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

Mann tat wie ein Bevolutionir und Gesellschafts-

stiirzer, hielt fiirchterliche Rodomontaden sozialistisch-

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

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

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

oen sein Programm, rein

Tatsache, dafi er das Problem, ganz geg

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

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

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

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

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

man damals, ¢

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

dieses |ii|{| mit seinen f"l"||:|';-'.i-f;' Portrits in ||(*|‘ |;;||1('1.~;:'|1;|f"l.: eine
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Gustave Courbet, Selbstbildnis

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

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

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

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

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

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

: : : = =
wie man seine Anschauungserlebnsse realisieren muls.

107
4




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

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

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

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

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

lierung im Licht ihre kiinstlerische Uberwindung

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

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




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

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

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

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

lichkeit. Die Person ist

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

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

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

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

Mit Genehmigung der Photographischen Gesellschaft, Charlottenburg




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

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

dem gleichen Grade von Vollendun

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Der Mann muf3 eine wahre Freude fiir Leibl gewesen sein.

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

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

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

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

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

geht Leibl, wohl unter dem Eindruck seiner

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

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

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

und gefiihllose Feststellungen eines Tatbestandes, der braucht nur
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Tafel VII

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







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

zueinander und furchtlos

gehorten. Die gestaltet  er

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

L.eidenschaft cerichteten

Unerschiit- Vollendung.
Nie sonst hat

Leibl die Mi-

schung  von

terliche des
ganzen We-

sens, lebt in

diesem Blick, : .. _ . VRN ¢ und

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

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

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

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

nicht so,

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

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

in ithre letzten Fein-

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

eenden Tod, mag dies auch durch die Uberschiir-

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

Hans Thoma, Selbstbildnis mit Tod und Amor

Mit Genehmigung der Photographischen Gesellschafi, Charlottenburg







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

interessiert uns niq:l‘ll,

ob diese Menschen so

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

12.0)

g Waldmanu, Das Bildnis im 1o, Jahehundert




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

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

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

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

dem, wenn wir geneigt sind, Leibl als etwas Selbstverstindliches

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

Innerhalb des Miin-

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

nicht nur ganz aus

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

nige, die im Mensch-

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

ader Selbstbildnisse.




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

und in dem schinen

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

kunst hiitte schaffen

konnen. Es stammt

Abb. 53. Gabriel Schachinger, Der Vater des Kiinstlers

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

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

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




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

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

und prunkt, so hochmiitig

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

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

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

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

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

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

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

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

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

heuer schwieriges Problem, besonders koloristisch. Bei dem Hell-

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

Haltung eines Menschen sehen kénnen, im Stehen und Gehen,

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

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

innerlich doch immer derselbe geblieben ist, der Mann der grofien

r
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sroliherzog von Hessen zu Plerde
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Wilhelm Triibner,
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Abb.




und

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

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

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

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

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

ausschlieBlich das Genre und das historische Genre. Da er aber

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

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

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

richs des Grofien sind die Hauptfiguren immer historische Portrits.
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Abb. 58. Menzel, Prinz Friedrich Karl Abb. 5q. Menzel, Hofprediger v. Bernuth

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Mit Genehimigung von F. Bruckmann, Minchen

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

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

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

o ) O
““I.r”

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

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

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

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

Menzel hat einmal den alten Kaiser als Haupthgur in ein Genre-
bild hineingestellt, ein kleines Genrebild, der ,Cercle®, das auch aus

149




bildnishaft aufgefaBren Figuren besteht (Abb. 67). Hier ist das Portriit
des hohen Herrn voll Ausdruck und Lebendigkeit, charakteristisch
in H:l|l|1n.|=;‘ und Bewegung, von ciner etwas vagen Ahnlichkeit,

vemildert durch den malerischen Charakter

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

o

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Solche Vergeistigung des Formalen liegt Lovis Corinth zunichst

fern. Fr glaubt, auch 1m Bildms, vor allem an den Wert der
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Abb. zo. Lovis Corinth, Selbstbildnis mit Modell
Mit Genehmigungy von Frite Gurelitt, Berlin

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

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

Bildnisse rveich und hell angezogener und schin dekolletierter

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

nerlichen Erfassens

geistiger Personlich-
keiten pllegt seine

Kunst im letzten zu

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

hart |l:||||‘:l.m:1|m“

dublerst schwach, be-
zeichnet Kraft und

Grenzen seiner Be-

;;’lii)llll“_ [,-I]{i .'l“l'ﬁ

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




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

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

, #zebrochen. Durch

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

in Frankreich seine endgiiltige Formulierung gefunden hatte.
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