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Achtes Kapitel.
Die Malerei.

1. Unterschied zwischen Malerei und
Plastik.

Was will die Malerei? Was kann sie neben der Plastik
von unserm Zielpunkte aus wollen? Das reine Gefiihl zielt
auf die Einheit des Menschen in seiner leiblich- seelischen
Natur. Diese Einheit ist von der Plastik zu einer Hoéhe ge-
bracht worden, welche fiir die Malerei keine Steigerung iibrig
zu lassen scheinen kinnte. Man wird nicht meinen, dafl das
Gruppenbild eine echte Differenz begriinden kinne;
denn die Gruppenflichen der Parthenongiebel sind
uniibertrefflich. Und sollte das Portrit an sich im Hinter-
treffen stehen gegen die plastische Biiste? Oder sollte etwa
der Grad derAhnlichkeit einen Unterschied und Vorzug
fiir die Malerei herausstellen? Damit wire die Leitlinie des
reinen Gefiihls fallengelassen, unter der allein erst auch die
Ahnlichkeit mit in Frage kommen darf.

Der Gedanke jedoch, von dem aus Semper die ganze
neuere Kunstbetrachtung angeregt hat, weist auf den, nicht
nur entwicklungsgeschichtlichen, sondern auch sachlichen
Zusammenhang der drei bildenden Kiinste
hin: und daher mufl die Malerei ebenso viel urspriingliche
Selbstindigkeit haben, wie die Plastik. Und diese Urspriing-
lichkeit muf sich auch an der Natur des Menschen bewihren,
nicht etwa nur an dem Umfang des Gruppenbildes, der nur
einen technischen Unterschied bedingen konnte. Die Einheit
von Seele und Leib allein in der Natur des Menschen muf3
einen spezifischen Unterschied zwischen Malerei und Plastik
ergeben.

Man konnte meinen, dall der Gegenstand der Kunst in
der Malerei ein anderer wiirde, insofern ihr nicht nur die
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Farb e, sondern auch die L uft zufalle; und damit scheint
sie doch auch die Teilnahme der Plastik an Licht und
Schatten zu iibertreffen. Denn wenn diese auch der
Farbe sich bedient, so entsteht immerhin dabei die Frage und
dadurch auch das Problem fiir sie, ob sie nicht damit ihre
Selbstidndigkeit beeintriichtige. Auf dieser prin-
zipiellen, lllL”!J(ll":L'llL‘]t Schwierigkeit, nicht nur einer Ein-
seitigkeit des Geschmacks, geschweige der historischen IKennt-
nisnahme, beruht der Streit iiber die Bedeutung der
Farbe in der Plastik.

Aber auch wenn man von der Farbe absieht, und wenn
man auch den Faktor des Lichtes schon der Plastik einrdumdt,
so beweist doch auch die Instanz der Luft selbst noch nicht
die Selbstindigkeit der Malerei. Denn die L uft bildet im
Grunde nicht %owohl ein neues eigenes Objekt, als vielmehr
doch immer nur ein Mittel, ein Vehikel des eigentlichen
Objekts, welches nicht die Natur iiberhaupt, sondern die Natur
des .\Iensdmn, freilich aber im innigsten Zusammenhange mit
der allgemeinen Natur bildet

Hielte man nicht an diesem Grundgedanken fest, so
wiirden ja die plastischen Werke, welche die Sonne, die
Erde unddas Meer darstellen, zu diirftigen Allegorien
herabsinken. Dahingegen erleben wir das Wehen der Luft im
bauschigen Flug des Gewandes der Nik e oderderNiobide.
Und die gradweisen Unterschiede, die hier in der Malerei ent-
stehen, konnen nicht die Neuheit des Problems, geschweige
die des Gegenstands begriinden.

Dennoch fithren alle diese Momente, obwohl keines von
ihnen allein den Ausschlag gibt, auf das neue, eigene Problem
der Malerei hin, wie auf einen neuen Gegenstand, den es doch
in aller Kunst iberhaupt gar nicht r‘fe]mu kann, da alle Kiinste
dieselbe Einheit derselben Natur du, Menschen zum einzigen
(Gegenstande haben.

Es ist in der Tat die Bedeutung der Natur,
auf die es bei der Unterscheidung von Malerei und Plastik
ankommt. Gemeinsam ist beiden die Natur des Menschen
im Zusammenhange mit der allgemeinen Natur. Aber dieser
Zusammenhang tritt bei der Plastik so wenig prignant hervor,
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Die Natur als neues Problem. 311

dal} dagegen ihr Zusammenhang mit der Bauk un st immer
vorrherrschend bleibt. Nur in Attributen wird der
Zusammenhang mit der allgemeinen Natur angedeutet, wie
in dem Hunde bei einer zartesten Szene, wie der des
schlafenden Endymion, zn geschweigen der
Biume und Friichte, welche dem Bildwerk beigegeben
werden. Aber auch dadurch bleibt der Zusammenhang nur
lokalisiert; und die allgemeine Natur dient dabei nur als
Hintergrund, wie das Bauwerk, von dem die Natur sich daher
eigentlich gar nicht unterscheidet.

In der Malerei dagegen werden die
Natur des Menschen und die allgemeine
Natur konzentrisch. Wie die Natur des Menschen
fiir die Kunst nur in deren Einheit besteht, so wird von der
Malerei diese Einheit der Menschennatur eingestellt in die
zentrale Einheit der allgemeinen Natur. Es ist daher zwar
nicht ein neuer Gegenstand, geschweige ein neues technisches
Problem des Gegenstands, sondern die Natur in ihrer Einheit
bleibt auch hier der alleinige Gegenstand; und es ist keines-
wegs sein grollerer Umfang, der den Unterschied hervor-
brichte, sondern die Vertiefung der Einheit
allein ist das neue Problem. Nicht die Natur wird
ein neuer Gegenstand, sondern die Ein-
heit der Natur wird ein neues Problem
der Reinheit,

Es ist mithin eine richtige Fihrte in dem Gedanken, den
Schmarsow ausspricht, dal das Hauptproblem der Ma-
lerei die Wiedergabe des Zusammenhangs
zwischen den Dingen dieser Welt sei. Aber
der Zusammenhang allein, der den Dingen dieser Welt gegeben
wiirde, konnte die Eigenart des malerischen Problems nicht
ausmachen: worauf wollte denn die Malerei diesen Zusammen-
hang begriinden? Das Zentrum darf ja immer nur fiir alle
Dinge dieser Welt das Menschending allein sein und bleiben.
Wir halten dieses Zentrum fest, wenngleich wir es konzentrisch
in das Universum einsetzen, Der Zusammenhang darf
sich nicht beschriinken auf die Dinge dieser Welt schlechthin,
sondern er muf}, wie sehr er auf die' Natur iiberhaupt sich
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erstreckt, seinen Mittelpunkt stets in der Einheit der Menschen-
natur bewahren, Und diese Einheit der Men-
schennatur mufB: in die Einheit der all-
gemeinen Natur ausstrahlen.

Kann denn die Natur auch eine Seele haben? Ist
es nicht nur die Moralitit des Menschen, welche in der leblosen
Natur vom Menschen aus eine Seele ahnt, in sie hineintragl ?
So konnte K ant noch denken. Die Kunst hat uns allméihlich
dariiber die Augen geoffnet. Und die Malerei hat in dieser
intdeckung der iisthetischen Natur ihre Eigenart zur Ent-
deckung gebracht. Die Einheit des Menschen hat sich ein-
gepflanzt in eine neue Einheit der Natur, in welcher alle
Lebensformen der Natur, die gleichsam ihren Leib
hilden, zu einer Seele vereinigt worden sind. Die Land-
schaft ist die Seele der Natur geworden,
die héhere Einheit, welche die Malerei der Natur erschaffen
und entwickelt hat.

Aber ein weiter Weg ist es, den die Malerei zuriickgelegt
hat, bevor sie zu der Aufhellung ihres eigentlichen Problems,
zur Feststellung ihres eigentlichen Gegenstandes, auf dem
ihre Selbstindigkeit beruht, gelangen konnte. Dieser lange
Weg ist die Geschichte der Malerei selbst, von
ihren geschichtlichen Anfingen bis zu den Hohepunkten, die
das Ziel der Malerei zu bilden scheinen. Grund genug zur
Erklirung der Tatsache, daBl schwerer Streit in dieser Frage
auf ihr lastet.

2..Die Farbe.

Wir verfolgen unsern methodischen Weg, indem wir von
der logischen Vorbedingung der Naturerkenntnis aus auf
diesen Zielpunkt der Malerei uns hinbewegen. Licht und
Farbe sind nicht mehr und nicht weniger dinghaft, als
dies Form und Linie sind. Wir haben bei der Plastik
gesehen, wie Hildebrand in sicherem Idealismus das
konstruktive Prinzip der Form erfafit hat. Dieses Prinzip
der Form ist das Prinzip der Linie; denn die Linie ist das
methodische Mittel der Konstruktion des geometrischen
Korpers; und der geometrische Korper ist das Kon-
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struktionsmiltel des physikalischen, des chemi-
schen, des biologischen Korpers. Das Struktur-
modell fiir jeden Begriff des Korpers ist im geometrischen
Prinzip der Linie enthalten. Diesen methodischen Begriff
der Linie hat Winckelmann in seiner bellezza
lineare mit philosophischem Geiste erkannt. Es ist viel-
leicht fiir die zeitgendssische Diskussion zum Schaden ge-
worden, dal Karl Justi in seinem wunerschopflichen
Meisterwerke diesen logischen Grundgedanken seines Winckel-
mann nicht klargestellt hat.

Seit Demokrit besteht ein scharfer Gegensalz
zwischen den mathematischen Grundelementen der
Korperwelt und eo ipso des logischen Objektbegriffs einer-
seits, und den physiologischen Elementen, inshe-
sondere der Farb e andererseits. Der Sensualismus
hat zwar die Unterscheidung zwischen den priméaren und
den sekundiren Qualititen angenommen, nach-
dem Descartes in kritischer Reife sie erneuert hatte,
aber seiner Grundtendenz gemill mull er dennoch den Schwer-
punkt auf die sekundéren Qualititen legen, die ja das
unmittelbare Ergebnis der Sensation sind. Und das MifB-
verstindnis, mit dem man noch immer K ants Methodik
angreift, beruht in letzten Grunde auf dem Mangel dieser
Einsicht von der methodischen Bedeutung, welche den ma-
thematisch-logischen Elementen beiwohnt.

Man fragt noch immer, warum allein die Anschauung
des Raumes mit dem apriorischen Werte ausgezeichnel
werde; warum nicht ebenso auch die der Téne und die der
Farben. Es hat nichts geholfen, dall Kant ausdriicklich
es angemerkt hat: weil man von diesen Begriffen selbst keine
Erkenntnisse herleiten kann, vielmehr erst fiir sie selbst der
mathematischen Grundlagen bedarf. Das ist der Unter-
schied, der zwischen der Farbe und dem Raume eingesehen
werden muBl: um Erkenntnis von der Farbe zu erlangen,
bedarf ich des Raumes; mulB ich das Farbenspektrum in
seinen geomelrischen Linien zu Grunde legen. Erst auf Grund
dieser Geomelrie der Farbenlinien kann ich zur Physik der
Farbenlehre gelangen.
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Es bleibt mithin keineswegs dabei, dall die Farbe schlecht-
hin subjektiv sei, sondern auch sie wird der aprio-
rischen Begriindung zuginglich gemacht. Aber durch die
Mathematik erst kann ihr diese Begriindung zu Teil werden,
keineswegs jedoch ist sie in der Empfindung der Farbe
unmittelbar gelegen und begriindet. Die Empfindung ist
vielmehr immer nur selkkundir; sie ist nur Kriicke, oder
der Anfangsweg der unmiindigen Vernunft, der jedoch auf die
Anspriiche hinweist, welche an die methodische Vernunft
zu stellen sind. Die Farbe ist keineswegs lediglich S¢ h ein;
aber die reale Bedeutung, die sie geltend macht, kann sie
selbst nicht verbiirgen; dafiir mul} sie auf die Mathemalik
provozierein.

Fiir die Asthetik enthiilt nun aber die Empfindung
iiberhaupt einen durchgingigen Doppelsinn, der bei
der Farbe insbesondere zu Verwirrungen gefiithrt hat. Wihrend
die graphischen Kiinste nur mit Weill und
Schwarz zeichnen, ist der Farbentopf der Malerei wie
unerschopflich. Und die Macht und die Schonheit der Malerei
beruht wahrlich nicht zum geringsten Teile auf dieser ihrer
Farbenpracht. Nun ist aber schon dem gemeinen Farbensinn
die Buntscheckigkeit anstdssig, und wenn von jeher das
Schone vom Angenehmen durch den Reiz
unterschieden worden ist, so diirfte der Farbenreiz
hierzu den AnlaBl gegeben haben. Die Buntfarbigkeit
kann sogar unangenehm werden; und so tritt die Farbe in
den zweideutigen Wert des Reizes ein, der allenfalls an-
genehm wirken kann, der aber nicht die Eindeutigkeit hat,
welche das Schine auszeichnen muf}.

Es verbindet sich sonach im Reize, unter dem die Farbe
gefallt wurde, ein moralisches Motiv mit dem
logischen, welches auf dem Unterschiede der sekundéren
Farbe von dem priméren Element des Mathematischen beruht.

Diese Vermischung von Motiven hat nun aber der #sthe-
tischen Charakteristik der Farbe von Anfang an geschadet.
Winckelmann verdichtigt die Farbe; und der Klas-
sizismus hat dieses MiBlverhiltnis zur Farbe in verschiedener
Abstufung immer aufrechterhalten. Mit der Farbe ist kon-
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sequenterweise auch das Licht in MiBkredit gekommen,
Lionardo ist zwar der Erfinder des Helldunkels;
und vor allem geht die Entdeckung vom stereometlri-
schen Sehen auf ihn zuriick. Aber seine mathematische I
Einsicht gewinnt doch nicht die Oberhand iiber seinen ma- '
lerischen Geschmack. Daher ist er nicht nur Feind der alten
Buntfarbigkeit, sondern er warnt auch vor dem

grellen Sonnenlicht am Mittag, und em-

pfiehlt nicht nur das Atelierlicht, sondern auch das

der Dimmerung. Sehen wir jetzt noch von dem I[reien ,
Sonnenlicht ab, und denken nur an die Buntfarbigkeit, so '
ist der Geschmack dagegen sicherlich in der hergebrachten

Vorliebe fiir Azur und Gold verstindlich. Lionardo

selbst hat aber keineswegs das gerechte Prinzip der Farbe -
fallengelassen. Seiner Theorie gebricht es nur, wie es scheint,

an der Durchfihrung seiner Lichttheorie .
auf das Problemder Farbe.

Dieses Urteil bedarf zwar sehr der Einschrinkung; denn
Lionardo hat die Lehre von der Perspektive, welche
von der Friihrenaissance ab fast von allen Grofien bearbeitet
wurde, bhesonders von Brunellesco im Zusammen-
hange mit Toscanelli, dem Lehrer des Nicolaus
vonCues, und von Piero dellaFrancesca iiber-
nommen, und zur Lehre von der Luftperspektive
ausgebildet., Durch die Luft aber ist einneues Medium
fiir die Strahlung des Lichtes und fiir die Farbenwirkung
ermittelt worden, So ist die theoretische Vorbereitung fiir ,
die Aufhellung des Farbenproblems schon weit gediehen; nur ;
die logische Konsequenz fiir die logische Charakteristik der
Farbe gegeniiber dem mathematischen Fundamente hat sich
noch nicht eingestellt. Daher hilt sich auch der gleichsam
moralische Verdacht gegen den Reizcharakter der Farbe noch
immer aufrecht.

Erst die neueste Entwicklung der Physik, welche ent-
gegen der Newtonschen Emissionstheorie des
Lichtes die Eulersche Hypothese des Athers
zu fundamentaler Systematik ausgebildet hat, konnte in-
direkt auch hier Aufklirung schaffen. 'So hat sich das Vor-
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urteil entkriiftet, als ob die Farbe nicht auch substanliellen
Anteils wire; als ob sie der mathematischen Reduktion un-
zuginglich bliebe. Dieses Vorurteil ist schon durch das Farben-
spekirum widerlegt.

Aber jetzt wissen wir auch, daB nur in didaktischer,
nicht in sachlicher, prinzipieller Methodik die Begriindung der
physikalischen Realitdat von der Geometrie ausgeht,
und daher auch nicht von den Linien, welche die Formen der
schweren Materie zu konstruieren vermdgen, sondern dal
diese physikalische Begriindung der Kérperwelt auf der
Lichtmaterie und deren Identitit mit der Elek -
trizitdt beruht. Jetzt kann es daher keine vrmtlir[w
methodische Schwierigkeit mehr machen, daff die Farbe als
ein konstitutives Mnmcnt bei der bildnerischen Luuugung
des Gegenstandes anzuerkennen sei. Ist sie doch eine E ner-
gieform des Lichtes, dieses Fundaments der realen
Materialitit.

Gerade die malerische Erfahrung konnte bei dieser Ein-
sicht mitwirken, wenn sie nur nicht andererseits durch die alt-
gewohnte Bevorzugung des R-umm gehemmt worden wiire.
Das Licht ist ng.ai. alsein raumbildender Fak-
torin der Architektur, der Plasli!«: und der Malerei erkannt;
und auch die Farbe ist dabei zur Mitanerkennung gekommen.
Aber man hat diesen idealistischen Faktor, den man der Farbe
selbst zugestehen muBte, auf die prirogative Geltung des
Raumes bezogen und beschriinkt. Dahingegen ist zu erkennen,
dall die Leistung, welche fiir den Raum anerkannt wird, eo
ipso auch der  gesamten idealistischen Objekterzet ugung
zugute kommt. So hebt sich der ganze Zwiespalt zwischen
der Farbe und den mathematischen Elementen der Erkenntnis
grundsiitzlich auf; wie er ja auch fiir die musikalischen Ele-
mente der Gehérsempfindung, fiir die Téne seit Pyth a-

goras bereits zur Aufhebung gekommen ist. Nur mit

Geschmack und Gerueh konnen wir keine wissen-
schaftlichen Erkenntnisse aufbauen; ihnen wirde es daher
auch zur Ablegung ihres subjektiven Charakters nicht niitzen,
wenn ihre physiologische Erkenntnis vollstindig aufgehellt
wiirde, Man kénnte dennoch mit ihren an sich bcfflunde!m.
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Farbenfldchen und Farbenflecke. :

Momenten keine Mitwirkung schaffen fiir die Konstitution der
realen Korperwelt.

Auch das fundamentale Prinzip der Linie ist dadurch
einer Vertiefung zuginglich geworden, welche fiir den Streil
der Meinungen in der modernen Malerei von Wichtigkeil sein
mochte. Esist einerseitsder Unterschied von Linie
und Flidche, um den gestritten wird, und andererseits
der Unterschied von Linie und Punkt. Das
Problem der Farbe fordert gegeniiber der strengen Linie
die Verwischung des Konturs durch die Farbenflidchen.
Und andererseits fordert der Impressionismus die
Auflosung der fithrenden Linie in die Farbenflecke,
und daher in die Punkte. Es scheint, dal dabei eben das
Problem der Form in Frage gestellt wird, wenn anders die
[Form sich mil der Linie deckt.

