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

kaum noch oder nur noch historisch. Auf das bei
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frage, die Irage nach Gut oder Schlecht, wenden wir diesen

aller Kunstbetrachtung Wesentliche, auf die Wert-

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

Mittel. Jedes Mittel ist Konvention, und eine Konvention wird

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

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

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

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

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

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

diges hiitten, ob denn von je nicht alle Kiinstler, die ein schines
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Kunstwerk hervorgebracht, zuerst ein Gefiihl gehabt hitten —
da war die neue Parole ausgegeben, die Parole, die dann von der
Romantik zum Feldgeschrei erhoben wurde.

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

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

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

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

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

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

y

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

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

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

Bl
2




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

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




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

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

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

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

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

Mit michtigen, losen, un-

vermittelt nebeneinander-

stehenden Pinselstrichen

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

leuchtende Krawatten trug

L8 G

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

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

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

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

erschrocken uber diesen Riesen, der da im Dunkel neben ihm

lebte, Aquarelle von Daumier kopierte, miiiten wir vor diesen

Bildnissen die innere Verwandischaft der beiden spiiren: ihre

Kunst ging von den gleichen Voraussetzungen aus, von

(%)

dem

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

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

nehmlich sagt uns der Gegensatz zwischen Romantik und irgend-

einer anderen Richtung heute so wenig Wesentliches.

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

“lii 1"i|](,f|' |I('|'-'|I't

personlich und indi-

SN ipets

Honoré Daumier, Hector Berlioz

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

wurde auf eine W eise

fruchtbar, die das

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

Plastik wenigstens in einer orofien Personlichkeit #dubert: in

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

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

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

anderen erhielt, er-

klirte er diesen Be-

sitz fiir einen grofien

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

Kiinstler am Ende doch keine Todfeinde mehr.
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