst, dass es zum Beispiel der Werk
bund nicht längst schon durchge
setzt hat, dass einem Mann wie van 
de Velde die Einrichtung eines gro
ssen modernen Ozeandampfers über
tragen worden ist? Im Vorstand des 
Vereins sitzen Männer, die genug 
Urteilskraft darüber haben, wie sehr 
das Talent dieses Künstlers nach 
einer solchen Aufgabe geradezu 
hungert. Und wie war es möglich, 
dass ein Künstler wie Endell (der 
hier mit einigen Räumen und der 

Ausstattung eines Speisewagens ausgezeichnet, aber 
doch nur unzulänglich vertreten ist) bei der Ver
gebung der wichtigsten Aufgaben auf dieser Aus
stellung übergangen werden konnte? Darin möge 
der We^bund künftig eidrn Teil seiner Aufgaben 
erblicken, gerade solchen ursprünglichen Talenten 
den Rücken zu stärken und sie bei allen wichtigen 
Anlässen ins Treffen zu schicken. Im übrigen aber 
weniger Programm und mehr That, weniger Aus
stellungen und Reden und mehr stille, ruhige und 
ernsthafte Arbeit, damit die Scharte von Köln 1914 
so bald wie möglich wieder ausgewetzt werde!
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DAS MUSEUM J AQU E M A RT-A N D R É
VON

ERICH HANCKE

cit kurzem ist Paris um ein wich
tiges Museum reicher, das es der 
Munifizenz zweier durch Kunstsinn 
und Reichtum ausgezeichneter Men
schen verdankt.

Edouard André, Offizier unter
Napoleon III., Sohn eines Bankiers, trat 1863 aus 
dem Dienst, um seinem Interesse für die Kunst als 
Sammler zu leben. 18 8 ɪ verheiratete er sich mit 
der Porträtmalerin Nelie Jaqueemur, die ihrerseits 
der Teilnahme an der Thatigkeit des Gatten ihren 
Beeuf opferte. Mit Hilfe bedeutender Mittel ver
einigten sie eine kostbare und wertvolle Sammlung.

Die diesem Aufsatz beigegebenen Photographien sind von 
J. E. Bulloz, Paris.

Innerhalb der älteren und alten Kunst ist fast jeder 
Zweig darin vertreten. Möbel, Teppiche, Gobelins, 
Porzellan, Bronzen und andere kunstgewerbliche 
Gegenstände jeder Art, Gemälde und Skulpturen 
von der Medaille und der Miniatur bis zur lebens
grossen Statue und der wandgrossen Freske, ergeben 
ein Ganzes, das wohl etwas den Wunsch in Erstaunen 
zu setzen verrät, aber schon durch seine Fülle und 
Geschlossenheit einen starken Eindruck hervor
bringt. Und diese Abrundung lässt wohl die Hand 
NelieJaquemarts erkennen. UrnzwanngJahreihren 
Gatten überlebend, setzte diese sein Werk unab
lässig fort, bereicherte es nach allen Richtungen hin 
und vollendete es schliesslich in seinem Sinn, indem 
sie zum Erben ihrer Kunstschätze das Institut de
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giuliλno Bugiairdini, weibliches bildnis

France bestimmte. In dem prunkvollen Hotel am 
Boulevard Haussmann, das jetzt zu Ehren der Dona
toren die Aufschrift Musée Jaquemart-André trägt, 
sind sie von nun an dem Publitum zugänglich.

Es kann hier über diese eingehendstes Studium 
erfordernde Sammlung nur erst aneeuetee Zer^^, 
nur das Hauptsächlichste hervorgehobm w^en.

Die 1237 Werte, die der Katalog zählt, ver
teilen sich, wie gesagt, über das ganze Gebiet der 
Kunst, von der althgyptitchte bis zu der des be
ginnenden neunzehnten Jahrhunderts, lassen jedoch 
zwei Epochen besonders hervortaten: das acht
zehnte Jahrhundert und die Renaissance. Ersteres 
mehr durch den Glanz des Gesamtbildes, als durch 
seltene Einzelleistungen in Malerei und PlastiO, ob
wohl auch solche nicht fehlen, wie Ztltpitltweite 

das Bildnis des Kupferstechers Wille von Greuze, 
von der französischen Ausstellung der Akademie 
her den Berlinern bekannt, das bezeichnende Bild
nis der Marquise d’Aetie von Nattier, das Selbst
porträt des Malers Ducreux, StilleZm von Chardin 
und reizende Zeichnungen von Watteau, Lancret, 
Pater und anderen. Erwähnung verdienen hier drei 
vorzüglich erhaltene Gobelins „Les jeux russiens“ 
aus der königlichen Manufaktur von Beauvais.

Die Gruppe von Werten der Renaissance be
sitzt nicht nur den Vorzug der GesamlwirOung, das 
Einzelne zeigt fast durchweg sehr gute Qualität. 
Da ist, um nur das Beste zu μ,,«!: eine grosse 
farbige Holzskulptur, eine aebeteeee Madoeea aus 
der Schule von Sitna, schöne Madonneertlitfs aus 
emailliertem Ton von Luca und Andrea della Rob-
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bia, eine Madonna von Desiderio da Settignano und 
ein Marmorrelief desselben Künstlers, einen jungen 
Krieger in antiker Rüstung darstellend, ein sehr 
interessanter Bronzeguss der Gonzagabüste und eine 
Plaquette mit dem Martyrium des heiligen Seba
stian von Donatello; in der Malerei ein grosser 
heiliger Sebastian von Girolamo Vicentino, eine 
Jungfrau mit dem Kind vor dem Hintergrund einer 
italienischen Stadt von Morone, ein Trypthichon 
aus der Geschichte eines Bischofs von Bastiani, ein 
schöner, sehr präraffaelitischer Carpaccio, der Emp
fang einer Amazonengesandtschaft bei einem greisen 
Würdenträger in gla∏zvollem Renaissancedekor, und, 
die Zierden der Sammlung, zwei Madonnenbilder 
aus der Schule von Brügge und von Fiorenzo di 
Lorenzo. Der Niederländer mit der lieblichen 

Strenge der Typen und dem Orgelton der gesättig
ten Ölfarben, der Italiener mit dem hellen Gesang 
der bunten Temperafarben und der unbewussten 
Koketterie des Ausdrucks. Eine dritte, sehr innige 
Darstellung der Jungfrau mit dem Kind von dem 
Florentiner Baldovinetti lässt sich diesen an die Seite 
stellen.

Gleichsam die Verbindung ZwischenRenajssance 
und achtzehntem Jahrhundert bildet die grosse Freske 
von Tiepolo: „Empfang Heinrichs III. in der Villa 
Contarini'c, die mit mehreren anderen, jetzt eben
falls im Musée André befindlichen früher einen Saal 
dieser Villa schmückte. Eine Mischung von ba
rocker Pracht und durch Kultur gewonnener Ein
fachheit. Vollkommen äusserlich, aber als Ver
zierung unübertrefflich. Die blonde Helligkeit 
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dieser Malerei lässt den Einfluss der Venezianer auf 
die modernen Franzosen begreifen. Sie ist nichts 
weniger als Impressionistisch, aber so plein air, dass 
man in das Bild wie ins Freie sieht.

Neben den beiden erwähnten Epochen ist noch 
die niederländische Malerei des siebzehnten Jahr- 

,,Herkules mit dem nemäischen Löwen“, von Frans 
Hals ein gutes Männerporträt aus späterer Zeit. 
Rembrandt ist im Katalog mit drei Werken er
wähnt, die Anlass zu mancherlei Bedenken geben. 
Ich weiss nicht, ob die Echtheit der „Jünger von 
Emmaus“ und der „Saskia“ durch Dokumente be-

DESIDERIO DA SETTIGNANO, BÜSTE EINES JÜNGLINGS IN ANTIKER RÜSTUNG

hunderts in wichtigen Stücken vertreten. Ein aus
gezeichnetes männliches Bildnis wird dem van Dyck 
zugeschneben, nachdem man es früher für einen 
Rubens und sodann für einen Jordaens angesehen. 
Die neue Bezeechnung ist wohl die wahrschein
lichste, wenn auch die kraftstrotzende Malerei selbst 
für den jungen van Dyck ungewöhnlich erscheint. 
Von Rubens sieht man eine vorzügliche Skizze: 

weisbar ist, die Qualität spricht nicht für sie. In 
ersterem Bild scheint die Figur des Jüngers zu sehr 
im Modell stecken geblieben, die Farbe zu arm zu 
sein, als dass man sie Rembrandt zutrauen möchte, 
und das Mädchenbildnis in seiner feinen, beschei
denen Malerei lässt kaum an ihn denken. Das dritte 
Bild, das Porträt des Dr. Tholinx, sieht aus wie 
ein später Rembrandt von mittlerem Range. Ein
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Ruysdael bthanetlt das Motiv des hohen, gross
artig bewölkten Himmels über brauner Dünee- 
landschaft.

Diese Aufzählung der Hauptwerke des Musée 
Jaquemart-Andre wird wenigstens einen Begriff von 
semetBedeutueg geZee, wenn sie auch seine Eigen

art, die eben in dem der verschie
denen Kuestzweige einer Epoche liegt, eicht wieder
geben kann und sie wird die Geeugthuueg recht
fertigen, die die Franzosen über die patriotische That 
ihrer beiden Laedsleute empfinden, und in einem 
starken, allgemeinen Interesse zutage treten lassen.

ANTOINE WATTEAU, SCHAUSPIELER. VOR EINER Najadenfigur
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EMIL LETTRÉ, HALSSCHMUCK

EIN MODERNER GOLDSCHMIED
EMIL LETTRÉ

VON

KARL SCHEFFLER

und thut; wei.