Und dieser doppelte Gegensalz steigert sich noch, und
scheint die methodische Grundbedeutung der Linie preis-
zugeben dadurch, daB die mit der Linie verbundene K o n-
tlinuitit aufgegeben wird. Der Punkt, als Farben-
fleck, wird trolzig alseindiskrete s Element angenommen,
und in solcher Diskretion werden auch die Farbenflichen dem
Kontur entgegengestellt. Man meidet in der Kontinuitit
die Gleichformigkeit, das Verschwimmen der Grenz-
fliichen, den Zusammenklang der Uberginge.
Die Selbstindigkeit, die man der Farbe fir die Erzeugung des
Raumes, wie des Raumgebildes zu erobern strebt, hilt man
durch das Giingelband der Kontinuitidt gefiahrdet; man arg-
wohnt in ihr das alte Gingelband der Linie. Die Farbe soll
selbst kriiftig sein, um das Formgebild zu erzeugen. Auch
die Fleckenverteilung soll der Raumwirkung
dienen, mithin auch der reinen Objektivierung. Und die
Flichen, welche an die Stelle der Linie treten, werden ebenso
sehr in feinsten Luft- und Lichtschichten
zum Verschwimmen gebracht, wie die Farben zu harmonischen
Ubergiingen gemischt werden.

Und diese Harmonie der Farben wird nur
noch der idealistischen Forderung genauer angendhert, wenn
der Nelzhautselbst die Mischung der Farben iibertragen
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wird, Dies alles ist hiochst gesteigerter Idealismus. Die
Farbe bleibt nicht materielles l‘mm{ nt, sondern das Licht
erzittert in ihr, wie in der Luftschicht, an der sie hédngt. Das
hatv.Tsechudi in seinem lichtvollen Aufsatz iiber M anet
sachlich klargestellt; nur die 1o gisec h e Konsequenz hat er
nicht gezogen; und daher hat er, wie wir spiter zu be-
achten haben werden, auch die volle 4sthetische Kon-
sequenz verfehlt.

Es besteht also schlechterdings kein Widerspruch
zwischen der Linie und der Farbe. Beide
sind Formprinzipien. Ihr Unterschied besteht lediglich in
demder geometrischen undderphysikalischen
Linie. Wie Faraday den geometrischen Raumbegriff in
den Begriff des Kraftraums aufgehoben, und dmmm h
immden Kraftlinien das Urprinzip der Linie beibehalten,
und zu neuen Ehren gebracht hat, so erkennen wir es auch

dem Lichtprinzip der Farbe wieder. Und das alte Vor-
urteil von dem Reiz der Farbe kann uns nicht mehr an der
konstitutiven Bedeutung irre machen, welche auch der Farbe
beiwohnt. Sie ist die Tochter des Lichtes, und das Licht ist
die Mutter des Seins, die rechte Mutter der materiellen Natur,

Die Farbenwerte.

Auch die Theorie der Farbenwerte, welche
die ganze moderne Diskussion heherrscht, hat diesen idealisti-
schen Charakter. Eigentlich ist diese Theorie gar nicht modern,
sondern vielmehr schon im Begriffe der Lokalfarbe ent-
halten. Wer hat diesen Begriff zuerst aufgestellt? Worauf
bezieht sich das Lokal? Doch offenbar auf die Ortlichkeit,
welche von der Farbe beschienen, mithin auch in
gewisser Weise fiir die Erscheinung erzeugt wird. So weist
dls, Lokalfarbe iiber den farbigen Lm?vlm’gcnslmld hinaus
auf dieUmgebung desselben hin, und diese nimmt einen
unendlichen [ mfang an.

Lionardo hat auch hier in seinem Traktat von
der Malerei sich als den Philosophen der Kunst er-
wiesen, und zwar auf Grund seiner Mathematik, mithin als




e i

. - — e e — - S ——

Spiegelung und Scheinbilder. 319

den Platoniker der Kunst. Die Korper werfen ihre Bilder in
Luft und Licht. ,,Das Gleichnis der ganzen Luft und
jedes ihrer Teile ist in jedem Punkt der Oberfliche der wvor
ihr stehenden Korper enthalten. ... so daB wir offenbar sagen
konnen, das Gleichnis jedes Korpers sei géinzlich und mit allen
Teilen in jedem Teil und im Ganzen der gegeniiberstehenden
Korper, und umgekehrt, sowie man es bei Spiegeln sieht, die
man einander entgegenstellt.” In ein solches Spiegelungs-
verhiiltnis treten die Kérper und die sie umgebende Luft zu-
einander; durch die Spiegel aber besteht ein Doppelverhiltnis
von Koérper und Luft zum Lichte, und daher auch zur Farbe.
Die Malerei operiert mit diesem Doppelverhiltnis, und macht
daher die physikalische Werkstatt der Natur kraft theore-
tischer, logischer Einsicht zu dem eigentlichen Problem ihrer
Theorie.

Lionardo begriindet auf diese idealistische Logik der
Malerei ihre Unterscheidung von der Plastik.
Die Spiegelung, das idealistische Grundmotiv, wird
tiefer durchgefiihrt, und zwar wird das Scheinen zum ,,H i n-
durchscheinen von Dingen durch andereg.*
Hierbei enthiillt sich die Kraft der Farbe. ,,Verschiedenerlei
Entfernungen wird hier der Maler zeigen, mit wechselnder
Farbe der Luft. . .er zeigt die Nebelschichten, durch
welche die Scheinbilder der Objekte nur mit Schwierig-
keit hindurchdringen kénnen, Regenschauer, die hinter ihrem
Schleier Wolken samt Bergen und Tiélern sehen lassen;
er zeigt hier den Staub, in dem und durch den hindurch die
Kiampfer, die ihn aufwirbeln, sichtbar werden. Der Maler
wird dir die Fische zeigen, wie sie zwischen Oberfliche und
Grund des Wassers spielen; er zeigt dir in des Wassers Ober-
fliche, wie die reinlichen Kiesel buntfarbig im Fluigrund auf
dem gewaschenen Sande liegen, umwachsen von griinenden
Grisern. Die Sterne iiber uns in verschiedenerlei Héhe
zeigt er dir, und so ganz unzihlbare andere Dinge der Wirk-
lichkeit, an welche die IKultur nicht reicht.” So ist es der
kosmische Zusammenhang, den Lionardo zum Gegenstande
der Malerei auszeichnet auf Grund idealistischer Begriindung.
Er bezeichnet seine Theorie in der Uberschrift ,, Grundlage der
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Wissenschaft von der Malerei." Und ausdiesem Idealismus
heraus gibt er auch der auf Wissenschaft begriindeten
Malerei den Vorzug vor der Poesie. Nur in der Malerei
gibt es ,,Gesami-VerhdltnismiBigkeil™. So deutet er das
Grundgesetz der Harmonie. Die Symmelrie beschrinkt
sich nicht auf das Verhiltnis der Teile eines Einzelkérpers
zu einander, sondern sie schlieBt ihr Verhéltnis zu der Ge-
samtheit der Natur ein. Hierin hat die ganze moderne Theorie
von den Farbenwerten ihre logische Grundlage.

Das Problem der Farbenwerte hat daher einen logischen
Vorzug vor dem allgemeinen Problem von Licht und Schatten,
weil durch diese die Korrelation mit der Allheit der Natur
noch nicht zur Geltung gebracht wird. Und dadurch wird
nicht nur das Gebiet der Malerei verkiirzt, sondern es wird
auch die idealistische Kraft, welche die Malerei auszeichnet,
dadurch verdunkelt. Die Theorie der Werte halt nicht
allein den kiinstlerischen Objektswert der Farbe er-
hoht, sondern auch ihren Anteil an der kiinstlerischen
Erzeugung des Objekts, mithin ihren Wert als eines
Faktors der Objektivitit klargestellt und zwar erst zur
Entdeckung gebracht. Die Vermittlung liegt allerdings hier
in der Raumgestaltung, bei welcher die Farbe mit-
wirkt; die Raumgestaltung aber ist das Fundamenl der
Korperbildung.

Nun hat sich aber dieses Mittel der Raumgestaltung
durch die Theorie vom Farbenwerte auf die Naturum-
gebung erweitert; der Raum ist nicht nur das Gestaltungs-
prinzip des Einzelkorpers; er wird von den Farbenwerten in
den Gestaltungsprozel3 der Natur hereingezogen. Dadurch
erweitert sich aber nicht nur der allgemeine Umfan g der
Malerei, noch auch nur der Horizonl eines jeden
Bildes, sondern dieser Zusammenhang zwischen Farbenwert
und Raum wird zugleichein Prinzip der malerischen
Komposition.

4. Die Komposition.

Mit der Komposition aber empfiangt die Malerei ihr me-
thodisches Objekt. Die Farbe selbst ist ihr nur Beiwerk, wie
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auch das Licht nichts anderes ist. Auch der dargestellte Ge-
genstand ist gleichsam nur eine negative Bedingung. Auch
das Universum, mit dem die Farbenwerte den unendlichen
Zusammenhang herstellen, ist nicht mehr als dies. DieLand-
schaft hort daher auch aul, an und fiir sich ihr letztes Ziel-
objekt zu hilden: ihr eigentlicher Gegenstand ist die K o m-
position. Worin unterscheidet sie sich denn nun metho-
disch von der Gesamt-VerhidltnisméafBigkeit?

Der Begriff der Allheit, wie ihn die Logik der reinen
Erkenntnis aufgehellt hat, zeigt uns auch hier den rechten
Weg. Es kommt nicht auf die GréBle des Umfangs an, um die
Kralt der Allheit zu vollziehen; sie bewahrt sich auech im
scheinbar kleinsten Gebiete. Fiir die Unendlichkeit wer-
schwinden die relaliven Unterschiede von groll und klein.
s ist gleichgiillig daher, ob es sich um eine weite Landschaft,
um ein groBes Schlachtenbild oder Seestiick, oder aber um
ein Porlrit in engem Bahmen handelt; iiberall waltet Allheit,
wo Einheit waltet, und wenn anders Einheit der letzte Sinn
der malerischen Aufgabe sein mull, so mulBl auch Allheil in
jedem Bilde die Einheit bilden. Diese Einheit der
Allheit ist das Gesetz der Komposition.
Und an dieser Allheit der Komposition haben ebenso sehr
Luft, Licht und Farbe ihren methodischen Anteil,
wie Linie und Umri B.

Vor dieser methodischen Einsicht erledigen sich alle die
unklaren Streitfragen iiber die Bedeutung des Freilichts
und des K olorit. Wie konnte die Farhe Selbstzweck
sein: kann es den iiberhaupt anirgendeinemGegenstande
in der Malerei, in der Kunst iiberhaupt geben? Selbstzweck
ist einzig und allein die Reinheit des Selbstgefiihls. So gehl
der Zweck der Komposition, als des methodischen Grund-
miltels, iiberhaupt von dem Objekt ab, und auf das Selbsl
hiniiber.

Fassen wir nun aber die an der Hand der Farbenwerte
gewonnene Einsicht im Begriffe der Allheit, so hilt uns diese
nicht nur innerhalb der logischen Methodik fest, sondern
fiithrt uns zugleich auf die Heerstralle unserer &sthetischen
Methodik.

11 2]
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Was wire uns die Landschaft, was die ganze Natur in
aller ihrer Pracht und Fiille, wenn sie nichts anderes [iir unser
Gefithl wire, als was sie fiir unsere Erkenntnis ist? Ist es
denn etwa nur die Mannigfaltigkeit der Naturbeschreibung,
welche unsin Lionardos Register von den Gegenstinden
der Malerei ergreift, ist es nicht vielmehr der Nebensinn,
der sich durch diese schlichte Zusammenstellung des Kiesels auf
dem Wassergrunde mit den Sternen am Himmel hindurch-
zieht. der Nebensinn mithin, der an alle diese Naturdinge
sich anheftet, ist es nicht dieser Doppelsinn der
N at ur, der diese uns zum Gegenstande der Malerei stempelt ?
Mithin ist es gar nicht allein die Natur, welche ihr Gegen-
stand wire, sondern eine neue Art von hindurch-
scheinenden Elementen kommt so an den Tag, eine
neue mitwirkende Kraft, eine neue Mitwirkung der idealisti-
schen Methodik.

5. Dassittliche Moment.

Wiederum haben wir es uns deutlich zu machen, dal} es
eitel Vorurteil ist, wenn man das sittliche Moment als
ein heterogenes sich verdéichtig machen zu missen glaubt, um
sich nur gegen die Pedanterie eines unkiinstlerischen Mora-
lismus zu waffnen. Ein solcher Moralismus wire nicht nur
unkiinstlerisch, sondern auch unisthetisch; er wiirde der Kunst
und dem Kunstgefiihl die Reinheit nehmen.

Aber ebenso verkehrt, wie die Belastung mit moralischen
Selbstzwecken fiir die Kunst wiire, ebenso verkehrt ist auch
der tendenziose Versuch, die Kunst der Moralitdt zu ent-
riicken. Sie wiirde dadurch den Menschen als ihr Zentrum
verlieren; die Seele wiirde von ihr genommen; sie wiirde um
ihre Einheit gebracht, und somit auch um ihre Allheit, und
daher um die Maglichkeit ihrer Objektivitit iiberhaupt. Es
ist freilich nur der Uberschwang der Bewunderung fiir die
Souverdnitit der Maltechnik, welche von Tschudi bei
Manet zu dem Ausdruck verleitet: ,,Wer fiir sein Gem i {
Anregung sucht, wer poetische Inspiration verlangt,
wird hei Manet leer ausgehen. Gerade an einem so hesonnenen
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Gelehrten, dem wir so viel methodische Klarheit iiber diese
Dinge verdanken, verlohnt es sich, die Irrung des Ausdrucks
zu bedenken. Schon dal} die ,,poetische® Inspiration gleich-
geselzt wird mit der Anregung fiir das ,,Gemiit bei einem
Maler, ist nicht unbedenklich. Nur die malerische In-
spiration diirfte hier eingesetzt werden; diese aber kann der
Anregung fiir das Gemiit wahrlich nicht entraten.

Wir sehen davon ab, daB von Tschudi sicherlich weit
davon entfernt ist, fiir seine eigene Person, fiir die Person des
Kunstkenners diese Anregung fiir das Gemiit bei Manet zu
vermissen; nur bei dem Laien setzt er eine solche Schwiche
der Anregungskraft voraus. Wir wollen daher nicht wver-
siiumen, auch hierin tatséichlich ihm zu widersprechen; es wird
dadurch das Verhiltnis herabgesetzt, welches zwischen diesem
groBen Maler und dem Laienpublikum doch wohl bestehen
diirfte. Hier kommt es uns nun aber nur auf den methodischen
Fehler an: als ob man bei einem echten Kunstwerke ,,leer
ausgehen’’ konnte, wenn man fiir sein Gemiit Anregung sucht.
Das ist eine methodische Unméglichkeit, weil eine Unzu-
lissigkeit. Mit solcher Probe wiirde das Kunstwerk zu nichte
werden. Alle scuveriine Maltechnik kénnte iiber diese Selbst-
vernichtung nicht hinweghelfen.

Und gerade die Allheit der Relationen, in welche die
moderne Malerei gestellt wird, hat diesen Grundgedanken zu
schlichter Klarheit gebracht. Es gibt keinen Einzelgegenstand,
als Objekt der Malerei. Aber alle Farbenwerle, die ihn in
einen unendlichen Kontakt mit der Natur versetzen, wiirden
diese Allheit doch nicht fiir die Allheit des Selbstgefiihls
vollenden. Sie bliebe beschrinkt trotz ihrem unendlichen
Naturhorizonte, sie bliebe eng und dumpf bei all ihrer Weite,
sie bliehe kahl und stumpf bei all ihrer Farbenpracht, und
selbst ihrer feinsten Farbenharmonie, wenn die Allheit nicht
bezogen wiirde auf den eigentlichen Gegenstand aller Kunst,
auf die Einheit des Menschen in seiner Natur, als Einheit, und
nicht als Doppelheit von Leib und Seele. Zu dieser die
Natur und die Sittlichkeit fir das reine Gefiihl
harmonisierenden Bedeutung der Allheit hat uns die neuere
Malerei die Offenbarung gebracht.

21%
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Das Licht ist fiir die Asthetik derselbe Bahnbrecher
geworden, wie fiir die Physik. Es ist daher ein irrefiihrendes
Wort. wenn das Licht bei Rembrandt als ein ,,me-
taphysisches Prinzip* gefeiert wird. Durch die Aufnahme
eines solchen Wortes von einem sehr verworrenen philoso-
phischen Zeitgeschmack wird nur Verwirrung in die Kunst-
geschichte getragen. Die Wissenschaft, mithin auch die der
Kunst, kann nur durch methodische Prinzipien gefdrdert
werden. Und seit Kant sind die methodischen Prinzipien
der Wissenschaft die wahrhaften metaphysischen Prinzipien.
Auch vor Kant bestand die Echtheit der metaphysischen
Prinzipien in iher methodischen Bedeutung und Fruchtbarkeit.
Das metaphysische Prinzip des Lichtes und der Farbe hat
sich uns in vollem Umfang und in Genauigkeit erwiesen. Es
wiirde nicht metaphysisch, auch nicht fiir die Naturerkenntnis,
wenn es als die mystische Macht enthiillt wiirde, die die Farben-
zauber der sinnlichen Welt sichthar macht. Die beste Mystik
hat noch lange nicht das Recht sich als Metaphysik aus-
zugeben, wenn es ihr an dem Hellblick der methodischen
Logik fehlt.

Aber selbst wenn die vermeintliche Metaphysik auch
den ganzen Lichtraum durchmessen kinnte, so bliebe sie
doch von der ethischen Seite hinter den Aufgaben der
wahrhaften Metaphysik zuriick. Dieser handelt es sich nicht
um die Kosmogonie mit aller ihrer nicht endenden Mythologie,
sondern allein schlecht und recht um das Universum des
Menschen, um die Einheit der Menschennatur in der Einheit
des Universums, um die Allheit des Menschen in der
Allheit der Natur. Das ist die Metaphysik, welche
allein Existenzrecht beanspruchen darf in der einheitlichen
Kultur der Vernunft, in der systematischen Einheit der
Philosophie.

So fillrt uns der Begriff der systematischen Asthetik
wiederum mit der methodischen Bedeutung zusammen, die
wir in dem Hohepunkt der modernen Malerei erkannt haben.
Was fiir alle Richtungen des Geistes die systematische Einheit
hedeutet, das bedeutet fiir jede IKKunst, und insbesondere fiir
die Malerei, die Komposition, deren Einheit allheit-
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licher wird, gemill der Allheit ihrer Aufgaben und ihrer
Kunstmittel, Diese Steigerung legt die Farbe dar. Sie schien
sekundiir, schlechthin subjektiv; so ist sie von alters her ge-
wertet worden. Nun aber hal die Malerei an ihr gerade eine
neue idealistische Kraft zur Erscheinung gebracht, einen
neuen Begriff der Allheit vollzogen. Und nicht genug, daf
diese neue Allheit den Begriff des malerischen Naturobjekts
erweitert und erhoht hat, hat sie zugleich auch, der syste-
matischen Einheit des Schonen gemil, das Sonnenlicht des
Sittentages in ihre Farbenwelt hereingezogen. Kann es anders
sein ? Ist nicht das Auge sonnenhaft ? Und wiire es sonnenhaft,
wenn es nicht auch aufblickte zur Sonne, anstatt nur sich von
ihr bescheinen zu lassen? DerAufblick allein schon bezeugt
der Seele eigene Kraft, die durch das Auge geweckt wird,
weil sie im Auge selbst lebendig-ist. Diese Einheit ist nicht
Monismus, sondern Systematik., Und die Systematik
der Philosophie unterscheidet die Einheit, als die der Allheit,
von der Indifferenz des Monismus.

