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

davon, welcher Unterschied den Naturalismus von

der Monumentalitit trennt.

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

eine  schlhichte Auf-

{;‘nht' schlicht aus-

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

deutlich, zu welchem

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

“l'!l.’ll]i“l]llﬂ' von Haar

i

und Bart, fiithlt man so-

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

sofort die Form als oe=

Hl'lli[}Hh‘i,'ll(_‘._ fast mochte

man sagen architektoni-

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

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

die in sich selber ruht. Daher

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

Verhiltnis der Teile zum

Ganzen nach grofien Gesichts-

punkten geordnet, iitberall

oleiche hstanz

fithlt man die g

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

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

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

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

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

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

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

gehiren auch malerisch zum Kostbarsten, was die deutsche Kunst

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

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

e und die Atmosphiire, der noble Vortrag

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

Anselm Fenerbach, Die Stiefmutter des Kiinstlers




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

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

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

beherrseht den ganzen Aufbau des Bildes und weist seinem Flichen-

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

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

Anselm Feuerbach, Nana mit dem Facher







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

t3 Waldmann, Das Bildnis im 19. Jahrhaaders




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

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

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

Tafel XVIII







Abb, 85. Hans von Marees, Hildebrand und Grant

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

Seine grobe Aufgabe ist ihm in Italien klar geworden, diese Aufgabe,

13 1G5




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

seins im Raume nicht notwendig, nicht ausdrucksvoll erschien.

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

Mit Genehmigong von E. A, Seemann, Leipzig

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

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

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

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

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

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

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

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

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

[talien, ohne Rom, die Moglichkeiten ihrer Selbstentwicklung nicht

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

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

Arnold Bicklin, Fran Angela Bicklin

Mit Genehmigung der Photographischen Union, Miinchen







Abb. 87. Arnold Bécklin, Josef von Kapf

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

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

rerade damals so

im Verein mit romanischer Klarheit, versprach g

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

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

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

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

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

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







Abb. 8g. Maurice Denis, Ehrung fiir Cézanne

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

gewisses Mall von dullerlichen Gewaltsamkeiten nicht leben

ein
kionnen.

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

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

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

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

Gebiihr vernachlissigt, verlangt sein Recht.




	Seite [183]
	[Seite]
	Seite 185
	Seite 186
	Seite 187
	Seite 188
	Seite 189
	Seite 190
	[Seite]
	Seite 192
	[Seite]
	[Seite]
	[Seite]
	Seite 194
	[Seite]
	[Seite]
	Seite 195
	Seite 196
	Seite 197
	Seite 198
	Seite 199
	Seite 200
	[Seite]
	[Seite]
	Seite 201
	Seite 202
	Seite 203
	Seite 204
	[Seite]
	[Seite]
	Seite 205
	[Seite]