Lettré nimmt in unserer Zeit 
eine besondere Stellung ein, weil 
man ihn, in der schönen alten Be
deutung des Wortes, einen Gold
schmied nennen muss. Er wirkt 
apart weil er das Normale will 

und thut; weil er vom Handwerk ausgeht er
scheint er in einer Zeit, die der Industrie, der 
Massenfabrikation, dem Kultus des Talmi oder einer 
unedlen Prunksucht gehört, wie ein Individualist. 
Es giebt heute ja eigentlich nur noch Inhaber von 
Juwelierläden, die in einer Hinterstube auch 
Arbeiter beschäftigen, und es giebt daneben Fabriken 
von Massenschmuck 
in anderen Industrie
städten. Die alte 
Handwerkstradition, 
der gute Werkstatts
geist haben sich längst 
verflüchtigt; an ihre 
Stelle ist die Indu
striegesinnung ge
treten. Die Folge ist 
jene anspruchsvolle
Geschmacksverwil

derung, die man in 
allen Schmuckladen

in Hanau, Pforzheim und

EMIL LETTRÉ, FÜLLHORNBROCHE MIT STEINEN. ENTWURF VON PFEIFFER

der Grossstädte wahrnimmt und die zu den be
schämendsten Erscheinungen unserer Gesellschafts
kultur und unseres Kunstgewerbes gehört. Indem 
Lettré sich grundsätzlich von den Industrietendenzen 
separierte, gesellte er sich jener kleinen Gruppe 
moderner Kunsthandwerker zu, die ihre gewerb
liche Thatigkeit mit einem neuen Gentlemangeist 
umgeben und die dadurch allein schon vorbildlich 
und reformatorisch wirken. Was Lettré als Gold
schmied ist, das sind, zum Beispiel, Richard L. F. 
Schulz als Bronzegiesser, Gottfried HeinersdorfFals 
Glasmaler, Poeschel & Trepte als Buchdrucker. 
Sie alle wirken modern und wie Pioniere innerhalb 
ihrer Kunsthandwerke, weil das Zuriickfiihren der 

Arbeitsweise auf 
—---------------------------------- 1 handwerkliche und

künstlerische Grund
elemente ohne wei
teres fortschrittlich 
und reformatorisch 
ist. Vergeistigte 
Handwerker wie 
diese — man könnte 
noch andere nennen 
— stehen der neuen 

---------------------------------1 Bewegung im Kunst
geWerbe nahe; aber
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sie sind keineswegs 
nur von dieser Be
wegung aus denk
bar, ja, sie stehen 
sogar in gewisser 
Weise abseits da
von. Und wieder 
ist auch hier der 
Grund, weil sie 
nicht von der Theo
rie, von der Kultur
tendenz und dem 
Programm aus-
gemn, sondern vom 
Handwerk und von 
der arbrddigrn 
Wrrkstattstraeitiod.

Lettré arbeitet 
mit einigen aus der 
Praxis genommenen 
und wohl hrradgr- 
bildeten Gehilfen in 
einer nicht eben, 
grossen Werkstatt 
und verfertigt mit 
gelassener Emsig
keit eine kleine Welt von schönen Dingen. Getrie
bene silberne Gefässe in sehr Profilen, mit
kräftig geformten, aus der Masse organisch hervor- 
schwellrneen Henkeln, Knäufen und Griffen, gol- 
drned Schmuck, auf dem die Edelsteine mit einer 
feinen Originalität gruppiert sind, zärtlich gearbeitete 
Kleinigkeiten, Nadeln und Ringe, Rirchdosed und 
Papiermesser; dann wie
der schön gehämmerte 
Becher, grosse Schalen 
und Präsentierteller, alles 
mit wenig Schmuck, 
aber grosszügig und fein 
in den Hauptformrd, 
alles erfunden und voll
end! mit jener künst
lerisch technischen 
Sorgfalt, mit jener fein- 
fühaigrd Solidität und 
Gewissenhaftigkeit, die 
über die Qualität Mt- 
scheieen und auf μμ 
hohen Grad von Werk
stattkultur hinweisen. 
Man denkt, wenn man EMIL LETTRÉ, AGRAFFE MIT SMARAGD. ENTWURF VON PFEIFFER

nach einem Ver
gleich zur Veran
schaulichung sucht, 
vor diesen Arbeiten, 
vor allem vor den 
Silbrrgrfässrd, an 
die Thatigkeit des 
Engländers Ashbee. 
Wie dieser in Eng
land seine vor
bildliche Gold- 
schmirerkunst auf 
der Basis des aus 
dem PrarafFaelitis- 
mus erwachsenen 
Kunstgewerbes aus
geübt hat, so steht 
Lettré auf dem Bo

des modernm 
deutschen Kunstge
werbes. Aber er 
wirkt persönlicher 
und bewusst artisti
scher als Ashbee — 
freilich auch weni
ger sozial interessiert

— weil seine Situation schwieriger zu grwidnrd 
und zu behaupten war. Dem Engländer half die 
alte gefestigte Lebenskultur ^er noch herrsch- 
fähigrn Aristokratie und einer reifen bürgerlichen 
Oberschicht; er arbeitete für ein thatsächlich 
vorhandenes Bedürfnis nach vergeriSigtnmKomfort. 
In Deutschland fehlt diese aristokratisierte Nach

frage fast ganz. Lettré 
musste sie in seiner 
Vorstellung gewisser
massen zugleich mit den 
schönen Dingen des Ge
brauchs schaffen; er ar
beitete und arbeitet 
weniger für eidrn wirk
lichen als für ώ« ima
ginaren Käufer; er stellt 
sich in den Dienst einer 
vergeistigten Vornehm
heit, die in Deutschland 
nicht staneesmässig, 
soderrd nur individuell 
besteht. Reiche Käufer 
haben wir genug; doch 
sie kaufen Brillanten
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schmuck, der sich seinem Geldwert nach abschätzen 
lässt:, der als Kapitalsanlage gelten kann, sie geben 
nichts oder wenig auf die gute Form und die künst
lerische Arbeit. Eine stark dekollettierte Plutokratin, 
geschmückt mit vielfachen Perlenschnuren, Dia
mantenboutons, reichen Armbändern und glitzern-

Bei aller Feinheit, bei aller Lust am Artistischen 
sind Lettrés Goldschmiedearbeiten keineswegs süss
lich oder geziert. Darin haben sie manches vor den 
Arbeiten, zum Beispiel, der Wiener Werkstätten 
oder vor den virtuosen Künstlichkeiten des Pariser 
Lalique voraus. Sie sind nicht tendenzvoll modern

EMIL LETTRÉ, GEDECKELTER BECHER

dem Brillantendiadem ist nicht die geeignete Kundin 
für Lettré. Er braucht Menschen aus einer geistig 
verfeinerten Gesellschaftsschicht, Damen, die es ver
stehen in edlem Silbergeschirr den Thee zu bereiten, 
die sich nicht nur persönlich kleiden, sondern sich 
auch persönlich zu schmücken wissen mit Gold und 
Edelsteinen, die mit den Bijous zu spielen wissen, 
denen der gute Geschmack Bedürfnis ist. 

in der Formgebung, nicht aufdringlich'zweckmässig 
und nicht outriert; sie sind nicht tendenzvoll neu
artig, sondern nähern sich vielmehr in manchem 
Zug alten Vorbildern. Ihre Zweckmässigkeit er
scheint ungesucht, sie wollen nicht praktisch sein, 
sondern sie sind es, im Sinne der guten alten Muster. 
Das kommt, sie entstehen aus dem Handwerk her
aus, sie werden ausgeführt gemäss den Bedingungen
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des Materials, der Technik und der sinnfälligen 
Form. Lettré hat nicht nur eine vortreffliche 
Materialkenntnis, er hat auch eine künstlerische 
Materialphantasie, er hat das Gefühl für die beste 
Bearbeitungs-UndVerwendungsweisejedesMaterials. 
Auch hat er jenes heute so im argen liegende 
technische Talent, das den Hammerschlag, die 
Ziselierung persönlich wirken lässt.

Diese Wissenschaft hat er auf keiner Schule 
gelernt, denn es giebt heute keine Schulen, wo man sie 
lernen kann; er hat sie in der Praxis gelernt. Zuerst 
in der Lehre in Deutschland, dann in Pariser 
Werkstätten. Doirt, in Paris, lehrte die Weltaus
stellung den jungen Arbeiter zum erstenmal neue 
Möglichkeiten sehen. Manches verdankt Lettré 
in der Folge dann auch dem Interesse Alfred 

Messels, der ihm indirekt die Mitarbeit an dem 
Kronprinzensilber verschaffte. Reisen nach England 
sind dann ebenfalls von bedeutendem Einfluss ge
wesen. So ist Lettré mit der Zeit zum Meister einer 
intimen Kunst geworden und in manchem Zug, im 
wesentlichsten, in der Arbeitsgesinnung und im 
praktischen Können, vorbildlich. Nicht in jeder 
Einzelheit. Vor allem die Ornamente, die ein 
künstlerischer Helfer, der Architekt Pfeiffeir3 für 
Lettré zeichnet, bringen zuweilen in die klaren 
schönen Formen einen etwas dissonierenden 
Klang, wenn sie auch immer materialgemäss 
gedacht und durchgeführt sind. Es ist über
haupt hier und da ein leichtes Zuviel, was der 
Goldschmiedekunst Lettrés nicht günstig ist. Dass 
dieser Kunsthandwerker sich von den abstrakten
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Llnitnoreamtnttn der Zeit fernhält, und ueZefaegen 
mit figürlichem Schmuck, mit Füllhörnern und 
BlumeearabesOen arbeitet, ist gut; aber er entgeht 
nicht immer der Gefahr emer gar zu minutiösen 
Detaillieruegtlust· Das ist die Folge der Passion 
für jedes einzelne Stück, die sinnliche Freude an der 
Form und an der ArZeit. Am edelsten kommt die 
GoletehmiedeOuese Lettrés vielleicht in seinem 
Silbergerät zum Ausdruck. Ie diesen klar profi
lierten und geistreich gearbeiteten Stücken ist nicht 
die Spur mehr von Ztich<^nlbr^l^t:kl·ɪeslt, hier ist 
alles plastisch gefühlt und handwerklich reif; alles 

ist zurückhaltend vornehm und in einer originellen 
Weise voller Traditioe.