6. Hildebrands Nachtrag.

Hildebrand hat einen Nachtrag zum Problem der
Form gebracht, auch iiber die Zuséiitze der sechsten Auf-
lage hinaus; er ist besonders wichtig durch die Ausfithrung
seiner Grundansicht fiir die M alerei. Hier wird der R a u m
als Voraussetzung fiir die Form festgehalten, aber die Mit-
wirkung der Farbe fiir die Raumgestaltung wird hervor-
geheben, und dadurch eine Unabhéngigkeit der Malerei vom
Formproblem anerkannt. Die Farbenerscheinung, und wie
es hier ausdriicklich heilit ,,das Neheneinander von Farben-
flecken'® wird als eine eigene Sprache bezeichnet, ,,hinter der
ein riumlicher Sinn steht*. Die Farbe wird von Klan g und
Rhythmus unterschieden, und als Sprache, die den
Sinn der Vorstellung gibt, ausgezeichnet. Dieser Sinn der
Farbensprache wird nun aber als der rAumliche Sinn
anerkannt. Die Farbe ist ,,ohne ihren riumlichen Sinn ma-
lerisch noch nicht lebendig. Darin liegt der grofle Unterschied
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der Farbe im Bild und der im Teppich*“. So weit wird der
1‘aumdesmlhmlt Paktor nicht allein der Form, sondern jetzt
auch der Farbe zugesprochen.

Daraus aber ergibt sich eine wichtige Konsequenz. Die
Farbe weist auf die Landschaft hin. Die Disposition der
Farbenwerte tritt in Wechselwirkung mit den raumwirkenden
Kriften des Bildes, welches jetzt eben als Land-
schaft hervorgetreten 1ist. In ihr wird jetzt das
Spezifische der Malerei erkannt, und daher auch
dem Impressionismus sein Recht zugestanden.
.. Eigentlich ist erst mit dem Studium der Landschaft
und der damit zusammenhingenden Ablésung des
Forminteresses von dem allgemeinen
Raumproblem diec atmospharisc he Sprache
der Natur allgemein ins BewuBtsein getreten. In diesem
Aufsuchen der natiirlichen malerischen Sprachmittel liegt
der wahre Sinn alles Impressionismus’. In-
dessen bleibt der Kiinstler auf seinem Standpunkte des
idealistischen Denkens.

Die faktische Helligkeit des Farbeneindrucks wird nach-
geahmt. Aber das Bild beruht auf dem gegenseitigen
Verhaltnis der Tonwerte; es mul sich daher un-
abhingig machen von der ,,positiven Helligkeit der Natur-
firbung®, um seine ,.eigene selbstiindige Tontiefe gewinnern
zu konnen., Es kann also nicht bei einem _.,l’uml,wlsnm. der
Farbengebung® sein Bewenden haben. Der kurze, gewichtige
Nachtrag schlieBt mit der Anwendung auf die Komp o-
sition, sofern sie nicht aus dem Gesichtspunkte der
Raumgestaltung entworfen wird. Ohne dieses leitende
Prinzip Kann ,,nicht die Natur selbst, sondern nur die Farben-
wirkung einer im Herbarium gepref3ten Natur” wiedergegeben
werden. Die Farbe muf} ,als Raumsprache” verstanden
werden. Sie erst ergiinzt die malerische: Begabung zu der
sgeistigen Fahigkeit, ein Bild der Natur zu schaffen
So wird das Streitobjekt der Farbe fiir den Idealismus der
Bildgestaltung dadurch erobert, dafi auch die Farbe ein
Funktionswert wird, wie der Raum ein solcher bei
ihm geworden war (verg. ob. S. 247, 253ff); und die Farbe hat
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sich diesem Funktionswert des Raumes eingeordnet. Die
Farbe, als raumbildender Faktor, ist damit als ein
idealistisches Moment zur Anerkennung gekommen. Das
nennt Hildebrand: ,,die geistige Fihigkeit ein Bild der
Natur zu schaffen™.

Es ist ein grofler Schritt damit vollzogen, ein schweres
Hemmnis ist dadurch dem Verstindnis des Idealismus ge-
nommen; — aber-der Idealismus steht und fallt mit seiner
systematischen Einheitlichkeit. Die Logik allein kann ihn
nur begriinden, nicht aber vollenden, und ohne die Vollendung
kann seine Einheitlichkeit nicht gesichert, nicht durchgefiihrt
werden, Das ist und bleibt der systematische Mangel im
Formproblem, der auch nicht gehoben wird durch die Er-
ginzung der Form durch die Farbe, Diese allein, auch als
raumbildender Faktor, kann die ,,geistige Féhigkeit® nicht
erfiillen, welche zur Schaffung eines Bildes der Nalur un-
bedingt gefordert wird. Die Landschaft wére nicht die neue
Offenbarung, zu welcher die moderne Malerei sie entwickelt
hat, wenn allein der Farbenraum sie vom Farbenteppich
unterschiede.

Die Natur, insoweit sie nicht das Problem der Natur-
wissenschaft, sondern das der Kunst bildet, ist weder im groBen,
noch in der kleinsten Erscheinung ein Ding fir sich, sondern
es muB in ihm immer lebendig werden der einheit-
liche Menschengeist. Darin allein erst kommt der
Unterschied der Landschaft von einem
,» Herbarium® heraus.

Wie das verworrene Griibeln iiber metaphysische Dunkel-
heiten und Geheimnisse ein Zeichen der Unmethodik ist, so
ist es nicht minder ein Vorurteil, den Zusammenhang alles
Natiirlichen mit den sittlichen Kriiften des Menschengeistes
als einen Eingriff in die Souveriinitit des Kunstgeistes zu
scheuen und zu verdichtigen. Hier kiimpfen nicht ebenbiirtige
Krifte gegeneinander, die es von vornherein waren und an-
dauernd bleiben, sondern die Kunst kann nur dadurch ihre
Ebenbiirtigkeit erlangen, daB sie ihrer eignen Reinheit miéchtig
wird. Dazu aber bedarf sie ihrer b eiden Vorbedingungen,
als klarer reiner Voraussetzungen.
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7. Die Mosaikmalerei.

Wenn wir nicht nur der Spirlichkeit ihrer Reste
wegen, sondern auch wegen deren nicht hinlénglicher Er-
haltung, und vollends, trotz der Medeabilder, bei
ihrer Qualitit, welche der gerithmten Grofle und Tiefe
der griechischen Malerei nicht vollauf entspricht,
von ihr tberhaupt ahsehen, so richfet sich unser Blick
zunidchst auf die Mosaikmalereil, in welcher die
newere IKunst mit der antiken zusammenhinot, Das
Doppelproblem, welches den Ursprung der Malerei
bildet, liBt sich gerade hier deuflich erkennen. Freilich
hat die christliche Kunst auch hier an die antike Plastik sich
angeschlossen, und so kann man noch die Ziige Apollons
im Mosaikbilde Christi im Grabhaus der Galla Placidia in
Ravenna erkennen. Aber den Weg zu ihrer Eigenart
findet die Mosaikmalerei doch wohl erst da, wo sie die
Geschichte Christi in ihrer symbolischen
Bedeutung fiir das Naturwesen des Menschen,
und daher auch fiir die N a t ur tiberhaupt zu fassen beginnt.
Riithrend bleiben daher die Denkmiler dieser Kunst in den
Kirechen Roms, in denen der gute Hirte mit
einer symmetrischen Schafherde dargestellt wird. Die
Schafe selbst bleiben nicht Nebenfiguren; denn in der
Costanza werden auch Rinder dem Erntewagen
vorgespannt, und der Segen des Landbaues erscheint
somit unter dem sternenbesiten Himmel- dieser herrlichen
Wilbung,

Vom Anfang an waltet dieser Doppelsinn in
der Kunst des christlichen Mythos: die tiefe Tragik

des Menschenloses in der Sechuld der
Menschen einerseits, zugleich aber andererseits die lieh-
liche Anmut und die liebevolle Unschuld in der

Darstellung des Gottlichen, als wire es nur menschlich,
als konnte es nicht besser geboren sein als im Mensch-
lichen, und die keusche Naivitidt, in der alles Menschliche
aus dem rein Natirlichen wieder geboren und wieder
abgespiegelt wird.

i
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] 8. Giottos Kunstverhiltnis zur Ernen-
erung der Malerei. '

Mit diesem Gedanken treten wir vor G iotto hin. Wir

= sind schon frither darauf aufmerksam geworden, daB dieser I
T e . : - r - |
IFihrer, man darf doch wohl sagen, Urheber des Weltalters )

der Malerei, der Arm in Arm mit D an t e an der Grenze der

beiden Kulturwelten steht, der des Mittelalters und der einer

neuen Zeit, nicht etwa hefangen war von der D o gmatik

des Geistes, die er zu iiberwinden hatte. WeIn er thu]ml war, [
; einen neuen Geist heraufzufiithren. Es genugt aber nicht, 11
' durch eine einzelne Briefstelle gegen den Kulturwert der

Armut diese seine Freiheit von der einseitigen Enge des

Franziskanertums aufler Frage zu stellen. Und auch wenn

wir das grofle Gedicht nach Gebiihr beachten, in dem

Giotto sich geradezu von dem Vorwurfe reinigen zu wollen

scheinen kénnte, als ob er dem Ideal des heili gen

Franz, eines Helden seiner Kunst, mit seinem [Kultur-

bewulBtsein anhinge — ,, Fiirwahr nur grole Schande ist, -
Tugend nennen, was t[as Gute totet...ja selbstgewiihlte |
Armut lobe ich nicht® — so wird damit doch nur

diesem groBen Zyklus seiner Bilder gegeniiber seine Freiheit
klar 'uwlvllL Indessen muf3 sich unsere Mei inung noch weiter vor-
wagen, weil unsere Methodik, unser Begriff th-- dsthetischen
Beinheit dies erfordert: selbst der Geschichte Christi 1 gegen-
tiber mull der epochemachende IKiinstler geistige Freiheit !
ebenso sich erringen, wie gegeniiber der du ITt‘[II”L‘H

Von hier aus kénnen wir nun abe aus der scheinbaren
Skepsis heraus zu einer positiven E nm(i]l gelangen,

Wie ist es denn zu verstehen, dafl Giotto hm seiner klaren,
grundsitzlichen Verachtun g des Monchsideals
der Armut die L egende llL"ﬁ heiligen Franz mit
einer solchen Tiefe der i\mll und der "u.lu_m]lml immer wieder
ausmalen konnte, nicht nur in den Wandbildern zu A ssisi ]
sondern auch in der Croce zu Florenz? Hat ein Giotto
etwa eben nur auf Bestellung gearbeitet, oder galt fiir ihn nur
I art pour I’ art, die Stoffe mégen sein und bede uten, was sie
wollten ? Die Frage selbst schon verriit ihre Absurditiit.




j,;ll Divie Menschliche v Do,

Die Legende des heiligen Franz hat fur den welt-
eschichtlichen Geist Giottos den Sinn der

5]

5 : el
grofen sozialen Frage. Diesen Sinn hatte sie zu der Zeil,
als sie entstand; und da alsbald sie diesen Sinn verlor, und

in die allgemeine Kultursiinde des Kirchentums einging
und unterging, da hilt Giotto mit seinem Unwillen und
seiner Entriistung iiber diese kirchliche Entartung einer ur-
spriinglich sittlich-sozialen Bewegung nicht zuriick. Die
Anekdote ist wahr, wenn auch etwa nur gut erfunden,
da Cimabue ihn entdeckte, als er die Schafe hiitete,
dabei aber ein solches so wunderbar zeichnete, daBl Cimabue
ihn von der Herde weg in seine hohe Schule aul-
nahm. Auch Mantegna ist vom Hirten zum grolen
Kiinstler aufgestiegen. Das soziale Gefihl ver-
bindet Giotto mit dem Bilderstoffe des
heiligen Franz.

s ist nun sicherlich nicht dasselbe Verhiltnis, das ein
Kiinstler seiner Zeit, und wiire er einer der grof3ten aller Zeiten,
su dem Glaubensstoffe der christlichen Geschichte
nehmen konnte, oder gar miiBte, wie zu dem Legendenstoffe
der Heiligen. Indessen unsere Voraussetzung der Reinheil
wird hinlinglich dadurch befriedigt, wenn wir mit Sicherheit
gewahren konnen, wie Giotto das rein Menschliche und
das rein Sittliche in der ganzen Glaubensgeschichte
Christi beinahe ausnahmslos zur Darstellung bringt. Das
Leiden allein, als Menschenschicksal, wird das Problem
seiner Menschennatur. Dieses Leiden ist die Summe des
Menschenlebens. Daher kamm es nicht einen Widerspruch
bilden zum Leben des Menschen. Der T o d ist der Frieden,
der Trost im Menschenleben. Er stellt daher die Kre u-
zigung immer nur als den Triumph des Todes
d.i.alsden Triumph des Lebens dar. Erhatkeine
GeiBelungsszenen bei seinem Crucifixus; und auch
kein Schmerz und keine Qual ist weder im Gesichte,
noch etwa in dem verrenkten Gliederbau zu spiiren. Die
Arme sind nicht an das Kreuz geheftet, sondern wie zum
Segnen ausgebreitet; vielleicht ist es nicht nebensachlich, dal
die hohle Hand nach unten geht.
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Wo es notig ist, wie beim Bethlehemitischen
Kindermord, zieht er alle Register der Dramatik auf,
aber von der (reschichte Christi hilt er alle Greul-
szenen fern; sie ist ihm die Geschichte des Men-
sc hen, aber nicht die historische mit ihren Greueln, sondern
die ideale Geschichte des Menschenwesens, fiir die es keinen
Frieden gibt ohne Leiden. Daher ist ihm das Leiden Christi
ein gottliches Leiden, weil die Sittlichkeit des
Menschen sich in ihm offenbart, und in der Sittlichkeit sein
Schicksal, sein Wesen, seine Natur.

Man hat bemerkt, und wem konnte es entgehen, dal
ein schoneres Christusbild auch Lionardo
nicht geschaffen habe; auch Michelangelo hat es
nicht erreicht; und héchstens einmal, im Fischzuge,

laffael. Woher kommt das wohl, daB die Kunst an
diesem ihrem hochsten Idealbilde sich gleich bei ihrem
Eintritt so erschopft hat? Die souverdne #sthetische
Freiheit, welche Giotto auszeichnet, kann allein diese
individuelle Seltsamkeit erkliren. Er hat sich unabhiingig '
gemacht von dem Zwang und Bann der Glaubensge-
schichten, und ist fiberall den Legenden auf den Grund
ihres sittlichen, kunstvollen Sinnes oder ihrer Bedeut-
samkeil gegangen.

Daher hat er auch die Geburt Christi im
Zusammenhange mit der Geschichte der Vorfahren dargestellt.
s wird eine Anekdote berichtet, nach der er iiber den heiligen
Joseph sich lustig gemacht habe; dargestellt aber hat er
ihn keineswegs als eine komische Figur, sondern in der ganzen
Frommigkeit, welche auch der Maria ihrem gottlichen
Kinde gegeniiber eigen ist.

Und diese Ergebenheit Josephs wird von ihm vorgebildet
durch die wunderbaren Bilder iiber Joachim, wie er
vor den Hirten steht, und durch die Priester verstoffen und
an der Darbringung eines Opfers verhindert wird; wie alsdann
aber sein Gebet erhort wird, und die Engel ihm die Heimkehr
anbefehlen. Es kann an Modernitidt ferner nicht iibertroffen
werden, wie Joachim und Anna an der goldenen
Pforte sich inniglich kiissen, und'wie in der Mannig-
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faltigkeit des Léachelns die Frauen im Torweg diesen
Akt begleiten.

Wer Lorenzettis Wochenstubenbilder
in Siena gesehen, und an ihrem genrehaften Realismus
sich erfreut hat, der hat nun auch dafiir das Urbild bei Giotto
zu bewundern. Und Tizian hat in der Darstellung Marii
im Tempel die Architektur des Tempelgangs zwar gewallig
erweitert, aber ihre geschlossene Dramatik doch vielleicht
nicht erhéht, vielleicht nicht einmal den holdseligen Blick der
kleinen Maria iibertroffen.

Ebenso wie das Christusbild, ist auch Giottos Bild der
Maria von typischer Vorbildlichkeit in der Malerei der
Renaissance geblieben; aber damit soll keineswegs gesagt
sein, daf} es erreicht worden wire. Nur Michelangelo,
der eben auch Giotto in seiner ganzen Groflenart zum Vorbild
hatte, diirfte auch hier seinen Weg gegangen sein. Es geniigl
nicht, zu sagen, daB} Maria hier nur die Mutter mit dem
Kinde geworden sei: vielmehrist sie die Idealgestalt
des Weibes geworden, wieder geworden, wie eine Nio b e,
oder eine Gottin des Parthenon.

Die Grolle der menschlichen Gestalt,
die wir als Michelangelesken Typus auszuzeichnen pflegen,
diese machtvolle GroBe ist die Urgestalt Giottos. Sie ist
gleichsam die geometrische Grundgestalt seiner Schonheit.
Mag es immer sein, daB er diese Grifle von Cimabue
iiberkommen habe, der selbst siedem Byzantinischen
Typus verdankt, so ist diese Griofie in aller ihrer Kraft und
Michtigkeit dennoch frei von jener Kolossalitiit, die besonders
im Gesichte noch nicht die geistige Freiheit der seelischen
Anmut aufkommen ldBt. Die GroBe in den Gestalten Giottos
steht in Einklang mit der strahlenden Gewalt, welche dort
das Antlitz hat. Und diese Einheit in der GréBe, des
natiirlichen Wuchses und der seelischen Macht in aller
Mannigfaltigkeit, wird das Idealbild der Maria.

Und diese MaBe der GrioBe des Wuchses, wie der Seelen-
grofle, nehmen auch die Heiligen dieses Sagenkreises an,
die Anna und die Elisabeth, aber auch die Ma g d a-
lena. Gerade die Magdalena ist auch ein Idealtypus ge-
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worden. Man vergleiche die Bilder in der Unterkirche
zu Assisi, in deren einem ihr Christus erscheint, der vor
ihm Knieenden, und leidenschaftlich die Hinde nach ihm
Ausstreckenden, wéhrend sie in einem andern machtvoller
als eine Hera dasteht, und der Stifter mit glihendem Auge
vor ihr kniet, und ihre Hand ergriffen halt. Hier ist die
Siinde mehr als vergeben; die Schénheit hat die
Heilligkeit geweiht. '

Der Typus der géttlichen Gestalten ist der der mensch-
lichen geworden, bei den Frauen, wie bei den Minnern. D i e
Idealitit des menschlichen Geschlechts
ist durch diesen Anfang, diesen Ursprung der neuen Kunst
offenbart worden, die Einheit von Seele und Leib in der Natur
des Menschen, die Einheitlichkeit des sthetischen Jegriffs
vom Menschen.

Es ist daher eine verhdngnisvolle Verwirrung in der For-
mulierung gelegen: ,,Durch ihn begann die Kunst die Aufgabe
der Religion zu iibernehmen.” In dieser Formulierung
vonlHenry Thode liegt die Methode seiner ganzen Kunst-
tradition. Sie ist grundverkehrt fiir die wahrhafte IKunst:
sie 1st dem &sthetischen Begriffe der Kunst widersprechend,

Und nicht nur nebenbei ist sie auch ebenso grundverkehrt
fiir die wahrhaften Kulturtendenzen der freien, echten R e-
ligion. Die Kunst kann niemals die Aufgabe der Religion
zu iibernehmen haben. Sie kann immer nur ihre eigene Auf-
gabe iibernehmen. Ubernimmt sie eine andere, so wird sie
unrettbar Afterkunst; dasist die Jesuitenkunst aller Art. Sie
verliert alsdann ihre Reinheit, ihre Eindeutigkeil, ihre
Figenart,

Dahingegen erkennen wir Giotto als den Begriinder
der freien Kunst an den Stoffen der Glaubensge-
schichten, die ihm nur Stoffe sein konnten, wenn anders er
reine Kunst an ihnen gestalten wollte. Wenngleich sein Herz
anders ihnen gegeniiber geschlagen haben mag, wie gegeniiber
den Sagenstoffen des heidnischen Mythos, oder denen politisch-
sozialer Historienbilder, wo er ihnen sich hingegeben, so fordert
dagegen die Reinheit der Methodik, die sein Genius bewiihrte,
unbedingl seine &sthetische Freiheit auch gegeniiber den




334 Die Allegorien der Ordensgeliibde.

heiligsten Glaubensstoffen. Nur durch diese Freiheit konnle
er zu seiner reinen Aufgabe emporwachsen.