Lettré steht heute als Goldschmied fast allein 
da. Es werden sich gehobene HaedwtrOtrptrsöe- 
lichteiten, wie er, auch kaum mehren, bevor nicht 
dafür gesorgt ist, dass sie mit ihrer ArZeit Resonanz 
finden, Zevor die in Deutschland sich täglich 
mehrenden Reichen eicht wieder zu einer geistig 
(0^eedee Oberschicht geworden sind, bevor nicht 
eine Nachfrage entsteht, die jenem Angebot, das 
Lettré heute innerhalb seines Berufs am reinsten 
verkörpert, entspricht.

EMIL LETTRÉ, FLACON. BERNSTEIN, SPHINX IN GOLD



JEAN PIERRE DANTAN, DER HERZOG VON GLOUCESTER IM GESPRÄCH MIT HERZOG 
E. A. VON CUMBERLAND

PARETZ, SCHLOSS

DANTANS PLASTISCHE KARIKATUREN
VON

HERMANN UHDE-BERNA YS

Paris im Frühling 1836. Ein kalter, regnerischer
April, dessen Unbehaglichkeit uns Grillparzers 

französisches TagebuchUcrichtet: am 1. Mai, dam 
festlich begangenen Namensaage des Bürgerkönigs 
Louis Philippe, zerstört eine wahre Sintflut die Lust
barkeiten der Champs-Elysees. Aussichtslos jede 
Hoffnung auf Besserung des Wetters wie auf Rück
kehr des legitimen Königtums. Der unüberwind
liche Konservativimus der Pariser findet die geliebten 
alten Zustände auch im neuen Regime und hat zu 
weiterem Revolutionieren keinen Anlass. Es gährt 
nur in Literatur, Musik und Kunst. Dem sieht die 
Allgemeinheit ziemlich interesselos zu. Die strenge 
Zensur,die eben dssWeitererschainen de^a^^^" 
verboten hat, beobachtet die gefährlichen Witz
blätter, welche den Typ des roi calotte mit Zwiebel
kopf und Regenschirm serienweise rangabwärts 
nachbilden, erst Ministeir, dann Abgeordnete, nun 
die Literatur. Üble Laune und Nüchternheit allent
halben, aus der Sue vielleicht auch deswegen popu
lär wird, weil seine „mystères“ die Ragannsthmittage 
vertreiben ohne geistige Arbeit zu verlangen. Graue 

Langeweile in allen Theatern, trotz mancher Sen
sation, Hugos ,,LucrazisBorgiatt,Mayerbears„Huce- 
notten“. Selbst für Bouffe, die Elsler und Thalberg 
klingt der Beifall schwächer. Ein junger Ungar, 
Liszt, bezaubert die Damen, aber tritt öffentlich nur 
selten auf. Que faire — so lautet die Frage im 
Restaurant, in der Passage, im Foyer. Wird doch 
der Louvre eben ausgeräumt für die nahende Kunst- 
ausstehung, und zum doppel^^rnten Bison im 
Jardin des plantes kann man doch nicht immer 
gehen. Que faire — so klagen mit den Habitues 
der Weltstadt besonders die Fremden, unter· denen 
sich eben, noch etwas misstrauisch freilich vor den 
angeblichen demokratischen Allüren der Pariser, die 
vornehmen Engländer wieder einsteHen, die aus 
politischen Gründen einige Jahre waccablieban 
waren.

Die Fremden haben sich damals am meisten 
gelangweilt. Wir können uns die knochige Figur des 
englischen Lords im Pariser Hôtel vorstellen, wie 
er auf der bronzierten Pendule mit der Freiheits
göttin über der Weltkugel die Stunden abzählt und 
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sich mit dem Phlegma seiner guten Erziehung vom 
Lohndiener die Liste der allerletzten Sehenswmdig- 
keiten vortragen lässt. Besuche in Künstlerateliers 
sind noch nicht gebräuchlich. Nur Horace Vernets 
Napoleonbilder könnten zweimal wöchentlich be
sichtigt werden. Das wäre etwas. AbeirNapoleon...? 
Ferner das Dantanorama. Rue St. Lazare. Nicht zu 
versäumen. Alle Fremden von Disltinktion sehen 
es sich an. Man wird besonders als Engländer liebens
würdig aufgenommen. MonsieurDantan war selbst 
längere Zeit in England. Mylord erinnert sich. 
Chez Dantan .... der Diener wird warm, weil er 
merkt, dass er Interesse gefunden hat, und erzählt 
von den Arbeiten des gefeierten Bildhauers. Chez 
Dantan .... ein Büchlein ist erschienen, das mit 
diesem Titel für zehn Sous Thun und Treiben des 
Lieblings der Pariser Gesellsclbaft berichtet. Chez 
Dantan .... der Nachmittag ist untergebracht, 
und um 4 Uhr hält die Equipage am Hause Dantans.

Es ist Empfangsstunde. Wagen auf Wagen 
folgen sich, und das Sagemehl auf der Treppe, 
gestreut zum Schutz gegen das Rutschen auf dem 
Marmor, ist von den Roben eleganter Damen in 
die Korridore und Zimmer der Wohnung des 
Meisters getragen, dessen Sekretär im Entree an der 
Glasthüre empfängt. Zwei Ateliers befinden sich 
im Hause, links die Werkstatt ernster Arbeit, wo 
die grossen Aufträge ausgeführt werden, eben das 
Boieldieudenkmal fürRouen, das die erbitterteKritik 
des David d’Angers herausfordern wird, und die Por
trätbüsten entstehen, rechts „la salle des caricatures“, 
der Raum mit der Saimmlung der Thonstatuetten 
berühmter Persönlichkeiten, die Dantans Populari
tät während der Zeit des Bürgerkönigtums be
gründeten. Der Bildhauer selbst ist abwesend. Er 
weilt in seiner Gesellschaft, einem Verein, der eben
so heiter zu sein scheint wie die Beschaffigung des 
Vorstandes mit seinen Karikaturen — la société 
des anagrammistes, Menschen, die eine Art von 
geistiger Gymnastik treiben durch Auffindung von 
witzigen AnagrammenjWortspielen, Schüttelreimen, 
und nach der Verlesung der alltäglich neu ausge
klügelten Sprachbereicherungen dem Domino und 
dem Schachbrett sich hingeben.

Das ,,Dantanoramaic umfasst mehrere hundert 
Exemplare von kleinen Thonfiguren, Karikaturen 
auf alle bekannten Männer der Zeit. „C’est un 
peuple innombrable, c’est un monde tout entier, 
le monde des célébrités contemporaines représentées 
sous l’aspect le plus drolatique“ meldet der Führer. 
In einer besonderen Ecke sind die „charges anglaises“=

J. P. DANTAN, LISZT

aufgestellt, die Dantan während seines Aufenthalts 
InLondonimWinter 1830/31 ausgeführt hat. Sie 
gehören zu seinen besten Stücken. Der Herzog von 
Wellington, Lord Brougham, der Herzog von 
Gloucester im Gespräch mit dem Herzog von 
Cumberland, andere Mitglieder des englischen 
Königshauses und der englischen Peerage stehen 
zusammen. In der Mitte befinden sich durch
einandergestellt die französischen Parlamentarier, 
die auch Daumier in Thon nachbildete, und die 
Künstler, die Dantan besonders liebt, die Brüder 
Hertz, Strauss, Liszt, Berlioz. Vor diesen Statuetten 
drängt sich die vornehme Welt, um mit Lachen 
und Spiutteln die einzelnen Persönlichkeiten durch
zusprechen. Amüsante Plaudereien, angeregt durch 
Dantans satirische Schöpfungen, und oberflächlicher 
Klatsch erfüllen den Saal. Immer sind die neuesten 
Komponisten zu sehn. Man trifft Bekannte, be- 
grüsst sich, und vergisst schliesslich ganz den Zweck 
des Besuches, der wohl auch niemals ernsthaft ge
nommen wurde. V on Dantans künstlerischer Leistung 
ist nicht die Rede. Wie klug von ihm, dass er 
seinen Besuchern aus dem Wege ging. Sie hätten 
ihm die Freude an dieser Thatigkeit genommen, der 
er bedurfte um auszuspannen. Gelegenheitsbe
schäftigung war ihm die Arbeit an den rasch ge
kneteten Thonfiguren, die We Anmerkungen humo
ristischer Observanz zu dem Schaffen des Portrat-
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bildhauers anmuten. Man 
wünschte sich über diese Be
suchsstunde in Dantans Atelier 
zeitgenössische Feuilletons, im 
Stil der „Contes drolatiques“ 
von Balzac, wünschte durch 
sie auch nähere Belkanntschaft 
mit so manchen Dargestellten 
und Anwesenden, deren Exi
stenz mit ihrem Verschwinden 
aus den Pariser Salons auf
hörte. Denn zweifellos ist die 
Bedeutung des Dantanorama 
für die Geschichte der Pariser 
Gesellschaft des Bürgerkönig
tums von grosser Wichtigkeit. 
Aber so gering war im Grunde 
der Eindruck dieser „Spiele
reien“, dass niemand es für 
notwendighielt, etwas darüber 
aufzuzeichnen. Und doch sind 
ganz gewiss alle Besstcher be
friedigt fortgegangen, beson
ders in jenem Regenfrühjahr 
1836, wo Dantans Popularität

J. P. DANTAN, WELLINGTON

so im Zenith stand, 
dass der Besiuch in der Rue St. Lazare auf der Liste 
der Lohnbedienten die grosse Attraktion bildete, 
wie wir vernommen haben.