Und diese methodische Voraussetzung wird reichlich
durch die unbefangene Betrachtung seiner Bilder bestitigt.
Besonders instruktiv sind in dieser Hinsicht die grofien A 11 e-
gorien der Ordensgeliib de. In der Vermihlung
des heiligen Franz mit der Arm ut konnie man das Kultur-
urteil Giottos im Kopfe der Armut zu erblicken glauben.
Trotzige Kraft liegt in ihm, wie in der ganzen wohlgegriindeten
Gestalt. Das Elend der Armut ist in der Fiktion dieses Bann-
kreises ausgeloscht. Aber kein satyrischer Zug mischt sich
in diese rein objektive Darstellung. Apollinisc h ist der
Christuskopf, und von einer Liebenswiirdigkeit, die
sonst kaum wiederkehrt, der des heiligen Fran z. Nurin den
Frauengestalten der Umgebung wagt sich
in der Neugier des Blicks und des Fingerspiels das Urteil
dieser engern Welt selbst iiber den absoluten Wert dieser
Institution hervor.

Auch bei der Keuschheit ist der Humor un-
verkennbar. Die sie darstellende Person zwar, in ihrem engen
Erker, ist von klassischer Schonheit, dhnlich den sie um-
schwebenden Engeln; aber die kriiftige Gestalt, unten aus
einem Brunnen in halber Figur nackt herausragend, macht
ein ziemlich klégliches Gesicht zu der Reinigung, der sie
teilhaft wird: und die Zuschauerinnen konnen sich auch eines
beifiilligen Lachelns nicht enthalten: und auch von der Briistung
heriiber schaut man bedenklich hinunter.

Es kann nicht anders sein, wenn ein Kiinstler von dieser
fiir seine Kunst geschichtlichen Bedeutung ein solcher I'd e e n-
maler werden will, somuB er seine Ideen in diese
Stoffe legen, nicht die in dem Stoffe gelegenen Ideen
selbst wieder als Ideen, nicht als Stoffe, annehmen. Der
Humor erzeugt die #sthetische Idee solcher religiGsen
Stoffe, und macht sie daher der kiinstlerischen Darstellung
zugéinglich, wie freilich nicht minder auch die Erhaben-
heit sich ihrer bemiichtigt. Aber es ist auch dann nicht die
Erhabenheit der religiosen Stoffe, die vielmehr nur den AnlaB
bietet, sondern der KKunst selbst muBl es vorhehalten bleiben,
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an diesen dem Sprachgebrauche zufolge als religits erhaben
bezeichneten Stoffen erst die #sthetische Erhabenheit zu
vollziehen.

[is ist die grofite Sehwierigkeit fiir den Stil des groBen
Kiinstlers, weder nach der einen, noch der andern Seite die
Reinheit zu entstellen. Giotto besteht diese schwierige Probe
seiner Dramatik. Lehrreich ist in dieser Beziehung nicht
allein das Bild der Herodias in der Croce, bei dem
wir schon auf die Gestalt mit den {iber die Brust gekreuzten
Armen aufmerksam geworden waren (I, S. 316), sondern
auch die Vergleichung der Beweinung des heiligen
Franz durch die Nonnen in Assisi mit der durch
die Monche inder Croce. Die ganze Stufenleiter, mehr
des Entsetzens freilich als der verklirten Trauer, wird in
diesen Monchgesichtern gemalt, wihrend die Nonnen in dem
Bild in Assisi allerdings die Physiologie des Schmerzes
ausdriicken.

Bei der Beweinung Christi dagegen ist der Kopf
Christi wiederum von reinster Schonheit, wihrend der des
heiligen Franz auf beiden Bildern seiner Beweinung nur edel
und verklirt ist. Dieser Verklirung entspricht jedoch mehr
der Ausdruck der Nonnen in aller seiner Mannigfaltigkeit als
dort der der Ménche.

Die providentielle Bedeutung Giottos liBt sich allein
schonin seiner Freundschaft mit Dante erkennen.
Vereinigt eroffnen Beide das neue Italien, und machen
Florenz zur Geburtsstitte der Renaissance fiir die neue
Welt der Kunst, und durch sie an ihrem Teile der neuen
Kultur. Wir werden darauf zu achten haben, daB ein ein-
heitlicher Geist der Malerei von Giotto
ausgeht.

9. Die Einheitlichkeit in der Universalitit
Lionardos.

Lionardo stellt die Einheitlichkeit der

Kunst durch seine Personlichkeit auf eine neue groBe

Probe. Er ist vielleicht das grofite Universalgenie aller Zeiten.
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Leibniz ist es doch nur fiir alle Wissenschaften; er aber
ist es fiir alle Wissenschaften nebst allen Kiinsten. Wie schwer
muBte ihm daher die Einheitlichkeit werden, da er, abgesehen
von den Wissenschaften, von allen seinen Kiinsten zur Mannig-
faltigkeit gereizt wurde; und doch hat er sie alle durch seinen
Genius bezwungen, Es mochte gar keine schlechte Definition
des Genius, wenn sie iiberhaupt anders als durch den Stil
einer kiinstlerischen Personlichkeit moglich wire, die sein:
daB der Genius die Einheit seiner Krifte
hbedeutet. Esbedarf keines Zusalzes weder [liir die Krifte,
noch fiir die Einheit. Wo der Genius fehlt, da fehlt den Kriiften
die Einheit, und wo die Einheit fehlt, da fehlen mit ihr auch
die Krifte des Genius.

Die Krifte konnen allein geschiilzt werden durch die
Leistungen. Bei Lionardo erprobt sich seine Einheitlichkeit,
bei aller Uberfiille seiner Kriifte, in dem abgemessenen
Umfang seiner Leistungen. So erklirt sich der Schein
eines geringern Umfangs seiner Produktivitit. Er hat ganze
Werke unvollendet gelassen: nicht Zerstreuung seiner Inter-
essen trigl die Schuld, noch auch die unermiidliche Beschau-
lichkeit in der Fortfiihrung seines Schaffens, sondern die
Einheitlichkeit allein war das Prinzip seiner ganzen Schafiens-
kraft. Kaum er selbst nur konnte es wissen, ob er diese Ein--
heitlichkeit sich hitte wahren koénnen, wenn seine Produk-
tivitdt ungebiindigt sich héitte zur Ausfithrung bringen kénnen.
Die positive Probe hat er unzweifelhaft geliefert: alles, was
wir auf allen Gebieten von ihm besitzen, trigt das Gepriige der
Vollendung, insoweit er es vollfithrt hat. Daher sind vielleicht,
mehr noch als bei den anderen Grofien, bei ihm die H a n d-
zeichnungen die vollgiltigen Zeugnisse seiner Ge-
nialitit, seiner Einheitlichkeit in der Kraftfiille.

Auch in anderer Hinsicht vollzieht er die Einheitlichkeit
in seinen Werken. Mehr vielleicht als jeder andere Kiinstler,
besonders jeder Maler, strebt Lionardo nach der D ar-
stellung absoluter Schinheit. Und vielleicht
darl man sogar sagen, daBl kaum Raffael diese steile
Hohe klarer erreicht habe als er. Sein Christus geht
zwar die Wege der Theophanie Giottlos, aber er ist doch
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noch menschlicher, persénlicher, man méchte sagen, portriit-

hafter. Und so ist seine M aria nicht minder ein Idealbild |
verklirter Schénheit. Und dennoch hat dieser Maler des

Erhabenen, der MalerdesAbendmahls,derMadonn a,

der heiligen Anna Selbdritt, in seinen Zeichnungen

cine Fiille von Karikaturen hinterlassen, wie er auch

in seinem Traktat solche als Probebilder angebracht hat,

so dall man von ihm aus auf den Gedanken geleitet werden

mufi:das Erhabene und der Humor gehéren

Zzusamimen,

Was man nidmlich als Zeichnung, dem Normaltypus
gegeniiber, Karikatur nennt, das ist aus dem Gesichtspunkie
des reinen Gefiihls die Erscheinung des Humors. Die Ein-
heitlichkeit in Lionardos Kunstgeist vollzieht sich in dem
Gleichgewicht zwischen den Momenten
des Erhabenen und des Humors in seinem
Ideal des Schonen. Und dieses Gleichgewicht erweist sich
noch deullicher, als selbst die Einheitlichkeit es aufdringt,
als die schwerste Aufgabe dieses Genius, die dem Um-
fang, aber nicht dem Geprige seiner Fruchtbarkeit zum
Hemmnis werden konnte.

Ihm geniigte es nicht, etwa einmal ein Erhabenes, ein
andermal aber ein Werk des Humors zu schaffen, sondern g
in demselben Werke sollte gleicherweise das eine,
wie das andere Moment, zur gleich kriftigen, ebenméfigen

| Darstellung kommen. Das ist der tiefere Sinn, den die E i n-
heitliehkeit in seinem Genius behauptet: er wehrt es
ab, was der Genius sonst sich wverstattet, daf} bald das eine,
bald das andere Moment das Ubergewicht gewinne: er fordert
das Gleichgewicht beider Momente immer und iiberall.

Wir verstehen aus dieser Bedeutung der Einheitlichkeit
nicht nur die Art seiner Produktivitit, sondern auch die
Eigenart seines malerischen Problems,
der nicht minder auch eine Einheitlichkeit zukommt. Und
diese Einschrdnkung, wenn man so sagen darf, aller seiner
malerischen Probleme auf ein einheitliches ist selbst wiederum
von einer hervorstehenden Problematik. Worin besteht diese
Einheitlichkeit seines malerischen Problems?

I -
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Bedenken wir zunichst die kiinstlerische Universalitit
dieses als Genie des Geistes iiberhaupt Unvergleichlichen.
Wie er von der Mathematik und Physik zu den Wurl-
geschossen und zum Festungs bau kommt, so
ist er Baumeister und Bildhauer. Diese Univer-
salitit teilt er nun zwar mit den meisten seiner grofen Zeit-
genossen; indessen kommen sie ihm nicht gleich in der Frucht-
barkeit mechanischer Entwiirfe, noch auch erheben
sie sich zu der philosophischen, 1o gischen Spekulation,
die aus seinen Forschungen hervortreibt. Aber sie alle er-
strecken ihre kiinstlerische Universalitit auch auf ihre Malerei.

Was man jedoch bei den Anderen Historienbild
zu nennen pflegt, ist eigentlich nur Plastik und Architektur
selbst, iibertragen auf die Malerei. Auch die Plastik ist auf
ihrer Hohe in der Schipfung des Gruppenbildes angelehnt an
das Bauwerk. Lionardo ist nun zwar durch kein Bild so
typisch bekannt geworden, wie durch das Historienbild des
Abendmahls, dennoch aber ist es eine Téuschung, wenn man
einen solchen Charakter diesem Bilde zuschreibt. Sowohl
das Bild Christi, wie auch die Bilder der Apostel
widersprechen dieser Ansicht. Man miilite denn sogar auch
meinen, Lionardo habe fiir die Andacht des Goltesdienstes
sorgen wollen. Aber was ist denn sonst der Gegenstand dieses
Bildes ?

Er hat ja auch Kriegsbilder entworfen, wie den
berithmten Karton zur Schlacht bei Anghiari
und andere Reiterstudien. Hier hitte leicht die Plastik
der Bewegungen die Vorhand gewinnen konnen. Wir diirfen
auch von diesem Karton nur die Pridvalenz des Erhabenen
vermuten, in gleicher Weise wie im Kampf der Jiinger um den
letzten Trost des Meisters. Und was ist im letzten Grunde das
Bild der Madonna mit dem Kinde anderes als
entweder ein Vorwiegen des Erhabenen, oder aher das des
Humors? Der Gegenstand bleibt unter diesem Gesichtspunkte
immer nur einzig und allein das Schone selbst, dessen Gegen-
stand dadurch als ein spezifisech malerischer
Gegenstand noch gar nicht bestimmt wird. Da wir Lionardo
als den Genius der Einheitlichkeit begreifen wollen, muf}
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uns die Frage nach seinem Gegenstande etwas anderes be-
deuten als die des allgemeinen isthetischen Gegenstandes.
Alle Kunstrichtungen vereinigen sich bei Lionardo in seiner
Malerei: welche malerische Bedeutung hat bei ihm der Gegen- _
stand ? |

10. Das Problem des Portriats.
Lionardo ist der Genius des Portrits.

Was. “hedeuntet das, Portrit als. ider
eigentliche Gegenstand der Malerei?

Wir wissen, dall die Einheit des Menschen der Gegenstand i
aller Kunst ist. Welche Kunst aber kénnte diese Einheit von
Seele und Leib in der Natur des Menschen inniglicher zur
Erscheinung bringen als die Malerei, wenngleich wir die Natur
tiberhaupt, als Landschaft, zum eigentlichen Gegenstande der
Malerei gemacht haben. Es besteht kein Widerspruch zwischen
diesen beiden Gegenstiinden, dem Menschen und der Land-
schaft. Wiren sie ein Widerspruch, so gibe es nur Plastik,
und nicht auch Malerei. Wir wissen, daB es die konzentrische .
Durchdringung der beiden Kreise ist, welche die Landschaft
zur Seele der Natur fiir die Malerei macht. Wir kénnen daher
von dem konzentrischen Kreise der Landschaft jetzt absehen,
und uns lediglich an den Kreis des Menschen halten.

Gewill kann auch die Plastik das Mall des Menschen
| gestalten. Und dieses braucht nicht nur ein NormalmaB
zu sein: die rOmische Plastik halt den Portrathiisten
Individualitit verlichen. Aber darin zeigt sich schon
ihr Zusammenhang mit der Malerei, der an dem Problem des
Portriits sich einstellt.

Indessen zeigt sich auch hier das Schicksal jeder Kunst,
wenn sie mit einer andern zusammentrifft: daB sie von ihr
abhiingig wird. Und jede Abhéngigkeit schwiicht ebenso
sehr die Eigenart jeder einzelnen Kunst, wie sie anderer-
seits ihre Grenzen zu erweitern scheint. Das plastische
Portrat ist nicht ein reines Werk der Plastik, sondern der
Mischung der plastischen Technik mit dem Grundproblem
der Malerei, mit dem auch alle technischen Probleme derselben
zusammenhiingen. Das Portrit ist der. Mensch der Malerei.

Q%
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Auch die Landschaft ist gleichsam das Portrit der Natur, die
Natur aus dem malerischen Gesichtspunkte des Menschen.

Am Portrit steigert sich die allgemeine idsthetische
Antinomie zwischen dem Normaltypus und
der I dee: die Steigerung begibl sich an dem Begriffe des
Individuums,weleches und sofern es durch
den Normaltypus nicht erschopit wird.
Dieser Satz gilt schon fiir die Poesie, und auch fiir die Plastik;
er wird aber zum Grundsatz fiir die Malerei. In ihr
kann die Einheit des Menschen nicht lebendig werden, es sei
denn in der Durchdringung seiner Seele mit seinem Leibe,
seines Leibes wvon seiner Seele. Diese Durchdringung ist
das malerische Geheimnis, das malerische Problem der
Individualitiit.

Gewill gehort jeder Mensch seinem Volke, seinem Zeit-
alter und Milieu an. Aber unter diesem statistischen Gesichts-
punkte kann die Malerei ihn vorab zur Sitzung annehmen,
nicht aber sich auch nur zum Modell machen, geschweige zum
schopferischen Vorwurf. Dieser statistische Mensch kinnte
héchstens fiir die Zeic hnun g zum Vorwurf werden, eigent-
lich auch nur fiir die Vorzeichnung. Er ist noch gar nicht das
Individuum, das der Malerei vorschwebt, sondern nur ein
biographisches Abstraktum. Wie kommt nun Blut und Seele
in dieses abstrakte Individuum? Ist es doch nur nach jener
Antinomie von Typus und Idee die Idee, welche diesem ab-
strakten Individuum die Seele der Individualitit einhaucht?

Wir bediirfen jetzt nicht mehr dieses Ausdrucks, den wir
lingst durch die Reinheit des Gefiihls ersetzt haben. Und die
logische Kraft der Reinheit haben wir objektiv in der Einheit
des Menschen fixiert. Die Individualitit des Menschen der
Malerei ist die Einheit, welche allein die Malerei zu vollziehen
hat in ihrem Grade der Durchdringung von Leib und Seele.

Es ist nur eine Folge der Antinomie von Volkstypus und
Individuum, welche die Antinomie zwischen einem Ty pus
der Theogonie, der gottlichen Glaubens-
geschichte und einer menschlichen Per-
son bildet. Nicht auf die Frage wollen wir uns hier einlassen,
die wohl bei manchem Renaissancebilde der heiligen
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Familie aufsteigen kénnte, ob etwa Giovanni Bel-
lini oder Raffael fiir den Karton besonders jiidische
Ménner als Modelle benutzt haben; unsere Frage betrifft
vielmehrdie géttlicheMetapherdesMenschen,
die Darstellung der Menschen im Zyklus der gottlichen Ge-
schichten, kurz der Menschen, als géttlicher
Wesen. Die Antinomie wird hier fiir das Problem des In-
dividuums noch gesteigert.

Trolz dieser Vergottlichung soll nichtsdestoweniger der
Mensch Mensch bleiben; anderenfalls miiBte er zur Allegorie
verblassen. Diese Menschlichkeit kann nur die Individualitit
zur Darstellung bringen. Darin eben unterscheidet sich die
Malerei der Renaissance von ihren byzantinischen
Vorstufen. Der Heiligenschein kann den Menschen
die Gottlichkeit wverleihen, aber nicht die Menschlichkeit.
Erst durch die Durchfiihrung der Menschlichkeit entsteht
die n e u e malerische Gottlichkeit, So bleibt es immer bei
dem Gegensatz von Gottlichkeit und Menschlichkeit.

Wenn nun aber die Malerei ihr eigenes und alleiniges
Problem des Menschen hat, so kann sie nicht mit der Theologie
wetteifern wollen: auch die Gottlichkeit mufl in den Schwer-
punkt der Menschlichkeit zuriickgehoben werden, Mithin
mufl die Individualitit auch fiir die Mutter Gottes
das Modell werden. Das Muttergottesbild muB
Portridt werden. Nur das Portrit vollzieht jene Durch-
dringung von Leib und Seele, welche die Einheit des Menschen
ausmacht., Nur das Individuum ist Mensch. Auch die Mutter
(rottes und auch C hristu s, das Kind wie der Mann, miissen
Individuen werden.

Darin méchte die Originalitdt Lionardos
bestehen, dall er von dem Vorurteil der Antinomie zwischen
Mensch und Gott die Malerei befreit, und dadurch ihr wahr-
hafte Idealitit verliechen hat. Der gesamte Stolf der religiésen
Malerei miilite sonst als ein Hemmnis der Malerei betrachtet
werden,

Giotto ist der Vorliufer Lionardos, weil er mensch-
liche Geschichte, den Roman bis zur Novelle
in diese abstrakten Stoffe gebracht hat. Das Portrit wagt
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sich bei ihm aber nur erst in den Nebenfiguren her-
vor, die gleichsam den Chor dieser dramalischen Szenen
bilden; in Christus selbst und in der Maria bahnt sich
das Portriit nur erst an in den iibermenschlichen Gestalten,
die daher aber auch gleichsam noch solche der Plastik
sind: die Plastik ist die Vorstufe der Malerei aus dem
(Gesichtspunkte des Portriits.