Wie ein Restaurant oder ein Basar war das 
Dantanorama unter LouisPhilippeMode geworden, 
und ebenso plötzlich geriet es unter Napoleon in 
Vergessenheit. Von den Tausenden, die in der 
Gegenwart täglich durch die Rue St. Lazare eilen, 
an Dantans Atelierhause vorbei, das jetzt bis unters 
Dach mit Bureaux und Läden gefüllt ist, kennt 
niemand mehr den Namen des Bildhauers. Er 
starb in Baden-Baden, seinem alljährlichen Sommer
aufenthalt, im Jahre der grossen Ausstellung, 1 8óp, 
vergessen von dem undankbaren Paris. Seine Büsten 
sind, in verschiedenen Sammlungen vereinigt (so in 
der Akademie und im Palais des beaux-arts in 
Valenciennes), die Saiumlung der Karikaturen, aus 
welcher bei Lebzeiten des Meisters ein Exemplar zu 
erhalten ausserordentlich schwierig war, wurde zer
streut und manche seiner Chargen wird überhaupt 
nicht mehr aufzufinden sein. Man sieht wohl ein
mal mit der Marke „French pottery“ ein Exemplar 
der grossen Staatsmänner Britanniens in einer Nische 
der Bbliothek oder gar inmitten zweifelhaften 
Porzellanes auf dem Kaminsims der Halle eines 
englischen Herrensitzes. Erfreulicherweise hat das

Musée Carnavalet in Paris ge
sammelt, was es nachträglich 
noch erreichen konnte, und 
nunmehr in der salle de 1830 
eine Anzahl von Dantanschen 
Karikaturen vereinigt. Damit 
ist ihnen eigentlich ihr Urteil 
gesprochen. Sie sind kultur
historische Erinnerungen.

Mit dieser Sammlung darf 
der Besitz des herzoglichen 
Hauses in Bayern wetteifern. 
Herzog Maximilian hat bei 
einem längeren Aufenthalt in 
Paris den Entschluss gefasst, 
den Theatersaai, welchen er 
sich im herzoglichen Schloss 
in der Ludwigstrasse in Mün
chen einrichtete, ganz mit 
Dantanschen Statuetten zu 
schmücken. So sind zweiund- 
dreissig der kleinen Arbeiten 
Dantans nach München ge
langt, und noch heute vor

handen, eingelassen in die Wand, auf schmale Posta
mente gestellt. Sie bilden eine ausserordentlich reiz
volle Dekoration für den Zuschaue∏∙aum einer 
Bühne, wo fürstliche Dilettanten das heitere Spiel 
der französischen Komödie mimten, und der be
rühmte Dichter des „Kasperl Larifari“, Gralf Pocci, 
seine neueste Puppendramatik zum besten gab. In 
diesem Theatersaale des herzoglichen Palais zu 
München präsentieren sich die Chargen Dantans un
gleich vorteilhafter als in der engen Vitrine im Car
navalet. Ein grosser Vorteil liegt darin, dass fast 
ausschliesslich Typen vorhanden sind, die auch 
ausserhalb Frankreichs bekannt waren, vor allem 
Staatsmänner und Musiker, Wellington und Berlioz 
an der Spitze. Für uns, die wir ganz im Zeichen des 
grössten Karikaturisten aller Zeiten, des Honoré 
Daumiei:, stehen, giebt die Münchener Sammlung 
Anlass zu Vergleich und zu eigener Einschätzung 
Dantans.

⅛ ·
Es wurde schon erwähnt, dass die Karikaturen 

des Bmgerkonigtumes, technisch begünstigt durch 
das Aufkommen der Lithographie, von der für die 
Verspottung aufs glücklichste geschaffenen Figur 
Louis Philippes bestimmt werden. Es bildet sich 
nun ein doppeltes Schema aus. Der Kopf) meist im 
Profil dargestellt, wird nur in seinen besonders auf-
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fälligen Zügen ins Groteske um
gezeichnet, und dann auf einen 
dünnen spieeenartigen Körper 
gestellt, oder die Getamttrtchtl- 
eueg wird in zwei Trapezen pa- 
goeteartig aufgebaut, wobei der 
Kopf von eieem Oleieee oZeree, 
der Körper von einem grösseren 
unteren Trapez umschritZte wird. 
Die zweite Form ist seltener, das 
plastische Element entbehrt in der 
Zeichnung die rechte Wirkung, 
da eie wichtiges Erfordernis der 
Karikatur, das typisch Unbe
wusste der charakteristischen 
Geste, schwer zu lebendigem Aus
druck gebracht werden kann. 
Bei Statuetten geben die Trapeze 
einen guten Halt für den stati
schen Aufbau. Daumiers Parla- 
menesfiguren (Bruststücke) stellen 
sich so vor. Dantae hat sich nach 
beiden Richtungen versucht. Am 
Zesten gelingen ihm Karikaturen,
wo der aufs Riesige vergrößerte Kopif über einem 
winzigen Körptrpostamtee Zalanziert. Entscheidend 
wird die Linie, horizontal, für Klaviervirtuosen be
liebt, die aussehee, als ob sie mit schwerer Faust 
zusammengedrüeOe seien, vertikal 
ist sie geeignet für die Pose der 
Staaltsmaeeer. Immer ZleiZt die 
Arbeit Daetaes das „Aufilaschte 
des PersOelichOelttZegrlffesee, wo
bei mehr realistische Priezipien 
als impressionistische Zestimmee. 
Alles wird ausgeführt, und Sie 
Übertreibung wird erreicht mit 
der energischen Heraushebueg der 
körperlichen Eigenart, die nur in 
der Bewegung — darin beruht Sie 
auch heute noch vorhandene, 
durchaus geschlossene Wirkung 
der Dantaeschee Chargee — ihren 
Ausdruck findet. Damit diese nun 
nicht roh oder übertrieben er
scheine, dafür sorgt das Oleine 
Maass der Gesamtfigur.' Wenn der 
Sieger von Waterloo dem Typus 
des Nussknackers ähnelt, scheint 
ein tiefer Sinn des Plastikers vor
zuwalten, der selbst die Grossen J. P. DANTAN, HER.ZOG MAXIMILIAN

der Erde als Marionetten in der 
Haed des Weltgeistes erkennt. 
Wie er im KluZ Worte umge
stellt hat, um seine geheimnis
vollen mystischen Gedaetee in 
Formeln zu zwängen, um neue 
Schlüssel zu finden, modelte er 
auch Sii Menschen, die er sah, 
und versuchte, ihr Wesen mit 
dem. Druct seiner Fieger schär
fer herauszuarbtittn· Daher das 
Spielerische, Äusserliche seiner 
Kunst. Ihr fehlt die plastische 
Kraft, SIi Natur, die Daumier 
erhebt „. .... was sie deinem 
Geist eicht offenbaren mag, Sas 
zwingst S u ihr eicht aZ mit Hebele 
und mit Schrauben.“

Mae könnte Sen Gegensatz 
Ser ZeiSen Künstler folgeeder- 
massen schildere. Daumier 
streckt sein Opfer hinterrücks 
e^S^, und eie brutales Geläch
ter schlägt über Sem Gefallenen

zusammen. Daetae seett mit Ser Verbeugung 
Ses Höflings Sas an der Spitze sorglich um
wickelte Florett, um den Gegner auf den vorher 
ZeOreiSeten Punkt zu treffen. Der Meister Ses 

Ratapoil verrichtet seine Arbeit 
allein, ohne Zuschauer, Zleibt ver
borgen, der Bildeer der englischen 
Hofgesellschaft sieht sich selbstbe
wusst um im Kreise seiner Be
wunderer. Daumier entblösst 
schonungslos Fehler Ses Charak
ters, Dantan verdeckt sie über 
äusserlichen Uettrscheiduegte, aus 
schlotternden Lemuren werSee ge
zierte Kleiderstöcte, à Faise du 
régime Sekorativ zusammenge^eHt, 
eie wenig Variété wie Sie raschge- 
schnltttntn Silhouettenkünste, ein 
wenig Rokoko in Bie<Sermaitrauf- 
machueg. Dort höchste Eigenart 
ueS Mtesehlichktie, Shakespeares 
Tragik und Ironie — und hier 
Zei Dantans Chargen Sas W^der- 
aufleZee der Komödiaetenimpro- 
visation GolSoeis, einstens am Hofe 
Ludwigs XV. Zeliebt:, unS schon 
aus diesem GrunSe dem Paris Ser 
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dreissiger Jahre wohlgefällig. Dantans Chargen 
sind Kudstgewerbr. Er siegt mit der Liebens
würdigkeit seines Temperaments, macht gerne 
Konzessionen im Rahmen gesellschaftlicher Ver
pflichtungen, und bleibt dadurch vor allem ehr
lich als Künstler, dass er wie sein Freund Chopin 
seine „morceaux“ am liebsten für sich behält. Er ist 
originell, nicht original, äusserlich, voller Bonhom- 
mie, mehr Esprit als Talent, und mit Humor erfüllt 
bis in die Fingerspitzen. Seine Wortspiele müssen 
köstlich gewesen sein. Es giebt den Ausschlag, dass es 
für eine Ehre galt, von Dantan nicht modelliert, 
sondern karikiert zu werden. Dieser Erfolg er
scheint als Einlasskarte ins Pantheon der Unsterb
lichkeit für die liberalen Elemente der Gesellsclhaft 
des Bürgrrködigtums.