Lionardo dringt in diesen Schwerpunkt der Malerei vor.
Man sagt wohl, dieser Christus und diese Maria, sie hahen
beide, bei aller ihrer Géottlichkeit, etwas rein Menschliches.
Nach diesem Ausdruck bleibt es aber bei jener fiir die Malerei
verhiingnisvollen Antinomie. Christus und Maria
werden bei Lionardo vielmehr Portrét-
figuren. Das ist die Sache, auf die es ankommt, die jene
Antinomie schlechthin zur Erledigung bringt.

Wird dadurch etwa die Gottlichkeit dieser Schonheiten
aufgehoben, oder auch nur verringert? Der Mensch des
Portriits ist die Individualitit des Menschen, und sie ist die
Einheit der Natur des Menschen in Seele und Leib. Es gibt
keine gewaltigere Einheit, keine innigere, keine wahrhaftere,
keine lebendigere als diese der menschlichen Individualitit.
Wenn der Sinn der christlichen Geschichte ist, die Darstellung
des Gottlichen im Menschen, so kann diese nur im mensch-
lichen Portrit sich vollenden. Die Einheit fordert ebenso die
Aufsaugung des Gottlichen, wie die des Leiblichen, in dem
Portriit der Menschennatur.

Vielleicht 148t sich aus dieser Schwierigkeit auch mit-
erkldren, dafl Lionardo besonders diese groflen religidsen
Bilder nicht vollstdndig ausgefiihrt hat, die
Anbetung der Konige in den Uffizien, in der
die Skizzenhaftigkeit des in Haltung und Ausdruck wunder-
barenMarienbildes gegendie Dramatik der umgebenden
Gestalten so sehr absticht, wie nur jemals Masaccio von
seinen Vorgingern. Aber auch die Studien zu den
Madonnenbildern lassen diesen Ausgang vom Por-
trit erkennen; und vielleicht geht auch die Kontroverse iiber
die Prioritit des Louvrebildes oder desjenigen in der
Londoner Nationalgallerie von der Madonna
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unter den Felsen auf dieses Problem des Portrits
zuriick.

InderAuferstehung Christi tritt dieser Unter-
schied besonders deullich hervor.. Wihrend Christus den
ekstatischen Ausdruck hat, der der Normalitit des Portrit-
ausdrucks widerstreitet, ist die Lucia eine Gigantin mit
einem Kopf hochster menschlicher Schénheit. Und noch
frappanter wird dieser Gegensatz beider Heiligen Anna
Selbdritt, beiderMaria in ihrer ebenfalls gigantischen
Kraft und miitterlichem Schénheit ihrer Mutter auf dem
Schosse sitzt, wiihrend sie selber das Christkind umfafit. Es
ist doch wvielleicht, und nicht nur in der einheitlichen Raum-
gestaltung, in der es das Vorbild Michelangelos
wird, sondern in der Steigerung des Ausdrucks der
holdseligsten Schénheit die Vellendung dieses malerischen
Urproblems.

Aber dieses Bild gerade fithrt uns zu einer neuen Schwierig-
keit. Die heilige A nna hat unverkennbar den Ausdruck,
der den Stil Lionardos ausmacht, bei Minnern, wie dem
Johannesund dem Bacoehus, undauch in seinen weib-
lichen Bildnissen, wihrend Maria in der Stilrichtung seiner
Madonnen steht. Und iiber Kopf und Hals der Madonna
erhebt sich hier die Anna in Lionardos Portritstil. Damit
werden wir wiederum auf die Frage gefiihrt, ob denn wirklich
und ohne Einschrinkung die Antinomie, welche fiir das re-
ligitse Bild besteht, dahin gelést werden kann, dall die heilige
Jungfrau zum Portrit wird. Es bleibt ja aber kein anderer
Ausweg iibrig, und alle Redewendungen von der Gottlichkeit
des Menschen und der Menschlichkeit Gottes verdunkeln nur
den Sachverhalt des malerischen Problems. Auch zeigt es
sich an diesen Madonnenbildern, daf Lionardo diesen Weg
kiihn und klar beschritten hat, wenngleich die Ausfiihrung an
manchen Bildern zuriickblieb.

Lionardo hat die Sache zu voller Klarheit gebracht: denn
er hat eine Konsequenz aus dieser Entscheidung der all-
gemeinen Schwierigkeit gezogen, durch welche er der Malerei
des Portrits zum eigentlichen Urheb er geworden ist. Er
hat dem Portrit diejenige menschliche In-
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dividualitat werliechen, welche an die Grenzen
der Gottheit hinanreicht.

Wie konnte er das? Wird dadurch nicht die Mensch-
lichkeit iiberschwinglich, und damit ihrer Einheit und In-
dividualitdt enthoben? So stehen wir wieder vor jener Alter-
native und zwar in ihrer schwierigsten Fassung. Entweder
wird das Gottliche so vermenschlicht, wie das Portrit es
unerbittlich fordert, oder das menschliche Individuum wird
wiederum ein mythologischer Typus, der sich dem Portrit
entzieht. Was hat Lionardo mit dem Menschen angefangen,
um ihm nicht sowohl den Rumpf und den Oberkérper eines
Titanen zu geben, als vielmehr einzig und alleindas Antlitz,
welches diejenige Gottlichkeit auszustrahlen habe, deren die
menschliche Gottheit teilhaft bleiben mufl ?

11. D'as Problem des L #dchelns.

Lionardo, der Karikaturenzeichner, gab dem mensch-
lichen Antlitz denjenigen Ausdruck, der allein das ideale Wesen
des Menschen bezeichnet: die Freundliechkeit, und
zwar nicht nur in der Schiichternheit ihres Aufleuchtens,
sondern in der ganzen iiberweltlichen Macht ihrer Ausstrahlung.
Diese Strahlungskraft hat kein griechischer Gott und keine
Giottin; sie liegt auBer dem Bereiche der Plastik, die daher das
Licheln der Freundlichkeit zu einem Problem des Satyrs
macht.

Man weill von L.essin g her, welche Schwierigkeit in
dem transitorischen Moment des Lichelns fiir die bildende
Kunst besteht. Und dennoch nimmt Lionardo dieses Problem
auf seine Atlasschultern. Is steigert sich fiir sein Problem der
Malerei, fir das Portrit. Und wir kommen damit zu einer
neuen Antinomie zwischen der Freundlichkeit, als der
Zentralsonne des menschlichen Individuums, und dem Liicheln,
als einem scheinbar nur transitorischen Ausdruck.

Darf das Portrit sich an eine transitorische Mimik heften ?
Muf3 es nicht vielmehr die Allheit der wechselnden An-
sichtshilder des menschlichen Gesichts darzustellen vermégen ?
Beruht nicht auf dieser Allheit seiner wechselnden Mienen
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die Einheit der Individualitit, welche das Portrit zu stiften
hat? Die Frage wird also dahingehen miissen, ob mit dem
Lécheln auch die Freundlichkeit malerisch, nur als ein vor-
iibergehender Ausdruck gedacht werden muB, oder aber ob die
Kraft der Malerei dahin gesteigert werden kann, daf, was als
Lécheln an sich nur transitorisch sein zu kénnen scheint. als
malerischer Ausdruck der Freundlichkeit vielmehr der Felsen
wird, auf dem die Malerei die Individualitit gegriindet ?

Das ist der Stil Lionardos, und dazu haben ihm
die Kontrastbilder seiner Karikaturen verholfen, daB
das Idealbild, das er mit der heilen Sehnsucht seines Genies
erstrebte, nicht zu saBlicher Verschwommenheit entartete.
Die Gefahr konnte uniiberwindlich scheinen, so nahe geht er
an sie heran: so dafl diese Freundlichkeit sogar als Ironie
oder gar als Hohn verdéiichtigt werden kann. Humor und
Erhabenheit verschmelzen hier in ein-
ander. Jetzt aber gilt es, hiernach das Problem des Portriits,
wie Lionardo es aufstellt, so zu verstehen, dal mit dessen
Losung auch zugleich die seiner religiésen Bilder gefunden wird.

Die Freundlichkeit ist mehr als dies: sie ist Giitig-
keit. Die Religion bescheidet sich der Giite im Menschen:
was nennet ihr mich gut? Aber dennoch soll eben Jesus
(Gott sein und M aria die Mutter Gottes. Das bliebe fiir die
Malerei ein unauflislicher Widerspruch, wenn die Giite nicht
zum Attribut des Menschen werden kénnte. Nirgend in der
sittlichen Welt wird sie sein Erbteil; nur die Malerei, nur das
Portrit wvollzieht dieses Wunder. TUnd dieser Wundertiter
ist Lionardo. Viele Maler vor und nach ihm haben wahrlich
nicht kalte Schonheit dem menschlichen Angesicht gegeben,
sondern auch Freundlichkeit in der Anmut, im Liebesblick
der Mutter auf das Kind hin, wie auch in der frommen Hin-
gebung an das Mysterium des Liebeswerkes. Dennoch duBert
sich die Tugend des Menschen im Portriat sonst iiberall vor-
wiegend im Ernste des Antlitzes. Lionardo allein geht bis
an die Grenze des malerisch ZuliBigen, indem er dem Momen-
tanen die Kraft der Dauer verleiht.

Diesen ewigen Wert hat die Freundlichkeit des Menschen,
wenn sie aus dem Grundquell der Giite ausstrahlt, die zwar
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nicht nur und ausschlieflich der Urgrund seines Wesens ist,
die aber an seinem Wesen einen unverlierbaren, einen un-
zerstorbaren Anteil hat. Der Mensch ist nicht gut, aber er hat
Giitigkeit. Davon gibt die Freundlichkeit, die sein
Licheln auszustrahlen vermag, ein unwidersprechliches
Zeugnis. Und diese Giitigkeit des Menschen. in der allein er
das Ebenbild Gottes ist, sie allein kann seiner Natur auch die
Einheit geben. Alles andere ist wechselndes Mienenspiel im
menschlichen Angesicht; alle die Ausdrucksfahigkeit seiner
ineinander iibergehenden Ziige in aller ihrer Variabilitit, ist
ein Spiel und Widerschein des Momentes. Darauf kann er
seine Individualitit weder selbst begriinden, noch auch kénnte
dies der Maler. In diesem Wechselspiel ist der Mensch nur ein
Spielball der Zeit, ihrer Zufilligkeiten und Momentansilze.

Der Mensch, als Bgsewicht, ist ebensosehr ein Gebild
der Karikatur, wie als Narr, auller wenn er Hofnarr
ist. Da wird die Narretei menschlich, néimlich tragisch. Aber
auchalsDemutsfigur in der Pose der Verziickung kann
der Mensch seine malerische Einheit nicht erlangen; Giotto
macht es unverkennbar, wie die Frommigkeit, die dem toten
Franz die Fiisse kiift, an die Gefahr des Widerwiirtigen
streift.

Und so gibt es in der Tat keine andere Frommigkeit fur
den Menschen als die Giitigkeit. Alles Entziicken der Devolion
ist gleichsam nur eine reflektorische Voriibung: in diese Gym-
nastik des Mienenspiels miissen die Kaumuskeln versetzt
werden, wenn die seelische Disposition zur Frommigkeit des
Ausdrucks eingeleitet werden soll. Mehr aber als solche
mimische Propddeutik hat der fromme Ausdruck nicht zu
bedeuten. Nur wenn das Mysterium der Giitigkeit aus dem
menschlichen Antlitz ausstrahlt, nur damit wird aller Wechsel
im Menschenwesen in Einheit aufgehoben, Jetzt lichelt nicht
mehr nur der Mund und das Auge, sondern die Seele offenbart
sich. Jetzt wird nicht nur allegorisch die Seele des Menschen
als Tugend beschrieben, sondern diese Tugend ist kein Ab-
straktum; sie ist das konkreteste Leben, das es auf der Well
geben kann. Dieses Leben verwirklicht das Portrat. Diese
Verwirklichung in idealer Vollendungist dieMona Lisa.
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Wollte man in diesem Zauberbilde diese Bedeutung
verkennen, dieses sein Mysterium bestreiten, so miilte man
sagen, Lionardo habe nicht erreicht, was er erstrebt hat; aber
man diirfte nicht schlechthin sagen, dafl er dieses Problem
gar nicht angestrebt habe. Denn damit wiirde zugleich gesagt
sein, daB er es nicht habe anstreben konnen und diirfen.
So ist ein methodischer Fehler der Grund dieses Missver-
stiindnisses. Man miilte vielmehr sagen: Wenn Lionardo es
nicht erreicht hiitte, so hitte er immerhin das Problem wenig-
stens angedeutet, und es bestinde alsdann fiir alle Folgezeit.
So nur diirfte man sich zu dem Problem der Mona
LLis a stellen. Es handelt sich nicht um ein einzelnes Bild
dabei, und auch nicht allein um ein Problem der Malerei,
sondern um das Problem der Malerei, um das
Problem des Portriits in seinem Zusammenhange mit dem
Problem des religiosen Historienbildes, und zwar des letzteren
nicht als Zeichnung, sondern als Malerei, mithin wiederum
auch in Korrelation zum Portrit. :

Wenn wir in dem Portritstil Lionardos die Giitigkeit,
als den Grund der einheitlichen Individualitit des Menschen,
erkennen diirfen, so gewinnen wir dadurch zugleich die Einheit
ihrer Gegensitze, Fir die Harmonie des Portrits mit dem
religiosen Bilde haben wir die Einheit gewonnen. Wir
werden spéiter zu sehen haben, wie auchdieLandschaft,
die wir als die Seele der Natur erkennen wollen, in diese Einheit
verschmilzt. Hiermit erkennen wir zugleich den innern Grund
dafiir, daB das Renaissancebild iiberhaupt die Landschafl
zum Hintergrunde macht fiir alle Art von Malerei. Aber auch
wo die Landschaft nicht mehr nur der Hintergrund des
Bildes bleibt, da wird ihre Seelenhaftigkeit es auch fordern,
daB sie zur Giitigkeit des Menschen in ein inniges Verhiltnis
tritt. So wird Lionardo fiir alle Zukunft der Malerei zum
fiihrenden Schipfer.

12 Beaifaels Eigenart.

Raffael bildet eine neues Problem der Asthetik.
Worin besteht die Eigenart seiner Problemstellung? Nur
auf dieser kann die Eigenart seiner Originalitit beruhen.
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Die Aufgaben seines beinahe unvergleichlichen Zeitalters
hat er, wenngleich gegen das Ende seines meteorischen Lebens
auch der Baukunst sich widmend, vorherrschend in der Ma-
lerei vollfithrt. Die schwierigsten Probleme der Malerei fielen
ihm zu; ob er sie aus eigener Wahl auf sich genommen hitte ?
Das Historienbild ist offenbar eine Nachahmung der
Plastik der Giebelfelder. Das Zentrum des Menschen zer-
streut sich im Gruppenbilde; und vollends die Glaub e n s-
und die Kirchengeschichte gar, wie sehr stechen
sie an Geschlossenheit ab gegen die Gestalten des Mythos,
die in ihrer Natursymbolik verdnderlich sind, wie die Natur
selbst in allen ihren Grundformen, wihrend den CGlaubens-
gestalten die Variabilitit nur in ihrer symbolischen Be-
deutsamkeit hinzuwachsen kann. Welche Schwierigkeit
liegt allein darin schon fiir die Reinheit des Gefiihls,
deren erste Voraussetzung die Freiheit von aller Kon-
vention im Schaffen ist.

Hier ist nun das Zeitalter in seinem wundersamen Du-
alismus dem Genius, dem solche Konflikte beschieden waren,
mit seiner dsthetischen Naivitidt entgegengekommen. Raffael
hat die Zauberwelt des griechischen Mythos behandelt neben
der christlichen Mysterienwelt. Darin liegt ein providen-
tielles Moment fiir sein Schaffen. Neben Gott Vater malt er
Zeus in der Farnesina, und neben den Madonnen die
eifersiichtige Venus und das Liebesgliick Amors
mit der Psyche. Undinderselben Stanze malt er
Apollon aufdem ParnafB mit seinen Musen, in der er
den Triumph der Kirche in der Disputa feiert.

Der Dualismus der Renaissance geht iiber die Weit-
herzigkeit gegeniiber der heidnischen Mythologie hinaus,
indem er auch die griechische Wissenschaft,
diesen Widerpart zum Glauben, auferweckt. Und Raffael
stellt das Gegenbildder Schule von Athen der Disputa
gegeniiher. Platon ist nicht nur der zur Reife erwachsene
Apollo, sondern er hat gleichsam seinen eigenen Orakelkult,
der, obzwar mit Aristoteles gepaart, in der Hand-
bewegung zur Hdohe eine dem segnenden Christus auf
dem Gegenbilde analoge Zentralitdt einnimmt. Schon diese
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gewaltigen KontrapostederCamera dellaSe gnatura
retteten Raffael vor dem Schicksal eines Hofmalers der Papst-
kirche. Weder die grandioseste Feierlichkeit und die mich-
tigste Gestaltenfiille, noch auch die bezauberndste Schénheit
dieser Gestalten vermag weder vonseiten der Religion, noch
von der der Wissenschaft die Reinheit des Gefiihls zu ver-
mitlteln; sie hemmen vielmehr durch ihre Souverinitit auf
beiden Seiten diese Neubildung der Reinheit. Charakteristisch
istbeider Disputa das Fehlen des Ewig-Weiblichen. Und
wenn selbst heilige Frauen beigesellt worden wiiren, so wiirde
man doch das absolut Menschliche zu vermissen haben. Es |
kann nicht durch die M a r i a ersetzt werden, welche, J o s e p h
gegeniiber, vor und unter Christus sitzt.

Und auch dieWissenschaft kann die reine schlichte
Menschenliebe nicht voll vertreten. Wohl ihr, wenn sie dieser
Weisheit Anfangist. Dieechte Schule der Mensech e n-
lieb e mull der Menschengeist durchmachen in der dunkeln,
bangen, irren Sehnsucht des Menschenherzens mit ihren
Leiden und ihren Freuden. Dieser Lebensgang ist die wahre
Schule von Athen.

Alkibiades und Sokrates bilden eine Gruppe
von diesem reinen Lebenswerte. Lehren und Lernen in Ver-
einigung gibt der Wissenschaft den Charakter des rein Mensch-
lichen. Und eine solche Gruppe findet sich auch auf der
Disputa in der linken untern Hilfte, wo die Jugend
im Eifer und in der Begeisterung des Lernens, des Lesens und
des Hinstrebens zu den Glaubenslehren rein menschliche Art
beweist,

Und die Befreiung Petri, die Erlésung eines
Menschen aus finsterem Gefingnis durch die Lichtkraft der
Vorsehung trostet fiir die Anpassung an das Mysterium des
Glaubensinder Messe von Bolsena.

Wir iibergehen alle die anderen Historienbilder in den
anderen Stanzen, wie selbst die Kartons zu den Te p-
pichen, die am meisten die Gefahr der Schilderung nicht
allein durch die gewaltige Dramatik und die Schénheit und
Michtigkeit aller Gestalten iiberwinden, sondern vollends
durch die rein menschlichen, das Gefiihl unmittelbar zur
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Reinheit stimmenden Motive. Wir gehenzudenMadonnen
iiber, Sie bilden eine neue Schwierigkeit.

13. Vom Madonnenproblem zum Problem
des Hiblichen

Hier kommen wir wieder auf das Portriatproblem
Lionardos. Und von ihm aus liBt sich am klarsten der
Fortschritt Raffaels iiber seinen Lehrer Peru gin o hinaus
bestimmen.