Das Verdienst, auf die Karikaturen von Dantan 
hidgewiesen und eine ausführliche Nachforschung 
angeregt zu haben, welcher die Auffindung der 
verschollenen Sammlung im herzoglichen Palais zu 
München zu danken ist, darf der Herausgeber von 
„Kunst und Künstler“ beanspruchen.

Vor vier Jahren hat an dieser Stelle (Jahrgang 
VIII, Heft i o, Seite 5 · 2) Karl Scheffler im Anschluss 
an Theodor Fontanes beschauliche Schilderung von 
Paretz und die Charakteristik der architektonischen 
Eigenart des Schlosses, welche Hermann Sclhmitz 
verfasst hatte, über die Werke der 
bildenden Kunst in Paretz gesprochen. I 
Dabei erschien ihm eine kleine unbe
kannte Statuette besonders auffällig 
und beachtenswert. Wir lesen: „Das 
merkwürdigste Kunstwerk im Schloss 
Paretz ist zweifellos die Skulptur, die ⅛*⅛
hier unten abgebIleet ist. . Sie ist aus 
den vierziger oder fünfziger Jahren, ≈3∣gy
soll aus England stammen und ist jfl
etwas wie eine Karikatur fürstlicher 
Personen im Gespräch. Die Figur 
rechts soll angeblich den König von 
Hannover da^e^^. Dieser Gips
abguss ist rätselhaft. Es ist stellen- JK
weis eine fast eaumierhafte Rück- ⅛a 

sidhtslosigkeit karikaturhafter Übertreibung darin 
und eine nicht geringe plastische Darstelludgskudst. 
Es wäre schon der Mühe wert, wenn iís im Sinne 
Theodor Fontanes Interessierter einmal versuchte, 
der Herkunft und den Schicksalen dieser Plastik 
dachzusρüren.“

Die Plastik in Paretz (Nr. 2p5 des Dantansc-hen 
Oruvrrkatalogrs) stellt den englischen Herzog von 
GloucesteeijüdgrrrnBruerr des Königs WilhelmsIIL 
im Gespräche mit seinem älteren Bruder, dem Her
zog Ernst August von Cumberland, späterem König 
von Hannover, vor. Wir können dies auch ersehen 
aus einer der wenigen lItrrarischrd Schriften über 
Dantan, einem höchst langweiligen Gedicht „à la 
façon de Boileau“ von Prosper Viro, in welchem 
der Besuch in Dantans Atelier nebst den Haupt
werken des Meisters poetisch verherrlicht wird: 

„Contemplons maintenant ces plâtres d'outre
manche,

Ou Dantan restitue eux-mêmes, si complets 
Dans leur nature à part les grands seigneurs 

anglais:
A la chambre des lords, le duc de Cumberland 
Qui, le pied dans la main, négligemment écoute 
Son voisin Gloucester, fort ennuyeux sans 

doute ....·“
Noch eines haben wir am Schlüsse mitzuteilm. 

Dantam Kunst hat in München Schule gemacht. 
Es befideed sich da und dort in Mün
chener Privatbesitz kleine Thonkari
katuren ohne besonderen künstleri- 
s^m Wert. Als ihr Schöpfer gilt der 
Bildhauer Maximilian Widdmadn. 
Von ihm sind die Getreuen der Sym
posien des Königs Max dargestellt, 
Kobell, Pocci, Heyse, Geibel usw. 
Auch König Max II. und Herzog 
Maximilian sind als Thonfiguren vor
handen. Gewiss gab der Theatersaal 
des Herzogs zu ihrer Ausführung die 
Anregung, und der hohe Ahnherr 
auch dieser deutschen Kunst ist wie
der einmal ein Franzose, Jean Pierre 
Dantan. Das ist der Humor davon.

J. P. DANTAN, STRAUSS
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MAX BURI, DIE ALTEN. I9iθ

MAX BURI
VON

¡JOHANNES WIDMER

Es ist mir jedesmal ein Ere^ms., so oft ich Buri 
begegne. Der stämmige, schwärzliche, stark 
ergreute Meim, in deni CnAugAngmi keaniaöGüi e 

leuchtet, der einem die Hand mit einer herzlichen 
Wucht drückt, die jede Hinterhältigkeit aus
schliesst, löst den Eindruck einer seltenen Ganz
heit aus. Max Buri ist von allen Künstlern seines 
Volkes unstreitig der, der das Schweizertum am 
unmittelbarsten ausdrückt. Mit Amiet teilt er die 
hingegebne Freude an klarem Farbenglanz, mit 
Trachsel das in geheimnisvoller Ferne und Höhe 
schimmernde Firnelicht, mit Hodler die ruhige 
und doch gespannte Feierstrimmung seiner Wand
gemälde. Alle diese Ähnlichkeiten sind aber an 
die Darstellung von Land und Leuten gebannt, die 
Buris Stärke ist.

So ist er mitten in seine Welt Tineengestellt. 
Münchner im Anfang, wovon heute nur noch 

eine gewisse breite, gern im Braunen verweilende, 
saftige Art des Auftrags dann und wann zeugt, 
vielleicht ein wenig auch die Bevorzugung des 
TratTtenTsZtan, hat er sich mit überraschender 
Sicherheit und Schlichtheit in der Heimat zurecht
gefunden. Nicht nur als der cesellschaft:sfrohe 
Mensch, der er ist, sondern als der wurzelstarke 
Künstler. Es ist nicht ausgeschlossen, dass der 
malerische Ausleger Jeremias Gotthelfs, der stille 
feine Homeride Albert Anker ihm auf den rech
ten Weg geholfen hat, dass unsre andern in ihrem 
Besten wirklich meisterhaften Genremaler, die Kol
ler, Stückelberg, van Muyden, Ritz und Buchser 
ihn förderten. Aber Buri fühlte sich doch also- 
bald zu einem Manne Tincezogen, der eine andere 
Natur war als der IdyllanditTtar Anker, der eine 
Natur war, seinesgleichen, zu Ferdinand Hodler. 
Hodler hat Buri die Maasse in die Hand gegeben, 
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die er brauchte; er hat ihm in einer ebenso wich
tigen Sache als Beispiel guter Sitten gedient: in einer 
des eignen Ziels bewussten Vorsicht gegenüber an
brandenden Neuheiten, Lichtwirkungen und Hand
fertigkeiten. Und zwar machte sich dieser heilsame 
Einfluss gerade in den Jahren geltend, wo Hodler 
auf selbstgebahnten Wegen zur Hellmalerei und zur 
Monumentalität durchdrang. Zu der Zeit, da er die 
ersten morgenklaren Genferseen und die Helden

Buri tilgte mittlerweile alles Akademische aus 
seiner Paleitte, seiner Zeichnung und seinem Her
zen, um von der Lehrzeit loszukommen. Hatte 
zuerst ein üppig dunkler, die Konturen umschwel
lender Grund die Gestalten des Vordergrunds um
hüllt, so gerieten sie in der Folge immer kräf
tiger, immer entschiedener und immer blühender. 
Wurden mehr als je Erzeugnisse ihres Bodens, über 
den sie sich aber selbstbewusst erheben. Es ist auf-

MAX BUBI, DIE BEIDEN FREUNDINNEN. I9II

von Marignano schuf. Selbstverständlich hat Buri, 
wie Hodler, dem neuen Streben immerdar aufmerk
sam zugesehen, und da er um vieles jünger und 
bildsamer war, mochte es auch dazu kommen, dass 
er lockerer malte und impressionistischer auffasste 
als sein Freund und Landsmann. Beide halten je
doch ein freies Verhältnis zu den Altmeistern in 
Ehren. Unter den Meistern der italischen und 
deutschen Renaissance, den Freskomalern fernen 
Altertums fühlt sich Hodler, unter den Holländern 
Buri in seinem Reich. Das sind ihre Zeitgenossen. 

schlussreich, sie etwa mit den Gestalten Millets 
oder mit denen Hans Thomas zu vergleichen. 
Der Deutsche mit seiner Heimlichkeit, der Fran
zose mit seiner Verschmelzung des Arbeiters und 
des Arbeitsfeldes stehen einander fühlbar näher als 
der Schweizer, dessen Menschen gewiss ebenso
sehr Luft, Lust und Last ihrer Heimat atmen, sich 
aber eines freiem Menschentums zu erfreuen schei
nen. Dieser Vorgang ging im Falle Buris nicht 
ohne einige rühmliche Ungeheuerlichkeiten von- 
statten, besonders als es sich darum handelte, nicht
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nur von München, sondern von Anker, Hodler, 
Buchser Abstand zu gewinnen. Auf riesigen Lein
wänden stellte er mit grossem Können und packen
der Stimmungsgewalt Marktmusikanten dar, die 
jene heut schon fast verschollenen Moritaten ab
sangen und hetuntetleiette∏. Wilde Geberden, 
rauhe Darstellung. Der echten Eigenart des Berner
gebiets kam ein Bild schon näher, worauf biedere 
Bauernmusikanten zum Tanz aufspielen. Die Hal
tung ist massvoll, die Fairbigkeit bestimmter und 
weicher. Auf 
solchem Um
wege fand er 
sich mitten 
in das rege, 
leidenschaft
lich-gedämpf
te Volkstum 
hinein, dass
seiner Gegend 
eigen ist.