Die Madonnen sind fiir Lionardo die Befreierinnen
vom Kirchenglauben. So haben wir sie in dem idealen Portrat
Lionardos erkannt. Und dieses ideale Portrit setzt Raffael
fort in der erstaunlichen Variantenfiille seiner Madonnen.
Hierin iibertrifft er daher die Heroinen-Madonmnen
Michelangelos. Sie steigern nicht nur zum Gipfel
der Vollendung ebenso die liebliche Anmut und die freund-
liche Unschuld des Frauenantlitzes, wie die reife Schinheit
und Kraftfiille des weiblichen Korpers., Aber der letzte
Grund dieses ewigen Zaubers liegt doch in der Portrét-
haftigkeit dieser Madonnenbilder. Sieht nicht selbst
die Sixtina der Donna velata dhnlich? Und sie
ist doch wohl der Hohepunkt dieses ganzen groBen Zyklus,
weil sie den hochsten Grad unnahbarer Feierlichkeit mit dem
hochsten Grade der zarten Lieblichkeit vereint. Aber sie
selbst erscheint uns nichts destoweniger als ein bekanntes
Portrit.

Das Christkind sitzt hier immer auf dem Schole
der Mutter. Und dennoch erwiichst es zu einer Selbstiindigkeit,
die es nie zuvor hesessen haben durfte. Sieliegtinden A u ge n,
die immer durchdringender und zentraler an Tiefe werden.
Esist vielleicht hier ein EinfluB von Andrea del Sartos
Augentiefe nicht zu iibersehen. Aber auch dadurch greift
das Problem des Portrits auf das Kindergesicht iiber,
an dem es eine neue Schwierigkeit bildet. Dennoch bleibt
Raffael in diesem ganzen Gebiete, wie sehr immer er es in
neuer Mannigfaltigkeit und Schonheit ausbaut, auf der Linie
Lionardos, abgesehen von der Nachfolge Peruginos. Worin
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besteht, worauf beruht die Eigenart Raffaels, seine wahrhafte
Originalitit ?

Bei Lionardo waren wir aul den Widerstreit aufmerksam
geworden, der zwischen seiner idealen Schénheit und der
Karikatur besteht. Er pflegt beide Typen, und in
seinem Portrit wollten wir die Schlichtung dieses Wider-
streits bei ihm erkennen. Indessen kommt er doch nur dadurch
zu einem Frieden in diesem seinem Ringen mit den beiden
Prinzipien des Menschenbildes, dall er nur in der Zeichnung
die Karikatur entwirft, im Bilde dagegen diesem Satan
aus dem Wege geht. Damit aber wird der Widerstreit nur
beruhigl, nicht tiberwunden. Fiir den géttlichen Menschen
der Glaubensgeschichte mag es ein zulinglicher Ausgleich
sein, dal} er portrithaft wird, und ebenso demgeméil fiir den
natiirlichen Menschen des Portriits, daB ihm der Strahl der
Gitigkeit zu Teil wird: Was wird aber dabei aus dem
andern Teil der Menschlichkeit, der vom B 6 s ¢ n herkommt,
und zum Bosen hinirrt ? Geht er etwa der Wiirde des Portrits
verlustig ?

Und ferner ist die #dsthetische Bezeugung der mensch-
lichen Giite das Ldcheln der Schonheit: Wo nun aber
dieser Himmelsstrahl fehlt, oder gebrochen und zerstreut ist,
soll man da etwa der verlorenen Liebesmiih entsagen, auch
diese schwachen Strahlen zu sammeln, um ein Menschenbild
zusammenzureimen, das zwar hiBllich ist vor dem Richter-
stuhle des Schonheitskanons, nichtsdestoweniger aber aus
dem Paradiese der wahren Kunst, aus den Urtiefen des
reinen Gefithls nicht verdammt und nicht verwiesen ist.

IHier steigert sich auch die alte Frage, die an die Ma-
donnen gestelll wurde, und auf die Raffael mit dem Plato-
nischen Worte geantwortet hatte, daff er die Bilder nicht den
Modellen entnehme, sondern in seiner I dee trage. So hal
ebenso auch nicht nur Michelangelo gedichtet; so hat
es auch Albrecht Diirer in seiner Urwiichsigkeit aus-
gedriickt: .,Dann ein guter Maler ist inwendig voller Figur,
und obs moglich wiir, dali er ewiglich lebte, so hiitt er aus den
inneren Ideen, davon Plato schreibt, allweg etwas
Neues durch die Werk auszugie en'. Man wird jedoch
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noch immer versucht, an die Ideen die Frage zu stellen,
die Parmenides an den jungen Sokrates gerichtet
hat: Gibt es auch vom Schmutze Ideen? Trigt der Maler
auch vom H4 B1ichen die gottliche Idee in sich? Oder
konnte die Idee nicht gottlich sein, wenn sie mit dem Auge
der Gnade auf das HiBliche in der armen Menschengestalt,
in dem armen Menschenwesen und Treiben herabsieht ?

Die Frage stellt uns nicht mehr vor einen Abgrund; fiir
uns besteht nicht mehr der Gegensatz von schon und héillich;
denn das Schéne ist der allgemeine Ausdruck des ésthetischen
Problems, und das HiiBliche ist ihm logisch nicht gleichwertig
am Problem der Asthetik, sondern es ist nur ein Vorbe-
griff, der ein Problem anbahnt, dessen Losung wir all-
gemein durch dasjenige Moment des Schiénen vollzogen haben,
welches der Humor bildet. Diesen Humor haben wir in
allen Meisterwerken aller Kunst bisher gefunden. Auch in der
Malerei fehlt er selbst im Mittelalter, in den Héllenstrafen
des jingsten Gerichts nicht. Aber was will das
alles sagen gegeniiber dem neuen Problem des Portritls?

Man wei3, wie die neuere Portridtmalerei aus dieser Not
eine Tugend macht, aus der Diabolik des Humors eine ver-
jungende Kraft schopfen will fir die Wahrheit des
Portrits. Nirgend grenzt der Verismus so scharf an den
Idealismus an. Denn hier gerade kann er sich als Ver-
treter des Idealismus fiihlen, indem er die Wahrhaftig-
keit des Menschengesichts an den Tag bringt. Kénnte es
ohne solche Wahrhaftigkeit Idealismus in der Portrilkunst
geben? Ist das nicht die Vertiefung des Idealismus und
seine Erweiterung zugleich, die in solchem Verismus, der
der Karikatur im Menschenwesen nachspiirt, sich
schipferisch erweist ?

Nun aber liegen hier die groflen Gefahren, die den Idealis-
mus dem souverdnen Realismus an dieser Grenze iiberliefern.
Erwagt bis zu dieser seiner Grenze vorzudringen, und stellt sich
nun selbst vor den Abgrund dieses selbstgenugsamen Realis-
mus, in dem er sich vernichtet. Denn das HiBliche hat zwar
auch logisch seine idealistischen Urgriinde: wie steht es aber
damit im Sittlichen? Man darf hier nicht antworten, hiilllich
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und sittlich seien disparate Begriffe, die einander entlegenen
Gebieten angehoren. Denn im Schénen sollen sie eben nicht
einander fremd bleiben; das reine Gefiihl zieht auch das
HéBliche herbei, um es mit dem Sittlichen zu paaren und
im Schénen zu verséhnen.

Das ist das neue Problem, das Raffael
auf sich nimmt; und es ist von einer Schwere und
Tiefe, die einer neuen Originalitidt, die des Genies
Raffaels wiirdig ist. Nicht die Giitigkeit allein, die in dem
himmlischen Licheln schon der Schénheit verwandt ist,
sondern auch die HidBlichkeit wird von ihm zum
Problem des Portriits erhoben.

Das HéaBliche, nicht nur das Nichtschéne,
hat er herangezogen. Nicht schén ist vielleicht das wunderbare
Jild in der Tribuna, dessen Echtheit dem Laien un-
bestreitbar scheint: eine so unerschopfliche Anzugskraft
besitzt es in der Zartheit seiner Linien, in der Milde dieser
Augen, in der zarten Festigkeit dieses Mundes. Die hochste
Seelentiefe scheint diesem Portrit eigen zu sein. Aber in
solchen Bildern ist es doch nur das Fehlen der Vollendung
des Schonen, in dem das Problem des Portrits gesteigert
wird. Raffael hat aber auch in seiner positiven Kraft das
Héfliche nicht gescheut. Wie aber hat er es aufgenommen ?

Keineswegs hat er esim Sinne eines Verismus angenommen.
Damit kénnte nur eine Vorbedingung befriedigt, nicht das
Schine erfiillt werden. Auch kénnte dadurch héchstens das
Moment des Erhabenen angesprochen werden; der Humor
aber wiirde so nicht zu Worte kemmen.

Auch wire die Voraussetzung des Verismus
an sich noch fraglich. Gibt es denn schlechte Menschen, deren
Ausdruck zunichst das Beispiel der HiBlichkeit darbietet?
Oder gibt es HiBlichkeit ohne sittliche Verdorbenheit? Gibt
es HibBlichkeit aber etwa in den Ziigen der Giite und der
Unschuld? Gibt es HédBlichkeit lediglich in der Schwiiche und
Gebrechlichkeit des Kérpers? Oder aber ist der Verismus
allen diesen Fragen gegeniiber in realistischen Vorurteilen
befangen, so daB mangelhaftes GleichmaB der
Glieder gar nicht allein iiber die HiBlichkeit eines Menschen
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entscheidet, und so daB wvielleicht sogar der vermeintliche
Bosewicht selbst das Ebenbild der Cottheit bei aller
Entstellung dennoch Liigen strafen kann?

Solche Fragen gehen den Portritmaler an, und Raffael
ist dadurch der ideale Portriitmaler geworden in einer Voll-
endung, an die selbst Tizian nicht heranreicht und auch
Giorgione nicht: daf er in dieser Tiefe das Problem erfafit,
und gemill der Identitiat, welche fiir das Genie zwischen
Wollen und Kénnen besteht, auch unerschopflich geldst hat.
Wie hat er diese Lisung vollzogen?

Noch ein Ausweg bleibt zu beriicksichtigen; er hat die
Zweideutigkeit eines Kreuzweges. In der dsthetischen Dis-
kussion wird er durch das Charakteristische be-
zeichnet. Die Zweideutigkeit dieses Begriffs besteht darin,
dafl er sowohl nach der Seite der Erkenntnis, wie nach der
der Sittlichkeit hinschielt. Diese vox media bildet das
Geistige. Gibt es Geist ohne Sittlichkei1t?
Wiirde der Maler daher nicht um das Problem nur herum-
gehen, wenn er auf den geistigen Ausdruck sich beschrinken
wollte, angenommen, dall er es konnte? Dieses Geistige ist
ein plastisches Problem, wie beli dem Speerwerfer,
nicht aber ein malerisches, das nicht an ein solches particlles
Bewegungsmotiv sich hingeben darf. Welche Auskunit er-
greift Raffael ?

gssrBalids Ioens: 26 eaisit . das -Masterbild
dieser Portritkunst Raffaels. Leo ist hiililich.
Worauf beruht sein Zauber? Er iibt ihn nicht blofli unauf-
hirlich auf den Beschauer aus, sondern auch die Kar-
dinédle stellen ihn dar, wie sie vor und hinter ihm die
Bewunderung fiir ihn vertreten. Es wiire ein Umgehen der
Frage, wenn man auf die Michtigkeit dieses Kopfes bei
allem schwellenden Ubermal dieser Hingebacken sich
zuriickziehen wollte. Dieser Ausflucht widersprechen die’
Hédnde inihrem zartesten Ebenmafl, Nicht in dem Gigan-
tischen soll das Damonische dieser Personlichkeit begriindetl
werden.  Auch der Mund in seinem Aufbau und seiner
Schmalheit, vor allem aber die Nase, die nicht weniger
Weichheit als Kraft hat, und gar nicht an einen Titanen
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gemahnt, sondern durchaus individuell und gleichsam biirger-
lich persionlich ist, schlief3t diese Deutung aus. Worauf beruht
der Zauber?

Raffael hat diesen hafilichen Mann
liebenswert gemacht. Das ist sein malerisches
(Geheimnis; aber es ist das allgemeine Ceheimnis der Kunst,
deren Grundkraft die Liebe zur Natur des Men-
schen ist, Diese Liebe kennt keine Grenzen. Es gibt fiir
sie keine abschreckende HafBlichkeit. Auch das bedrohlich
hervorquellende A u g e ist ihm keine uniiberwindliche Gefahr:
er gibt der iibermichtigen Stirke des Eigenwillens die Beigabe
der menschlichen Sinnlichkeit,die in ihrer Leiden-
schaft ebenso bediirftig, wie gewaltig ist. Diese Bediirftig-
keit ist der Milderungsgrund, an den der Maler sich halten
kann. So tut es auch der Dichter. Shakespeare hitte
die Szene Richards III. mit der Anna nimmermehr
gelingen kénnen, wenn in der Werbung nicht eben die Be-
diirftigkeit dieses Tigermenschen eine menschliche Wahr-
haftigkeit wire.

Die Leidenschaft macht den Menschen ebenso zum
Sklaven, wie zum Tyrannen. Und dieses Sklaventum des
Menschen, welches seine sinnliche Leidenschaftlichkeit be-
urkundet, erniedrigt nun auch den Beherrscher der Christenheit,
und in dieser Erniedrigung wird er der menschlichen Sym-
pathie und Liebe nahbar. Es gibt keine Liebe, keine anbetende
Selbsterniedrigung, ohne dal} der Celiebte selbst in eigener
Selbsterniedrigung entgegenkommt. Und es gibt keine An-
erkennung, kein Verzeihen, keine Versohnung mit der sitt-
lichen Verirrung, als allein durch die Herablassung, vielmehr
den Aufschwung der Liebe.

Es gibt aber auch keine andere Uberwindung jenes
angeblich dsthetischen Sinnes, der vielmehr nur der Hochmut
kurzsichtiger Einseitigkeit ist, der Uberhebung iiber die
HiBlichkeit, als welche in dem Mittel gelegen ist:sieliebens-
werl erscheinen zu lassen. Dieses Mittels bedient sich das
Mysterium der Geschlechtsliebe. Und dieses Mittels hat sich
Raffael beméchtigt, nicht etwa durch die Ubergewalt, die er
dem - sogenannten Geistigen gab, sondern dadurch, dall er

s
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das Geistige im Unsittlichen dem HaB1li-
chen konform machte, beiden Vorbedingungen
dem vorwiegenden Scheine nach zuwiderlief, dennoch aber
in beide jenes Tropflein eingofl, welches aus der Liebe ge-
flossen war, und daher die Liebe zu erwecken vermag. Dieses
Herzblut der Liebe ist die sinnliche Leidenschaft, das Laster
und das Gliick des Menschenherzens.

So ist der Maler der Madonnen in einem tiefern Sinne
der Maler der Menschenliebe geworden. Und was er an dem
Miinnerbildnis vollbracht hat, das hat er auch an dem Frauen-
bildnis nicht verschmiht. FEine unersetzliche Bedeutung hat
in « dieser Hinsicht die Fornarina der Galleria
Barberini. Ohne diese eigenste Seele seiner Malkunst
wiirde es ihm nicht méglich geworden sein, von Perugino
oder gar Pinturicchio, und von Lionardo selbst
den Weg hinzufinden zu Michelangelo. Diese Tiefe
seiner Humorkraft lieB ihm die Assimilation an den
titanischen Gliederbau jener Gestalten natiirlich werden. Er
lieB sie nicht in ihrer strotzenden Kraftfiille sich niederlegen
und lagern, sondern er machte siezuSchwebefiguren,
nicht allein in den Bildern der Auferstehung und der
Krdénung, sondern auch in Bildern, wie in dem des heiligen
Michael im Louvre, der wie eine minnliche Nike
herabfliegt, mit den ,,Marmorsiulen der Schenkel™ nach
dem Gleichnis des hohen Liedes. In dieser reifen, kraft-
vollen Gesundheit des menschlichen Korperbaus ver-
einigt sich wieder der Humor mit dem KErhabenen.

14. Michelangelo in der Sixtina.

Michelangelo hat das Portrat verachtet. 5o
ist es auch zu werstehen, dafl er nur Bildhauer sein
wollte. Wir haben aber in unserer Beispielsammlung die
Deckenbilder der Sixtina zu betrachten. Sie
sind nicht unter dem Gesichtspunkt des Plastischen abzutun,
als wiren sie nur eine farbige Zeichnung an einer Decken-
fliche, die den Giebelfeldern des Parthenon wvergleichbar
wire. Worin lidge ihre malerische Bedeutung, wenn sie im
Widerspruch stinde mit dem Charakter des Portriits?
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Dieser Widerspruch ist nicht vorhanden. Das Portriit
bildet vielmehr das Leitmotiv dieser gesamten Schaustellung;
allerdings nicht das Portrit Raffaels, auch nicht das Lionardos,
aber dennoch im Geiste, wenn auch nicht in der seelischen
Richtung Lionardos.

Michelangelo geht von den Portriits der Propheten
aus, aber sie bilden nur die #ufBlersten Grenzen dieser Felder:
und neben ihnen stehen an diesen fuBeren Begrenzungen die
Sibyllen; und noch manches Andere schiebt sich da-
hinein. In dem mittleren Felde aber rollen sich nach der
Schopfung der Welt und des Menschen die ersten
Schicksale der Menschen auf.

Keine Kunst kann, als solche, allein aus ihren Kultur-
wirkungen erkliirt werden, und wenn diese noch so einzig
wéren. Der &sthetische Wert, als ein systematischer, setzt
den Zusammenhang mit der Kultur schon voraus. Die Liebe
zur Natur des Menschen kann allein die Seele jedes Kunst-
werks sein. Diese Liebe mufl auch diese Decke ausstrahlen

Bei Raffael mufiten wir ebenso an der Schule von
Athen,wieanderDisputa nochimmer eine Gebunden-
heit bemerken, von der er erst durch das Portriit frei wird;
ebenso auch im Madonnenbilde. Bei Michelangelo sahen wir
schon in seiner Plastik das erfolgreiche Streben, von der
dogmatischen Gebundenheit loszukommen. Diese Erlésung
bringt ihm vollends die Sixtinische Decke. Sie wird ihm das
Portrdtbild des Menschengeschlechts.

Schon das war sein Vorteil, da3 er auf einereinzigen
Fldache malen konnte: dadurch vereinigt sich auf ihr das
hebridische mit dem griechischen Altertum;
zwischen den Propheten thronen die Sybillen, die griechische
Weisheit zwischen der biblischen des alten Bundes.

Dagegen vermeidet seine kiinstlerische
Weisheit jede Verbindung des alten Bun-
des mit dem neuen. Das gibt, wie die Dinge in der
Welt bisher nun einmal verlaufen sind, nur dogmatische Ver-
wirrung, welche die Befangenheit mehrt und die #sthetische
Reinheit hemmt. Es hat daher auch die neuerdings aus-
gesprochene Ansicht wiel fiir sich, daB die Bilder in den
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Stichkappen, in denen man gewdhnlich die Vor-
fahren Christi sehen will, vielmehr die Juden im Exil
darstellen, Doch jetzt erst zur Hauptsache und zum Anfang.

Mit dem Propheten Jona hatte Michelangelo die
Malerei an der Decke begonnen. Welch eine Wegweisung
liegt in diesem Anfang. Nirgend vielleicht ist in der ganzen
Bibel mit einer solchen epischen Naivitit die Liebe Gottes zu
den Menschen, zu allen Menschen, zu allen Volkern,
zuden Siindern des siindigsten Volkes, wie in einem Mér-
chen, gelehrt worden, wie in diesem Buche, das in der Agende
des Versohnungstages der Juden den Prophetenabschnitt des
Nachmittagsgottesdienstes bildet. Ein Prophet will Gott
meistern wegen seiner endlosen Liebe zu den Siindern.

Und Gott heilt ihn von seinem falschen Eifer fiir Gottes
Gerechtigkeit dadurch, dafl er ihn an seinem Natursinn
faBBt, an seiner Liebe zu dem Baume, der ihm Schatten ge-
geben: als ob fiir Cott die Menschen und die Volker nicht auch
Naturgewiichse wiiren. Daher schlieft das Buch auch mit dem
Erbarmen iiber das ,,viele Vieh*, das zugrunde ginge, wenn
es nicht mit der Bulle und Reue der Menschen gerettet wiirde.
Diese, keine Schranken der Nationalitit anerkennende,
Menschenliche des Propheten erdffnet die Perspektive iiber
dieses Schopfungswerk der Welt.

An der andern Seite, am gegeniiberstehenden Ende
sitzt Zacharias. Auch er verkiindet vom Exile aus
dieses Weltbirgertum des Prophetismus. ,,Und es
werden sich anschlieflen viele Vélker an den Ewigen
an jenem Tage, und sie werden mir sein zu
einem Volke™. Die Heiden werden sich mit dem Volke
Israel zu einem Volke vereinigen. Das ist die Grundkraft
aller menschlichen Sittlichkeit: die Menschheit, und kein
einzelnes Volk, als absoluter Selbstzweck. Die Menschheit
allein ist das auserwihlte Volk Gottes. So verbindet sich der
naive Katechet mit dem Politiker, der daher auch der Sozial-
politiker ist an den beiden mittleren Grenzpunkten dieses
Deckenbildes.

Gehen wir zu Jona zuriick, und wenden uns links von
thm zu Jeremias, so scheint hier schon alle geschicht-
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liche Symbolik beendet zu sein, und der gréofite Welt-
schmerz anzuheben. Der Versunkenheit dieses Kopfes
entsprechen die Kopfe, die sich auf gleicher Héhe mit ihm,
wie zu seiner Stiitzung erheben, der eine, offenbar ein weib-
licher Kopf, in schmerzlicher Klage, der andere, wie nur auf
ihn selbst hinblickend, in trauriger GefaBtheit. Dieser Mann,
der ,,das Elend von seiner Jugend an getragen®, er ist das
Urbild menschlicher, minnlicher Kraft, und so erst recht das
Urhild des menschlichen Leidens, des Urleidens des
Menschen der Kultur, des Leidens am
Vaterland. Es ist das Vaterhaus des Kulturmenschen,
Unergriindlich ist die Tiefe des Schmerzes iiber das Schicksal
des Vaterlands. Da erwiichst die reinste Menschenliebe; auch
die Kultur des Staates gehort zur Natur des Menschen.

Der nichste Prophet ist Ezechiel. Er widerstrebt
aller Beschaulichkeit, er hat die Leidenschaft des Eiferers;
er eifert fiir die B u B e, in der er, reifer als Jona, die Erlésungs-
kraft des Menschen erkannt hat. Der Visionir fiir den Tempel
zu Jerusalem ist zugleich der Fortbildner des Prophelismus
in der Richtung der individuellen Erziehung
und Liauterung des Menschen. Er ist ein wichtiges
Mittelglied in dieser Galerie der Menschenliebe; denn er ver-
kiindet: ,,Tut Bule, und ihr werdet leben*. Gott hat Wohl-
gefallen daran, dall der Mensch bereue, auf dall er lebe. Die
Liebe Cottes ist die Frucht dieser Menschenliebe.

Ihm folgt J 0 1. Auch erist ein Prophetder Zukunft,
und nicht nur der Erfinder des Weltgerichts im Tale
Josaphat. Warum sollte Michelangelo nicht vielmehr
begeistert worden sein von den Versen: ,,Es wird sein darnach,
ich werdeausgiefBen meinen Geist iiber alles
Fleisch, und es werden weissagen Eure Sohne und Eure
Toéchter. FEure Greise werden Tridume triumen, und Eure
Jiinglinge werden Gesichte sehen. Und auch auf die
Knechte und auf die Mdgde in jenen Tagen
werde ich ausgieBen meinen Geist”. Diese
Gesichte diirften ihn tiefer angezogen haben als die Heu-
schreckenplage; vielleicht zu dieser Zeit noch niiher als selbst
das Weltgericht.
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Gehen wir nun wieder links von Zacharias, so kommen
wir zu Jesaias. Es ist gewill nicht zufiillig, dafBl dieser
bei aller seiner Versonnenheit der schonste dieser Propheten-
kopfe 1st. Sein Fingerzeig ist sein Wahrzeichen. Der
Engel neben ihm fiihrt es in der Projektion nach auBen hin-
durch. Erist der Dichter der Zukunft , der dichte-
rischen Quintessenz der messianischen Zukunft, des Friedens
auf Erden, des Friedens der Menschen, weil des Friedens der
Volker, dess Vélkerfriedens nach der Er-
losung von dem Kulturfrevel der Kriege.
,,Und sie werden ihre Schwerter umschmieden zu Winzer-
messern”". Dann erst wird ein Jeder friedlich ,,sitzen unter
seinem Feigenbaum®. Dieses Sinnbild des wahrhaften Friedens
auf Erden bedeutet der Friede in der Natur. ,,Und es wird
weilen der Wolf bei dem Lamme, und der Parder bei dem
Bocklein lagern, und Kalb und junger Leu und Mastvieh bei-
sammen, und ein kleiner Knabe fiihret sie’*. Wer diese Poesie
des Naturfriedens im Herzen trug, der allein konnte den
ewigen Gedanken des Weltfriedens, in dem die Menschheil
ewig sich verjiingen mufB, der Menschheit offenbaren. Die
jidische Tradition nennt ihn den Propheten der Tréstung.
Diesen Trost kann man auch in dieser Schiopfung Michel-
angelos erkennen. Dieser Jesaias ist das Portriit der Mensch-
heit, In ihm hat Michelangelo vielleicht sogar seinen Moses
ibertroffen; in ihm hat kraft des Portriits die Malerei die
Plastik iibertroffen. Dieser Kopf ist ganz Seele, nicht nur
Geist, den diese Stirn, die von tiefen Faltenfurchen ein-
gebogen ist, ausstrahlt. Das herabgesenkte A uge. der wie
zum Weissagen geoffnete Mund, das ausgebildete, aber
nicht ausgebauchte Kinn, dies alles wird dem Blick des Seelen-
schmerzes dienstbar, der aber doch der Weisung des
Fingers in die Zukunft folgt. Die Zukunft, die Zu-
versicht auf sie, ist der wahrhafte Trost der Seele.

Daniel, der einzige schreibende Prophet, macht den
Schlufi. Erist der Prophet der Geschichts philosophie,
der Universalhistoriker mit den Weltaltern. Zugleich aber
ist er der fromme Glaubensheld in der Lowengrube, und der
Verkiinder der Unsterblichkeit der Seele fiir die ..im
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Staube Schlafenden®. So ist er, mehr noch als Ezechiel, der
\ulr: ter der Eschatologie unter den Propheten.

Die Mittelbilder behandeln die Scho pfung
der Welt und des Menschen, den sie bis zur
Berauschung und ihrer Folge, der Entblossung Noahs,
begleiten. Bei der Schipfung des Lichtes — die Mimik
der Arme bei jedem dieser Schépfungsakte ist bekannt — hier
aber zeigl sie sich auch bei dem weiblichen E ngel, zunichst
unter der Hand des Schopfers, mit dem Arm im rechten
Winkel iiber dem aufwiirts gerichteten Kopfe. Unwillkiirlich
gedenkt man LIL-r‘w!m‘wmls-: s»ole tritt hervor! —und, leider!
schon geblendet, kehr’ ich mich weg, vom Augenschmerz
durchdrungen.” Der Engel des Lichts kehrt sich nicht weg,
aber er beschattet sich dm Augen mit Hand und Arm.

Und nun die IzIS{]mHu:*ﬂ Adams, dieser Gestalt, in
der die Malerei mit der p]']‘\lJL wetteifert, dieses Urbilds
von der urspriinglichen Unschuld des Menschen, die aus
seinem Auge leuchtet. Auch Gott Vater blickt mit
Freundlichkeit auf ihn, und das Engelképfchen, das ihm
iber die Schulter hervorlugt, scheint schalkhaft zu applau-
dieren: und er sah, daB es gut war.

Ein ernsteres Gesicht macht Gott, von langem Mantel

hv 1c':-1; der dem Manne entstiegenen E v a gegeniiber, die
ten Hiinden in der Anbetung Gottes |hw Schopfung
ImmL — das schonste Frauenlob. Dabei ldB8t sich kein E ngel

blicken. Denn alsbald kommt das Doppelbild auf derselben
Fliache, die der verhingnisvolle Baum abteilt: der Siin de n-
fall und die Vertreibung. Das Gesicht der Eva,
zuerst bange Sinnlichkeit, ist zum Grauen verschiichtert,
doch aber noch zuriickblickend, wiihrend A d a m mit beiden
Hénden das Flammenschwert des Engels abwehrend, schmerz-
voll traurig unverwandt nach vorwirts schreitet. Seine
Unschuld zwar, aber nicht seine Tugend ist ihm genommen.
Die Sintflut vereinigt die Extreme des Menschen-
geschickes, die Innigkeit des Familienlebens, der opferfreudigen
Mutterlieche und des dankbaren Kindergesichts, wie die
Tatkraft des Mannes, der der Menschen Hab und Gut aus
der Flut rettet, mit Szenen des Schreckens und des Ent-
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setzens — Untergang und wunderhafte Errettung — Szenen
des jiingsten Gerichts, mil einer Mannigfaltigkeit, einer
Stufenleiter von Volkstypen, die uniibertrefflich scheint.

Davor steht das kleine Bild des Opfers Noahs.
Unter dem Brandopfer geben sich zwei Gestalten, wie zum
Ehebunde, die Hande; unter den Hénden liegt der Kop{ eines
Kraben, der, wie zum Herdfeuer, die Flamme anbldst. Das
festlich bekranzte Weib hat einen feierlichen Ausdruck, von
seligster Sinnlichkeit und Zuversicht. Die Hand Noahs weist
nach oben, aber die rechte Hand einer links von ihm stehenden
weiblichen Figur macht eine Bewegung der Abwehr, als ob
sie Unheil fiirchtete.

Hinter der Sinflut macht das Bild von der Trunken -
heit Noahs den Abschluf dieser Mittelbilder. Wie
Parzen, weisen drei Frauen mit Grauen auf diese Entblossung
hin. Und dahinter gribt ein Ackersmann. Im Schweille
deines Angesichts. — Der Segen der Arbeit allein rettet den
Menschen vor  dionysischer Selbsterniedrigung.  Dieses
biblische Urteil durfte in diesem Ahnensaal der Menschheit
nicht fehlen.

Die vier Eckbilder behandeln sogenannte dra-
matische Szenen. Der Haman ist eine Marsyasfigur; er
hiingt eingerahmt zwischen dem Ahasver auf dem Lager,
dem vorgelesen wird, und der Tafel, an der Ahasver mit der
Esther sitzt. Dieses Bild gehirte in diese Geschichte des
jlidischen Volkes. Auch Judith, schon als jiidische He-
roine, und ebenso der D a vid, der ja fiir Michelangelo auch
das grofe plastische Problem bildete; auch hier behilt sein
Gesicht, obwohl er das Schwert geschwungen hilt, den be-
schaulich edeln Ausdruck.

Erst nach einer Pause sind die Lunettenbilder
entstanden. Justi nimmt sie als Familienbilder, und zwar
von den Kindernder Armu t; er weist hinaufdieEbionim
der Psalmen, und er erzidhlt die Anekdote, dafl Michel-
angelo dem Papste, der hier den Goldschmuck wvermifite,
geantwortet habe: diese Leute waren selbst Arme. Ferner
aber sindesdie Tugenden des Familienlebens,
die hier, wie in den Stichkappen, in epischer Anschau-
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lichkeit ausgebreitet werden. ,,Den Tugenden des Familien-
lebens wverdankt der jiidische Stamm, nebst dem Gesetze,
und dem Hasse der Valker, seine Dauer.” An dieses Urteil
Justis diirfen wir wohl von demselben Gelehrten sein |
Urteil iiber die Propheten anfiigen: ,,Die Worte der Propheten
beleben sich erst, man empfindet ihre Wahrheit, ihre Géttlich-
keit, wenn man sie zu Schliisseln der eigenen Zeit macht, zu
Aufschriften ihrer Triumphbogen oder Schandsiulen.” Die
Tugenden des Familienlebens, gleichsam die Zelte Jakobs,
sind ein besserer Schutz vor den Schandséiulen als die Triumph- .
bogen der Weltgeschichte. I

Die innigsten Schépfungen der heiligen Familie, die '
schonsten Madonnenbilder, die lieblichsten Kinder mischen
sich hier mit den sorgenvollen Gesichtern des Arbeiters, des
Mannes, aber auch der Hausfrau, die von der Sorge gefesselt
bleibt, auch wo das Kind liebevoll sie umschlingt. Oft nimmt
der Mann ihr die Pflege des Kindes ab, die auch auf die
Waschung sich erstreckt. Es fehlt auch nicht an einem
apollinischen Kopfe in dieser Galerie, die bis zum Genre in
das Familienleben eindringt, wie wenn die Mutter mit dem
Antlitz einer Sybille, auf das der Mann mit Bewunderung blickt,
das spielende Kind in weitem Abstand, in der Armesldnge
sich auf den Schol} stellt. An einem Bilde hat der miichtige
Kopf des Mannes seherisch hervortretende Augen, denen auch
die der wvornehmen Frau mit dem langgestreckten Owval
entsprechen.

DieStichkappen setzen die Beschreibung derselben
Familienszenen fort. Sie scheinen noch leidenschaftlicher
bewegt zu sein. Aber die Schénheit hat darunter nicht ge-
litten; fast iiberall gewahrt man ideale Madonnen. Auch
Pilgerszenen, Wanderziige gehoren ja in diese Geschichte.
So wechseln, wie Tag und Nacht, Arbeit und Ruhe, Wan-
derung und Haéuslichkeit, Plage und Segen in allen diesen .
Bildern. |

Endlich verdienen die dekorativen Figuren
die héchste Bewunderung. Sie bestehen in sechsund-
vierzig Paaren und zwo6lf Einzelfiguren,
unter denen zwanzig Sklaven sind. Die Sklaven
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sind uns schon in der Plastik begegnet, und sie werden auch
hier als die schdénsten miénnlichen Korper anerkannt. Ich
erinnere nur an den zarten frauenhaften Kopf, unter dem
Arm des ersten Schopfungsaktes, sowie an den von zauber-
hafter Frauenschonheit, der allein mit einem Fusse noch von
der Figur erhalten ist, gerade unter dem entbléften Noah.

So reihen sich hier die Sklaven an die Armen, sie sind
beide die klassischen Zeugen der bisherigen Weltgeschichte.
Wahrlich diese Bilder, die Gebilde einer schier unerschopf-
lichen Erfindungs- und Gestaltungskraft, sind Schépfungen
des tiefsten religiosen Geistes. Die Reinheit feiert hier ihre
hochsten Triumphe; denn sie baut sich auf den erhabensten
Reinheiten auf, sowohl in der Plastik der Naturbildungen,
wie in der Geschichte des sittlichen Tiefblicks. Und doch
schweift die Phantasie niemals ins Uberschwiingliche, noch
gerit sie in Verzerrung. Hier hiitte doch die berithmte terri-
hilitda Michelangelo am meisten gefihrden konnen. Justi
hat jedoch bezeugt, dall unter den 343 Figuren der Sixtina
»nicht ein monstréses Gebilde” wvorkomme, auBer der
Schlange. Und so ist auch das Sittengemiilde ohne Schroff-
heiten und ohne die Greuelszenen, mit denen so héufig die
religiose Erhabenheit sich belastet und gefdhrdet. Hier ist
die Reinheit des Gefiihls zur Vollendung gekommen. Und
in diesem Betracht hat der Maler Michelangelo vielleicht doch
noch den Bildhauer iibertroffen.

Wenn das Wort iiberhaupt einen richtigen historischen
Sinn hitte, dafl Michelangelo der Urheber des Barock sei:
von seiner Malerei kann es in keinem Sinne gelten. Und daher
sollte man es sich auch fiir die Plastik vielleicht noch anders
itherlegen.

15. Die Originalitat Dirers fiir den deut-
schen Menschen der Malerei.

Direr bildet einen grofien Markstein fiir die Priiffung
unserer dsthetischen Methodik. Beiden Vorbedingungen hat
er die grofite Reinheit errungen. Er ist nach Alberti und
Lionardo der grioBte Theoretiker der Kunst. In den
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Elogien auf ihn kommt dies besonders zum Ausdruck. C a-
merarius hat sein Proportionenwerk lateinisch
herausgegeben und gewiirdigt. Sein Grundsatz war: . Alles
Geschaffene 1st bestimmt nach Zahl, Gewicht und
Mal.” Wie ein Architekt zeichnet er alle Querschnitte
eines Korpers iibereinander. Und auch Licht und D un-
kelheit behandelt er im Zusammenhange des gseome -
trischenProblems, das sieim Sonnenbilde darbieten,
welches nicht immer als Kreis erscheint. Fiir alle ‘Gegen-
stinde und Formen der Natur, fiir die Pflanze und das Pferd,
wie fiir den Menschen, sucht er in den Proportionen die theore-
tische Grundlage zu bestimmen, Aber die Variabilitit der
Bewegungen behandelt er wvielleicht weniger als
Lionardo und Michelangelo.

Damit héngt sein Verhdltnis zum Ausdruck zu-
sammen, Auch in aller Steigerung und Mannigfaltigkeit
desselben hiillt er doch die Grundlinie des klassischen MaBes
iiberall fest. Daher wird er nie rhetorisch in der Gewalt seines
Pathos.

In diesem Male seiner Ausdruckskraft hesteht die Rein-
heit seiner sittlichen Vorbedingung. TUnd dieser Harmonie,
welche er seinen Werken gab, waren grofBle Schwierigkeiten
von der Kulturperiode entgegengestellt, in der er
mifteninne stand. Er ist der Kiinstler der R e-
formation. Damit ist ausgesprochen, daB die Religion
zu einem neuen Inhalt fir ihn wurde, damit aber zugleich
zu einer neuen Aufgabe fiir die dsthetische Reinheit, auf die
allein es doch in letzter Instanz ankam.

Die italienische Renaissance ist in bezug
auf dieses Endproblem der Reinheit bequemer gestellt als

die Reformation. Jener erwuchs die natiirliche Aufgabe
der Kunst, als Kunst sich Selbstdndigkeit und Eigenart
zu gewinnen gegeniiber der Religion. Auch die

Restauration konnte diese Urkraft der Kunst nicht
ganzlich ertoten. Diirer dagegen hatte erstlich, als Mensech,
seine sittliche Neugeburt zu erarbeiten; und aus dieser sitt-
lichen Reinigung erst konnte er sein neues Kunstideal schipfen,
aus der sittlichen Liuterung an der Hand der geometrischen
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zu einer neuen kiinstlerischen Reinheit, die er auch isthetisch
zu begriinden sucht, aufsteigen. Wieviel naiver Dbleiben
dagegen die groBen Italiener, auch nachdem sie in die Tendenz
der Restauration einlenken.

Mit der Reformation ist aber bekanntlich auch das n a-
tionale Problem der modernen, europiischen Volker
verwachsen. Fir Italien war es seit Dante erwacht,
und durch Giotto der italienischen Kunst zum Herzblut
geworden. Fiir die Kiinstler der Hochrenaissance gab es
nicht mehr das Problem des schonen Menschen als eine na-
tionale Aufgabe. W olfflin hat es ausgesprochen, dall
die Handbewegung Christi auf Lionardos
Abendmahl die iibliche schéone Geste des damaligen
[talieners war. Die Frage der Natur war fiir jene Klassiker
am Menschen in schlichter Unbefangenheit die des Menschen
ihres Volkes, ihrer Zeitgenossen. Und ihr Volk fiihlte sich
als die Nachkommen der Rdomer und so auch der
Griechen. Natur und Antike gingen in eine Einheit
des Modells zusammen. Die Reformation muflite diese
naive Einheit des schonen und des nationalen Menschen
durchbrechen.