Reine Luft, 
ein warmes, 
ordnungsvol
les Bunt von 
Waldern3Seen 
und Wiesen, 
eine heitre 
Tracht der 
Männer und 

MAX BURI, TANZMUSIKANTEN. I906
MIT GENEHMIGUNG DER PHOTOGRAPHISCiHEN GESELLSCHAFT IN BERLIN 

SAMMLUNG J. FEINHALS JR., KÖLN

der Frauen, deren Gegensatz wie berufen ist, dass 
man die besonnten Gestalten paarweis zueinander- 
setze und mit hellem Behagen schildernd abwandle: 
diese Pflicht legt der Ort dem Maler auf. Das 
Gebahren der grossen und gemessnen Leute, das 
Mächtige ihres Daseins in urtümlicher Einsamkeit 
und Arbeit forderte von selbst zu weit ausgreifen
den Gebilden auf. Eine angeborne Prachtliebe, die 
sich, im grossen, namentlich an einem Bildnis der 
Frau des Malers als Ganzfigur, im kleinen in vielen 

selbständigen 
oder auf Fi
gurenbildern 
vorkommen
den StiIleben 

offenbart, 
kommt dem 
Gebot der Sa
chen noch ent
gegen

Heute steht 
Buri der Land
schaft und den 
Menschen mit 
derselben Frei
heit gegen
über. Anders 
gesagt, seine 

landschaft
liche und seine
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figürliche und szenarische Vorstellung sied aller 
fremden Zusätze entlastet. Was untergeordnet ist, 
lässt er fallen. Das Wesentliche wird mit der näm
lichen Festigkeit und unauffälligen Feieheit hiege- 
setzt, Sie man an HoSler kennt. Das alte Paar, arbeits
hart, ehrenfest, in sonntäglicher Würde erfasst, ist 
eie Psalm der Arbeit. Das Gltlcheltartlge aber ist 
Surch See blauen, weissen, grünen Glast der Land
schaft, durch den starten Reiz Ses markig aus- 
gemaken Mittelgrundes unS durch die wunder
same Moetllitrueg Ser Dargestellttn selber auf
gewogen. Die Flächigkeit der Szene thut Sas ihre, 
jedem GeSaetee an rührsame Absichten die Wur
zel auszureissee. Deee sie ist ein rein künstleri
sches Element. Mit unvergleichlicher Bessimmt- 
heit trifft Buri an seinen MoSellen, Sie teine „Mo- 
Selle“ sied, im Seelischen und Leiblichen den 
Augenblick ihres malerischen Vollwerts. Das heisst, 
er schafft ihn halb, halb wartet er ihn ab, und 
gleicht so der Art Goethes, während HoSler in 
seinem herrischen Verfahren geradezu an jenen 

Schiller gemahnt, Ser Sie Muse am Schopfe fasste 
und sie ihn zu begeistern zwang. Die beiden 
„Freundinnen“ sind Sas geeignetste Beispiel für 
Siese seme Anlage und Weisheit. Genau so ver
hält es sich auch mit den Landschaften.

Seine gesammelte Anmut, Fülle unS Einfach
heit hat Buri in einem Gemälde eltetrgtltgt, von 
Sem teiee WieSergaZe möglich ist. Es heisst 
„Mutter und Kind“. Zwanglos und restlos ist der 
Schein Ses Überirdischen oder Übtrzärtliehte ge
tilgt. Die grossgewachsen kräftig schöne, Oluge 
Frau schreitet gelassen durch einen Weg, See Blatt 
ueS Blumen überwuchern. Es ist Dorothea, Sie 
Sa wandelt. Aber sie ist der gewaltigeren, praegen- 
deren Umwelt Ser eeum Zeit ähnlich. Buri ist 
von ineen heraus, wohl ohne es zu ahnen, eie 
Meister dieses höchsten Aestands, der Harmonie 
zwischen Mtesehtekiedtre und der Mutter ErSe. 
Diese unnachahmliche Echtheit wohllautender Emp
findung setzt seiner tüheee Weise erst Sie Krone 
auf.

MAX BURI, EIN OBERLÄNDER. I909
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UNS AUS
JENA

In Jena ist am Sonntag dee zwölf
ten Juli die Kunstsammlung des Kunst
vereins eröffnet worden. Dass das bei 
dee beschränkten Mittele (es wäre fast 

richtiger von „unbeschränkter Mittellosigkeit“ zu redee) 
des Vereines möglich war, wird der niesidhtignd Leitung 
des Professors HedemRen und der Thatkraft des Dr. Grise
bach verdankt. Wie sehr durch diese beiden Männer 
der Kuestverein ae Ansehee gewoeeee hat, zeigt am 
besten der Umstand, dass bedeutende Künstler ihre 
Werke dem Verein für diese Gelegenheit zum Geschenk 
gemacht haben. So enthält die Sammlung bereits eiee` 
Reihe von Bildere, über bleibenden Wert für die
Zukunft mae nicht mehr im Zweifel sein wird, während 
im grossen und ganzen sie dee Charakter einer Versuchs
galerie trägt, die für geringe Summen Werke voe noch 
nicht allgemein anerkannten Kfiestlern aekauft. Ued sollte 
es sich ie einigee Jahren herausstellen, dass nur eie Teil 
der angekauften Bilder bestehen bleibt, so kann mae die 
aederee ohne Schmerz verschwinden lassen, der ge
steigerte Wert der wenigen wird dee Ausfall bei den

STELLUNGEN
und behaglichsten wirkt, enthält Werke der „Expressio
nisten“.

In einem! graphischen Kabinett sind äusser einem 
Teil der gnnadntnd Künstler noch Cézanne, Munch und 
W. Klemm vertreten, und endlich ist eie kleiner Raum 
Jenenser Künstlern gewidmet, unter enden der ehemals 
in Jena wirkende E. Kuithae, Ch. Natter, H. Haack ge
nannt sein mögen. Der Unterzeichnete hielt die Eröff
nungsrede, in der er auf die Wichtigkeit, die Kunst der 
^end^ Generation zu sammeln, hidwIns. B. Graef.

PARIS
DrrPariserKunsnsalonLevnsque hatte den deutschen 

Bildhauer Wilhelm Lehmbruck zu einer Sonderausstellung 
nidgnlaeed. Die ausgestellten Arbeiten: achtzehn Skulp
turen, siebee Bilder und vierzig Radierungen sind den 
Lesern dieser Zeitschrift grösstenteils bekannt, so dass 
sich eiee ningnhnddn Besprechung der Ausstellung er
übrigt.

In der Galerie Manzi Joyant fand Iisi 201 Gemälde, 
Pastelle, Zeichnungen und Plakate umfasseden Aus
stellung vos Henri de Toulouse-Lautrec statt. O. G.

anderen wett machen. Das gilt sowohl rein im Sinee 
d« Kudstmarktes als auch im Ideellee. Der Aixhu^kt: 
Rohde hat sich des Innednienen der Leitung gut ae- 
zupassee gewusst, und so ist in Räumen, die id neu
tralen und lichten Toeee gehalten sind, mit ganz 
helten ued eaturfarbeeee H°lzm0beld eiee harmo
nische und geschlossene Umgebung geschaffen, die 
für die Bilder dee denkbar günstigsten Rahmee ab- 
giebt. Die Einrichtung darf fast als vorbildlich dafür 
angesehen werden, wie mit ganz bescheidenen Mit
tele Räume so gestaltet werdee köneen, dass die 
Kunstwerke als Hauptsache zur Geltung kommen, 
und das Gaeze durchaus behaglich wirkt.

Der Hauptraum ist den Schweizer Malern ge
widmet: voran F. Hodler, der eine Figur aus seinem 
grossen Bild für Haeeover stiftete (es ist der mit 
dem Mantel links von der Mittelfigiur), ausserdem 
besitzt der Vereie die Lithographie des Mädchens 
von dem Bilde, das sich im Folkwangmuseum befin
det, „der Frühling“. Das Blatt ist ie seiner Wirkung 
kaum schwächer als das grosse Gemälde. Die ältere 
Generation ist durch die „Testa di morto“ von Se- 
gaenieI vertreten (Leihgabe).

Voe Cueo Amiet ist eie schöner grosser Mäd
chenakt und ein farbiges Blumeestück da. (Geschenk 
des Künstlers), Giacometti stiftete eie farbiges kleines 
Bild voe einem Eegaeinerdorf, auch Hermane Huber 
ist durch das ausdrucksvolle Bild „Araberie“ ued 
zwei Radierungen vertreten, eie Schweizer Sammler 
schenkte eie liegendes Mädchen voe Auberjaunois. 
Eie ZweiierRaum, es ist der, welcher am

WILHELM LEHMBRUCK, DREI FRAUEN. ZEICHNUNG 
IM BBSITZ DBS KAISER FRIEDRICH-MUSEUMS, MAGDEBURG
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MALMÖ
Die baltische Ausstellung

Von den vielen, allzu vielen AussaalluncsbasucTan 
dieses Sommers bleibt die Fahrt nach Malmö in freund
licher Erinnerung. Hier waren die vier Ostseenaaionan 
Deutschland, Schwteden, Dänemark und Russland zu 
friedlichem Wettkampf auf den Plan getreten, um den 
Wert ihrer Föiedansarbeia aneinander Der
Stockliolmer Architekt Ferdinand Boberg hatte den 
Konkuirrenten einen festlich geschmückten Kampfplatz 
Tergericl^ltet, dem ein schlank ansteigender, weit über 
das Meer hin sichtbarer Aussichtsturm zum einpräg
samen Wahrzeichen wurde. Um einen kreisrunden 
Zentrslplatz gruppierten sich die Ausstellungshallen der 
vier betailicaan Völker. Abseits davon lag die Kunst- 
TsIIi. Allerlei Kleinbauten und Sonderausstalluncen, 
FiscreraiTalɪe, ^damstel^n^ Krematorium usw. ein
gebettet in blumenreiche Gsraensnlscen, waren ver
einzelt über das grosse Gelände verstreut. Als Ganzes 
bot die Ausstellung mit ihren weissgi^tiünchten Bauten, 
mit ihren bunten Farben und mit dem dunkelblauen 
schwedischen Himmel darüber ein farbenfrohes, ein
drucksvolles Bild. Diesem erfrischenden Gesamtein
druck ist es cucuschreiben, wenn die architektonischen 
Schwächen der einzelnen Ausstellungshallen nicht be
sonders nachteilig emp
funden wurden. Es ist 
weder die Architektur 
von Boberg, der äusser 
der Gasamaanlaca auch 
den Kongresssasl, die 
KunstTalle und die 
HsuptTslle der schwe
dischen Abteilung er
richtet hst, mehr als 
eine geschickte und klug 
dieTi-adition benützende 
Akadenikersöbaia, noch 
findet sich unter den 
Baiuten der übrigen Na
tionen ιϊπι künstlerisch 
basondersTervoröacanda 
Tat: der Architekt des 
DeutscTen Hauses be
gnügt sich mit emer die 
Front des Messelschen 
WaraTeimbaues recht 
ungeschickt variierende 
Fassade, der Psvillon 
Russlands kommt selbst 
bei gaöingan Ansprüchen 
nicht in Betracht und 
was Dänemark betrifft, 
so stellt die Front seines 
AusstellungsTa^es nur 
ΙΪπι wortgetreue Kopie WILHELM LEHMBRUCK, GENEIGTER FRAUENKOPF

irgendeines alten dänischen Landsitzes sus der Barock
zeit dar. Hinter dieser pTysiognomielosen Aussenseite 
liegt aber eine FlucTt ausgezeichnet Teöcerichteteö 
Säle. Sie gruppieren sich um einen offenen Hof, in den 
unsere Abbildung einen Einblick gestattet. Die Aus
stattung des Innern erfolgte mit ganz einfachen Mitteln: 
es ist durchweg ein roh belassenes Tannenholz verwen
det, das nur sn besonderen Stellen durch suZcamslta 
Ornamente oder Schnitzereien verziert ist.

In der Kunsthslle tritt Deutschland imponierend suf. 
Es ist mit den besten Bildern seiner ersten Meister ver
treten. Menzel, Leibi, Feuerbach, Marées, Trübner sind 
mit bekannten Werken aus öffentlichen und privaten 
Galerien vertreten. Von Deffreger sieht msn eine Reihe 
ausgezeichneter Frühbilder aus der Zeit von 1872/73. 
Die Mitglieder der Berliner Sezession, Liebermann, 
Slevogt, Grsf von KslckreutT, Kardorff, Walser, Gaul 
und Bairlach, Taben eine Reihe der von den letzten 
Ausstellungen sm Kurfürstendamm her bekannten 
Werke gesandt. AucT die Stuttgarter, Karlsruher und 
Dresdener Mslergruppen sind mit charakteristischen 
Proben vertreten. Die schwedische Abteilung wird 
von den Werken des berühmten Degestiros Liljefors, 
Lsrsson und Zorn beherrscht.

Dänemark besitzt in Joskim Skoogaard, der einige 
seiner Gobelinentwürfa 
und Mossikksrtons aus
gestellt Tst, einen präch
tigen Bewahrer alter, 
ehrwürdiger Kunstüber- 
lleZeruncan. Wer in der 
russischen Abteilung 
Proben einer selbständi
gen, stark naaeonalce- 
färbten Kunst zu finden 
glaubt, kommt nicht suf 
seine RecTnung.

Aus den Industrie- 
Tallen nimmt man den 
StolzenEindruck mit sich 
fort, dass DeutscTland, 
nicht nur was die Quali
tät seiner Erzeugnisse, 
sondern such was die ge
schickte und geschmack
volle Art ihrer Aus
stellung betrifft, äusser 
Wettbewerb steht. Den 
zweiten Plstz belegt 
dann Schweden, das sich 
mit den Produkten seiner 
Grossindustrie, Werk
zeugen, Maschinen usw· 
sehr vorteilhaft präsen
tiert.

W. C. BeTrendt.
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HENNING HANSEN, HOF DES DÄNISCHEN HAUSES AUF DER BALTISCHEN AUSSTELLUNG IN MALMÖ

CHRONIK

Charles Sedelmeyer und die moderne Malerei.

Der auf dem internationalen Kunstmarkt rühmlich 
bekannte Pariser Kunsthändler Charles Sedelmeyer ist 
abermals als Kunstschiriftsteller hervorgetreten. Dieses 
Mal offenbar mit noch weniger Glück, als voriges Mal, 
(wo er seine Stimme zur Verteidigung des zweifelhaften 
grossen Rembrandt der Sammlung Weber erhob). Heute 
handelt es sich um moderne Malerei, das Buch heisst: 

Μ. von Munkacsy, sein Leben und seine künstlerische 
Entwicklung“ von C. Sedelimeyer (Verlag Charles Sedel- 
meyer Paris 1914·)· DasVorwortbeginntmitfolgendem 
Saltz: „Ich trage keine Bedenken, hier unverhohlen ein 
grosses Wort gelassen auszusprechen, Munkacsy war 
der grösste Maler des neunzehnten Jahrhunderts.“

Als Autor fühlt Herr Sedelmeyer die Verpflichtung, 
diese Behauptung zu beweisen. Sein Beweis ist zwie
facher Art. Erstens positiv, zweitens indirekt.

Für den positiven Teil führt Herr Sedelmeyer 
erstens seine eigene Meinung an: „Er war der grösste 
Kolorist im realistischen Sinn, er besass eine mächtige 
Gestaltungskiraft und eine fabelhafte Vielseitigkeit. Er 
war ein Dramatiker und ein Lyriker. Er hatte Geist 
und hatte Herz. Aus seinen Werken spricht der tiefe 
Denker und der fein fühlende Gemütsmensch. Vor 

allem hatte er aber eine Eigenschaft, die bei der Wert
bemessung den Ausschlag giebt: er war originell, eine 
Individualität, er glich keinem anderen Maler seiner Zeit 
noch der Vergangenenjahrhunderte: er war Munkacsy.“ 

Zweitens. Die Meinung einiger anderer Zeitge
nossen; zum Beispiel: „Bekannte französische Meister 
wie Henner, Vollon und andere gaben zu, dass seit der 
,Nachtwache' keine so grossartige Schöpfungen ent
standen seien.“ (Gemeint sind: „Christus vor Pilatus“ 
und die „Kreuzigung“.) Ferner: „Die Königin von 
Italien sagte: ,diese Bilder laden ein zum Gebet“; und 
„der berühmte amerikanische Pastor Reverend Talmage 
erklärte, es gäbe keine ergreifendere Predigt“.

Soviel über den positiven Teil des Beweises.
Was den indirekten Beweis betrifft, so war die 

Disposition gegeben: Wenn man feststellen kann, dass 
alle anderen grossen Meister des neunzehnten Jahr
hunderts neben Munkacsy verschwinden, so ist der 
Beweis erbracht. Herr Sedelmeyer lässt nun die grossen 
Maler des neunzehnten Jahrhunderts Revue passieren, 
und mit einer Unerschrockenheit, um die ihn der jüngste 
Journalist beneiden könnte, teilt er seine Zensuren aus. 
Gnade finden vor seinen Augen Israels und Millet. 
„Beide also waren in ihrer Art grosse Meisiter, aber 
eben auf das gegebene Genre beschränkt.“
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Delacroix — „geistreicher Komponist mit schönem 
tiefen Kolorit. Leider war dieses Kolorit von Rubens 
hergeholt, daher konventionell wie Rubens selbst, und 
hat nicht jene Naturwahrheit, die man heute fordert.“ 
Coiurbet malt vorwiegend in einer Note und besass bei 
weitem nicht Munkacsys Vielseitigkeit, wenn er auch 
ein grosser Realist und ein Bahnbrecher im guten Sinne 
war. Manet — „derber, geschmackloser Realist“; „die 
hartgemalte ,Olympia1, unter die Koloristen im Louvre 
gehängt, wirkt wie eine Beleidigung für das fein emp
findliche Auge.“

„Menzel war der eminenteste Zeichner, aber als 
Maler und Kolorist nicht ersten Ranges.“

„Eines Malers möchte ich nicht vergessen, den ich 
sehr liebe, Leibi, den auch Munkascy sehr hoch schätzte, 
und der der beste realistische Maler Deutschlands ge
nannt werden kann. Aber er war nichts weniger als 
ein schöpferischer Geist und seine Vorwürfe sind sehr 
beschränkt. Man braucht nur das vor kurzem erschienene 
Buch mit 232 Reproduktionen seiner Werke zu durch
blättern. Seine Oeuvre besteht, abgesehen von den 
„Dorfpolitikern“ (fünf Figiuren), ausschliesslich aus 
Köpfen, Büsten, halben, selten ganzen Figuren. Zwar 
sind alle interessant gemalt, aber man vermisst darin 
Komposition, geistvolle Erfindung. Streben nach höheren 
Themen.“

Ich denke, das genügt, um sich eine Vorstellung 
davon zu machen, was dieses Munkacsy-Buch eigentlich 
bedeutet. Aber auch sonst ist es sehr witzig, zum Bei
spiel der Seitenhieb auf die Impressionisten, „jene 
Maler, die man Impressionisten nennt, wahrscheinlich, 
weil sie mit all ihren gleich monochrom weissgemalten 
Bildern keine Impression hervorzubringen vermögen;“· 
und dergleichen mehr. Was dann an praktischer 
Ästhetik in der Biographie steht, dieses herauszufinden, 
muss ich dem Leser überlassen.

Es sind noch längst nicht alle Bilder von Munkacsy 
im festen Besitz. Der illustrierte Katalog verzeichnet 
eine Anzahl ohne Angabe des Besitzers. Bei dreien ist 
angemerkt, dass Herr Charles Sedelmeyer sie sein eigen 
nennt.

Wenn ein Kunsthändler, der mit einem der erfolg
reichsten Maler des neunzehnten Jahrhunderts intim 
und, wie er selbst sagt, treu befreundet war, der die 
Produktion diesesKü∏stlets bis ZumJahre 1888 kontrakt
lich gekauft hat; der die Hauptwerke dieses Künstlers 
besass und Veehanddkeund der heute noch einige Werke 
von ihm besitzt — wenn ein solcher KunsthandlereinBuch 
über „seinen“ Künstler schreibt, so möge er sich im 

Rahmen der schlichten, auf persönlicher Erinnerung 
beruhenden Biographie halten und verschone uns mit 
seinem Urteil über die moderne Malerei und mit seiner 
Umwertung aller Werte. Nicht, weil zu befürchten 
wäre, dass man ihm glaubt, oder dass, infolge dieser blin
den Überschätzung, das berechtigte Ansehen Munkacsys 
leiden könne; Herr Sedelmeyer denkt sich die Beein
flussung der öffentlichen Meinung zu leicht, man weiss 
auch ohne ihn, wer Munkacsy war. Also, nicht aus 
Besorgnis. Sondern weil es in Deutschland einstweilen 
noch zum guten literarischen Ton gehört, auch den 
Schein von Interessiertheit selbst dann zu meiden, wenn 
niemand an der Lauterkeit der Absichten des Autors 
zu zweifeln Ursache hat.

JOHANN SPJERlLf
Der in diesen Wochen im Alter von 74 Jahren ge

storbene Maler Johann Sperl ist vor allem bekannt als 
der treueste Freund Wilhelm Leibls und als einer der 
solidesten Künstler des Leiblkreises. Über seine Be
deutung als Maler hat „Kunst und Künstler“ im VIL 
Jahrgang (S. 207 u. ff.) in einem Aufsatz des Leibi
biographen Jul. Mayr berichtet. Aus dem Münchner 
Genre ist Sperl in seinen besten Arbeiten zu einer 
schönen malerischen Freiheit emporgewachsen, mit
gerissen von der freien Gründlichkeit des von ihm be
wunderten Freundes. Doch hat er in sehr sympathischer 
Weise nie versucht Leibl zu imitieren. Er ist sich und 
der Eigenart seines fest umgrenzten Talents durchaus 
treu geblieben, trotz aller Fähigkeit von dem Grösseren 
zu lernen. Einige charakteristische Bilder von ihm be
sitzt die Berliner Nationalgalerie.

KARL KOPPlNGf
Der sechtu∏dsechzigjährig gestorbene Karl Kopping 

hat sein Bestes als Radierer geleistet. Und zwar als 
reproduzierender Radierer, als ein die grossen Meister
werke des Franz Hals oder Rembrandts in die Schwarz
weisstechnik der Radierung mit feinstem Verständnis 
und freier Kraft Übersetzender. Als Maler liebte 
Kopping vor allem den Franzosen Besnard, was die Ent
würfe für Wandgemälde in einer Berliner Schule, woran 
er in den letzten Jahren arbeitete, deutlich und nicht 
eben glücklich verraten. Eine merkwürdige Episode gab 
es dann auch in Koppings Künstlerleben, als er, um ɪ 897 
etwa, mit einer Reihe von geblasenen Gläsern in 
Blumenformen vor der Öffentlichkeit erschien. Diese 
feinen, zierlichen Gebilde einer sehr intimen Natur
beobachtung und glänzender technischer Fähigkeiten 
haben zu ihrer Zeit fast sensationell gewirkt.
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NEUE BUCHER

Leon Battista Alberti, Zehn Bücher über die 
Baiukunst. Ins Deutsche übertragen durch Max Theuer. 
Verlag Heller & Co. Wien und Leipzig 1912.

ImJahre 1877 wurden die kleineren kunsttheore
tischen SchriftenLeonBattista Albertis von H-Janitschek 
herausgegeben, erst jetzt ist das literarische Hauptwerk 
Albertis, die zehn Bücher De re aedificatioria, erstmalig 
in deutscher Sprache erschienen. Max Theuer hat die 
Übersetzung besorgt und mit einer kurzen Einleitung 
und Zaaireichen Literaturanmerkungenversehen. Diese 
erste deutsche Ausgabe ist sehr zu begriissen, nicht nur 
als ein blosser Zuwachs der in unseren Tagen so beliebt 
gewordenen Quellenschriften, sondern als wertvoller 
Beitrag zum Verständnis des gewaltigen Umschwunges, 
der sich in der itarienishenn Kunst und Kultur am An
fänge des fünfzehnten Jahrhunderts vollzog. Alberti 
war der erste Renaissancea^^^^, der die neuen Auf
gaben und Ziele humanistischer Bildung auch Ικ^^^ι 
in feste Formen zu fassen versuchte und damit die 
Grundlagen für zahlreiche spätere Werke lieferte.

Nach den Schriften Vitruvs, also nach fast andert
halb Jahrtausenden erschien mit Albertis Büchern über 
die Baiukunst zum ersten Male wieder ein Werk über 
aechitnktonishen Formen und Gesetze. Das einen An
hang bildende zehnte Buch, sowie die ersten fünf Bücher 
enthalten im wesentlichen konstruktive und technische 

Angaben, die vor allem den Fachmann anregen werden 
(so zum Beispiel die im Vitruv fehlende Theorie der 
Gewölbe im vierzehnten Kapitel des dritten Buches). 
Weit interessanter wird Alberti in den Büchern sechs 
bis neun, wo er sich der formal-ästhetischen Seite seiner 
Baulehre zuwendet. Hier zeigt er sich völlig unabhängig 
von Vitruv und als durchaus selbständiger Renaissance
künstler. Nicht bindende Maasse und starre Grenzen 
will er geben, sondern nur Anhaltspiunkite, immer von 
der klaren Erkenntnis ausgehend, dass sich die Entwick
lung der Architektur nur im Anschluss an das historisch 
Gewordene vollziehen kann. Vor allem ist se^^^^ 
einer allgemeinen Bauästentik im neunten Buch er
wähnenswert. Jakob Burckhardt urteilt darüber in der 
Geschichte der Renaissance in Italien: ,,Sehrbednutnnd 
ist seine ästhetische Festsetzung der kubischen Verhält
nisse der Innenräume. Wenn auch er und andere sich 
tatsächlich kaum daran banden, ja, wenn es sich um ein 
blosses Postulat oder Gedankenbild handeln sollte, so 
wird sich doch hier die Renaissance zum erstenmal ganz 
deutlich bewusst als die Architektur des Raumes und 
der Massen.1*

Druck und Aussirattung der in sechshundert hand
schriftlich numerierten Exemplaren hnrgnstnrlten Aus
gabe ist mustergültig — ausgenommen die leider viel zu 
klein reproduzierten Zeichnungen. Wenn der Heraus-
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geber auf die Beigabe von ergänzenden Zeichnungen 
nicht verzichten wollte — die alten Originalausgaben 
sind ohne Abbildungen erschienen —, so hätte man 
wohl am besten auf die schönen und deutlichen Holz
schnitte zurückgreifen können, die in den späteren italie
nischen Alberti-Ausgaben des sechzehnten Jahrhunderts 
enthalten sind. E. P. R.

Emil Schaeffer, Von Bildern und Menschen 
der Renaissance. Berlin, Julius Bard. 1914.

Nicht alle Sammlungen älterer Abhandlungen sind 
st^ctar WisseeischhftKcherBeach^^ und solchen mwsch- 
lichen Interesses würdig wie dieser Band der Aufsätze 
Emil SchaefFers zur Ikonographie der Renaissance. Die 
Art, wie SchaefFer kritische Probleme objektiv ent
wickelt, der gestrengen Methode der Forschung völlig 
ergeben, um sie sogleich lebendig umzudeuten und in 
seiner überlegten Sprache persönlich und klar zu lösen, 
diese Art ist den Lesern dieser Zeitschrift wohlbekannt. 
Sie wirkt nicht widerspruchsvoll, wie man glauben sollte, 
sondern im Gegenteil so einheitlich wie möglich, da die 

über den Dingen stehende Persönlichkeit des Beobach
ters und Schriftstellers bei SchaefFer nicht Maske, son
dern Individualität ist. Ihm gelingt, was wenigen be- 
schieden, eins zu werden mit dem Boden der histori
schen Thatsachlichkeit, ohne von dem Lebendigen seiner 
geistigen Atmosphäre aufzugeben, weil ihm dieses Le
bendige höchstes unbewusstes Bedürfnis ist. Die auf
gerufenen Gestalten der Renaissance sind ihm keine 
Schemen, sondern wiedererwachte Genossen zu geisti
gem Verkehr, und so wird er den Teufel danach fragen, 
ob eine solche „theatralische“ Beschäftigung auch aka
demisch geschätzt werde oder nicht. Bei sorgsamer 
Durchnahme dieser Aufsätze ist besonders erstaunlich, 
die ingereNftwendigkeit zu erkennen, mit der SchaefFer 
zur Behandlung von Ikogfgrnphɪscheg Fragen gedrängt 
wird, wozu er Vortrefflich begabt erscheint, und er steht 
in einer Hinsicht ziemlich allein unter seinen Fach
genossen, welchen zumeist die glückliche Gabe versagt 
ist, mitzuemp^nden und andere dann empfinden zu 
lassen, worüber sie schreiben.

Hermann Uhde-Bernays.
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