Damit kommen wir zueinemneuen Problem [iir
Direr. Wiederdeutseche Nationalecharakter
sich in der Reformation ausbildete, in dem heilen Kampfe
gegen Rom und alles Romische, so prigte sich dieser Gegen-
satz auch in den Charakterkopfen der Refor-
matoren aus. Und der Biirger von Niirnb er g, dieser
Zentralstitte der protestantischen Bildung, mufite daher in
die Eigenart dieses erwachenden nationalen Wesens sich ein-
fithlen. Es mufite ihm zum kiinstlerischen Problem werden,
diese neuen deuntschen Menschen in ihrer
Seele zu erfassen, daher auch in der Harmonie dieser Seele
mit ihrem Leibe. Der mationale Typus des
Deutschen muBte ihm als neues Problem mit dem
iiberkommenen Problem des schonen Menschen zusammen-
wachsen. Und diese deutsch-nationale Bedeutung des Men-
schenbildes wird zu bedenken sein bhei Diirers Problem und
Schiopfung des schinen Menschen.
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5018t das nationale Problem ein neues
Moment imProblem desPortréidts geworden.
Und es bildet einen neuen Mittelpunkt [iir die beiden Vor-
bedingungen. Zunichst erscheint es mit der-sittlichen Vor-
bedingung zusammenhéngend, wie es denn auch aus der Re-
formalion entsprungen ist. Aber analog dem Naturvorbilde
der Anlike, wird es auch zugleich wieder zu einer Vorbedirgung
der Naturerkenntnis. Dieser neue deutsche Mensch hat ein
neues Angesichl, und ebenso auch neue Korperformen, die
in solcher Nack theit noch nicht zur Darstellung gebracht
worden wareil,

Wenn seine dsthetischen Griibeleien nichl die Klarheit
erlanglen, wie seine geometrischen Proportionsbestimmungen
— ,,Was die Schonheit ist, das weif} ich nicht* — so lag der
Fehler darin, daB} er ein objcktives Prinzip in den MaBen allein
suchte, anstatt es in der Harmonie vorauszusetzen, welche
zwischen den Korpermaflen und den Maflen der Seele, den
Mallen in allen den komplizierten seelischen Verhiltnissen
allein zu begriinden ist. In der Theorie hat er dieses Ziel
nicht gefunden, in seiner Kunst aber hat er es zustande
zu bringen gesucht; und wenn er es hierin nicht zu wvoll-
endeter Reinheit gebracht hat, so war eben die Aufgabe zu
kompliziert, als dal} der grofte Genius selbst sie hiitte
vollbringen konnen.

Die pationale Bedeutung Diirers kann nur verstanden
werden, wenn man ihnals Urheber der nationalen
deutschen Malerei zu begreifen sucht; als den
Urheber, nicht als den Vollender. An sich ist jedes Genie
in sich vollendet, untibertrefflich und unerschopflich. In
dieser Absolutheit wvertrigt das Genie jedoch auch keine
ielation zu seinem Volke. Die geschichtliche Mission, welche
Diirer fiir die deulsche Malerei auf sich genommen hat,
begriindet zvgleich geschichtliche Méingel und Einseitigkeiten.
Einem Nationaltypus steht in keinem Zeitalter eine analoge
Absolutheit zu, wie dem Genie nach seinem Grundbegriffe.
Es wird daher die humanitire Liebe zu dem deutschen Na-
tionaltypus fiir die gerechte isthetische Wiirdigung der
Schopfungen Diirers erforderlich sein.
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Ohnehin beschrinken sich seine Werke nicht auf die
Malerei, sondern sein Reformwerk geht auch auf den H ol z-
schnitt und auf den Kupferstich. Auch dadurch
schon wurde er von dem vorherrschenden malerischen Inter-
esse an der Farb e abgelenkt. Die Wunderwelt der Z e i ¢ h-
nung verbindet sich mit den Zaubereien des Metalls,
dem die Seele der Linie eingehaucht wird, wiihrend sie im
Holzwerk immer an eine gdewisse Sleifheit gebunden
war. Dennoch strebl Diirer nicht allein nach einem Ideal-
poriril des deutschen Typus, sondern er wird auch der Erste,
der der Landschaft eine selbstiindige Bedeutung gibt.
Und es ist die deutsche Landschaft, die er entwirft, das Stadt-
bild Niirnbergs, selbstindig, oder als Hintergrund, wie
in der Drahtziehmiihle, Auch Trient war thm
eine deutsche Stadt.

16. Die religiosen Schwierigkeiten fir
die neue deutsche Malerei.

Nun komplizieren sich aber wieder- diese seine na-
L1onalen Bestrebungen seines kiinstlerischen Geistes, seiner
Mission als nationales Genie, mit den religidsen Auf-
gaben, zu denen sein Volk berufen wurde. Er hat sich von
dogmatischer Befangenheit freigehalten, und auch dadurch
als echtes Genie sich bewiihrt. Er hat nicht minder, wenn-
gleich nicht in derselben Ausbreitung, wie die Italiener,
mythologische Stoffe behandelt; und es ist riithrend,
die Ahnlichkeit zu beobachten, die bei ihm zwischen einem
Bilde der Venus und einem seiner Marienbilder
bestehen dirfte. Aber seine religiosen Bilder stehen, schon
wegen ihrer leichteren Verbreitung im Holzschnitt, unter der
Tendenz der Vervielfiltigung und der Propagand a.

Und vollends okkupiert das neue religiose Problem sein
sittliches Interesse und auch das an der sittlichen Vorbe-
dingung seines Kunstwerks. Mit ganz anderer Inbrunst muf
sich sein protestantisches Gefiihl in diese Stoffe versenken,
als dem frommen Sinne des altgliubigen Kiinstlers erfor-
derlich und natiirlich war. Er hatte gegen die schwer
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vermeidliche Skepsis seiner Bildung anzukéimpfen, als ob diese
teuersten Glaubensstoffe doch nur Stoffe wiren, nicht viel
anders, als dies auch die heidnischen Sagen sind und bleiben.
Iir mufite die Andacht fiir diese Stoffe aufs hochste steigern;
denn in ihnen allein sollten die Schiitze desneuen Glaubens
geborgen werden. Die biblischen Ceschichten sollten allein
das Wort Gottes sein: die Heiligengeschichten dagegen
nur Menschenwerk.

Wo aber liegt hier die Grenze? Schon die Marien-
bilder liegen auf dieser Grenze, auf dieser Differenz vom
reformatorischen Christus. Er sagt selbst: man diirfe ,,seine
werte Mutter nit also unehren*. So bildet schon das Marien-
hild einen schweren Konflikt in seiner Kunst: und die Marien-
bilder und das Marienleben, wenngleich aus seiner friitheren
Zeit, sind ein groBer Zyklus in seinen Helzschnitten.

Dieser Konflikt 148t sich bei ihm vielleicht doch nicht
ganz dadurch ausgleichen, dafl die Madonna schlechthin zur
Mutter wird. Er gibt ihr zwar den Typus der deutschen
Hausfrau und Mutter, und es fehlt an keinem genrehaften
Zuge, mit dem sein Realismus die Wochenstube ausstattet.
Dennoch aber mulite ihm die Madonna mehr sein und bleiben,
und es konnte ihm nicht wohl hier zu einer Ausgleichung
kommen, wie sie Raffael miglich war.

S0 hat die Maria mit der Heuschrecke den
feierlich vornehmen - Ausdruck, der noch bis zu sorgenvoller
Sinnigkeit vertieft ist in dem Stich seiner Maria von 1503,
wihrend Maria mit den vielen Tieren noch den
lichelnden Ausdruck eines deutschen Archaismus hat. Diese
biirgerliche Natiirlichkeit mufite jedoch in den grofien Szenen-
bildern der christlichen Geschichte zuriicktreten.

Unter diesen ist die Beweinung in Deutschland
erst im 17. Jahrhundert populir geworden. W o6lfflin
macht daraufl aufmerksam, dafl Diirer den Typus der Maria
mit dem toten Sohn auf dem SchoBe nie behandelt habe.
Und auch sonst verfeinert er die Haltung der Maria, auch wie
sie die Hand Christi unterstiitzt. Dagegen war die Gra b-
legung das beliebtere Thema des Nordens. Auch hier
seien nur einzelne Momente von volkstiimlicher Bedeutung
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erwiilint, wie das Gebet am Olberg, und der Aufschrei
der Maria. Dagegen hat sich Diirer in seiner Jugend der
heftigen Situationen im Passionsbilde, wie der
Kreuzanheftung enthalten; die spitere Anderung
hierin ist ein Riickschritt. Und daran diirfte sogar auch sein
Christusbild Anteil haben.

Ubrigens enthélt er sich der Geillelun g, so dafl der
korperliche Schmerz nicht zur Hauptsache im Leiden Christi
werden kann. Daher wird die erhabene Ergebung der ein-
deutige Ausdruck, wie im Kupferstich des Ecce
homo. Ferner ist die Kreuzabnahme an sich schon
eine Milderung jenes griBlichen Vorgangs; bemerkenswerl
diirfte vielleichl aber auch sein, dal} er bei einer solchen das
Gesicht iiberschneidet, womit er eine weitere Milderung aus-
fithrt. Ohnehin ist das Leiden jetzt wvollbracht; und in der
Grablegung beginnt das Liebeswerk, und zwar nicht die
Fortsetzung des gittlichen, sondern zunichst ein rein mensch-
liches.

17. Die deutschen Miarchenstoffe und das
Problem des Charakters.

Zu voller Kraft und Reinheit wichst Diirer an den
deutschen Méadrchenstoffen empor. Mit diesen
Stoffen verschmilzt seine Mystik, die doch wohl die Ur-
kraft auch seiner protestantischen Religiositit war: mit der
Apokalypse hatte er seine Holzschnitte begonnen. Die
Mirchenwelt aber war in seine deutsche Landschaft eingebettet.
Sein Meerwunder ist das nationale Vorbild Béecklins.
Der Ritter, Tod und Teufel ist mehr als nur ein
Bild des Pferdes; die Tapferkeit des Glaubensritters ist in
Freudigkeit verewigt, und iiber dem Felsen erhebt sich das
deutsche Stadtbild.

Uber alle diese Allegorien aber wiichst zu einer Eigenart
hinaus die Melancholie, ein michtiges, gefliigeltes
Engelweib, eine michelangeleske Gestalt, mit einem Kranz
im Haar, und einem Zirkel in der rechten Hand, wie wenn
sie unseres Daseins Kreise begrenzen wollte. Der linke Arm
ruht auf dem Knie, und die Faust lehnt sich an das gedanken-
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volle Antlitz, Der Melancholie reicht er in diesem Bilde die
Krone vor allen anderen Temperamenten; alle Kiinste und
Wissenschaften, auch das Tier ist um sie versammelt. Er i
erkliart den Tiefsinn der Beschaulichkeit als die Urkraft des |
schopferischen Menschenwesens. '

Der herkémmlichen Annahme nach hat Diirer auch in den
vier Aposteln die Temperamente behandelt.
Der richtige Gedanke liegt dieser Ansicht zugrunde, dal}
diese Apostel wahrlich nicht etwa Gewandstudien sind, son-
dern Charakterkdépfe. Und der Charakter ist das
Problem der alten -Lehre von den Temperamenten. Der
Charakter bedeutet nun aber auch iiber die Blutmischung
hinaus und ihr entgegen die freie Selbstindigkeit und Tatkraft
des Willens. Dieser Charakter des Willens ist der Grundzug
der Reformation, der Grundzug des deutschen Wesens, wie
es sich in dieser geschichtlichen Tat ausgestaltet. Dieser
Charakter wird das Charakteristische in Diirers Menschenbild,
daher vorzugsweise in seinem Minnerbild.

Dieser Vorzug wird nun aber auch zu einem Nachteile
fiir sein Portritproblem. Wie er mit dem Apostelbild sich
vollendet hat, mit der tibermenschlichen Spiherkraft in dem
Auge und dem Willensturm dieses Schidels im Paulus,
so hatte er als Knabe schon mit seinem Selbstbildnis
begonnen: und auch da schon war in dem Ernst und in der
ZielbewuBtheit, mit der er den Zeigefinger ausstreckt, der
Charakter angelegt. Uberhaupt ist sein Selbstbildnis, ganz
anders als bei jedem andern Maler, hier ein Wahrzeichen
seiner Portritkunst. Wie einen Christus malt er sich,
nicht in Selbstiitberhebung, aber in der Feierlichkeit, welche
die Strenge des Charakters dem Selbstbewultsein wverleiht,
Und so malt er seinen Vater und seine Mutter, so
seinen Lehrer Wohlgemuth, so Pirckheimer im
Kupferstich: sie haben alle etwas vom Hierony mus.

18, Sinnlichkeit und HiBlichkeit.

Ist denn aber der Mensch nur ein Eremit? Gerade nach

der neuen Weltgesinnung soll er es ja durchaus nicht sein
24*
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Und konnten etwa die Reize der Sinnlichkeit einem Diirer
verborgen geblieben sein? Dennoch malt sein Portrit nur die
Willenskraft des Mannes, und nur die zarte Innigkeit der
Frauenseele, oder auch ihre Kraft und GriBe, wie im Bilde
der Felicitas Tucher. Die sinnliche LLeiden -
schaft ist fiir ihn der kiinstlerischen Darstellung unwert.
Wie wverhilt er sich nun aber zum Ha Blichen? Verfallt
es der Identitit mit dem Unwiirdigen der Sinnlichkeit? Das
wiére ein #dsthetischer Purismus, der dem Moralismus wider-
streiten wiirde, nicht minder aber auch dem kiinstlerischen
Realismus; denn ist das HaBliche nicht auch Natur?

So erklirt sich aus diesem Mangel der Portriatkunst Diirers
eine Schattenseite in seinen Sujets. Er hat keine Scheu vor
dem Nackten, wenn er es auch hauptsichlich dem
Kupierstich vorbehalten hat: der aber wird dabei zum Gemiilde.
Diese E v a hat ein eben so schones, edles Gesicht, wie eine hohe
gedankenvolle Stirn, an die sich die griechische Nase an-
schlieft; und A d a m ist von einer frohen Unschuld in seiner
jugendlichen herkulischen Gestalt. Diese Nacktheiten sind
iiber die Zweideuntigkeiten des Sinnlichen erhaben,

Wie steht es nun aber um die zweideutige Sinnlichkeit,
die unter der Maske der HiBlichkeit erscheint, fiir die Kunst
erscheinen muB, da die Schonheit ihr unzweideutiges Triumph-
lied ist, ihr untriigliches Zeugnis der Kraft und der Herrlich-
keit — wie steht es mit dem HiBlichen, dieser BloBe der
menschlichen Natur? %

Im Portriat hat Diirer dieses Raffaelische Problem nicht
aul sichgenommen, so sehrer Raffael schitzte, hat er ihm
doch sein Selbsthildnis verehrt. Das HiBliche konnte aber fiir
die Weite seines Naturblicks nicht nur in den Passions-
bildern bei ihm zum Ausdruck kommen. So stellt es sich
denn unausweichlich auf Bildern ein, die einen Widerspruch
zu seinem Grundwesen zu bilden scheinen. Solche Bilder
sind die Hexen, und vor allem das sogenannte gro B e
G 11ii ¢ k. Zundchst muf} die Deplazierung des nackten Frauen-
korpersin deraltern den Frau auffallen. Dann aber auch
hat das Gesicht den spottischen Ausdruck der Fortuna.
Hier ist die Grenze der HiiBlichkeit beriihrt, aber zusammen-
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flieBend mit einem welken Reize der Nacktheit. Das mag
immerhin als Natur noch zuliissig sein: es ist aber die Frage, '
ob diese Sinnlichkeit, als HiaBlichkeit, liebenswert wird. |
in derjenigen Reinheit, welche die sittliche Reinheit zur
Voraussetzung hat. '

Die Sinnlichkeit steht hier nur fiir sich selbst; sie paart '
sich nicht unmittelbar mit der sittlichen Leidenschaft des
Charakters, so wenig, als sich Jugend und Alter paaren. Diese i
Sinnlichkeit erweeckt nicht den Lebenswert der Liebe, die
Liebeswiirde. Diese Sinnlichkeit gibt sich dem Spotte preis.
Diese Nacktheit ist daher auch nicht die der paradiesischen
Unschuld, und daher auch nicht die der malerischen Schénheit.
An . dieser Aufrichtigkeit verriit sich der Mangel in der
Portritkunst Diirers, die auf die Tiefe des Charakters geht,
aber sich nicht der Schwiiche im Menschenwesen annimmt,
welche im Antlitz des Menschen die angebliche HiiBlichkeit
bloBstellt,

Wolfflin sagt: ,,Der Naturalismus hérte auf, fiir ihn
verbindlich zu sein, so bald es sich um ein Bild und nicht um
eine Studie handelte.* Wie ldBt sich das begreifen ? Vielleicht
erklirt es sich aus unserer Annahme, daB Diirer vor dem Pro-
blem des HiBlichen halt machte. Am Bilde 148t sich der |
Naturalismus nicht durchfithren, wenn man vor der HiBlich- '
keit zuriickweicht. Wir haben nun aber erkannt, daB hier
nicht nur der einseitige Naturalismus schwach wird, sondern
vielmehr die sittliche Vorbedingung. Es mochte daher aller-
dings mit der Priponderanz des religiosen Enthusiasmus, der
in diesem Zeitalter der dogmatischen Befangenheit nicht
entbehrte, zusammenhiingen, daB die sittliche Beurteilung
des Menschen nicht zu jener Freiheit erblithen konnte, welche
der italienischen Renaissance in ihrer Kraft und in ihren
Schwiichen eigen ist.

19. Holbeins soziale Eigenart.
Holbein ist der deutsche Raffael des
Portrats. Portriathaftigkeit hat er, auch seinen reli-
g1osen Bildern gegeben. Und sie haben dadurch nicht an
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Ernst verloren. Schon das Bild der Maria, eine fritheste
Arheit, zeigt diesen Hinblick auf die Sinnlichkeit; aber sie
liegt im Gesicht, nicht im Korper; es ist nur ein Kopfbild;
und die Sinnlichkeit ist hier verbunden mit einer durch-
dringenden Kraft; sie ist freilich nur mit ihr verbunden,
nicht durch sie verklirt. Die Sinnlichkeit, in ihrer Kraft,
weist aber schon auf die HéBlichkeit hin, vor der diese Jugend-
kraft geschiitzt ist.

Eine ergreifende Kraft hat die bis zur HiBlichkeit der
Abmagerung gesteigerte GréBe und Tiefe des Schmerzes und
der Weltverachtung in Christus vor Kaiphas. Das
ist die gewaltigste Vernichtung der Anklage, der schon die
Faustschldge drohen. Und in einem Holzschnitt des Welt-
gerichts hat Christus ein Erbarmen, das fiir Holbeins
Totentdnze von Bedeutung ist.

Und wie hat er dieses alte Thema neu behandelt, Wie
in dem Geist der Bauernkriege hat er hier soziale Gerechtigkeit
verwaltet. Das ganze Thema scheint eine Abstumpfung der
eschatologischen Bedeutung des Todes durch die soziale Be-
urteilung des Lebensinden Lebensberufen. Besonders
rithrend ist hier auch das Wappen des Todes, da
der Tod den Mann und die Ehefrau scheidet.

Auch fehlt es ihm wahrlich nicht an der griiblerischen
Tiefe, wie er sic dem A dam gibt neben jener Eva mil
dem Apfel, oder dem Johannes neben der heiligen
Jungfrau. Wie konnte man alle die Bilder ernster
Frommigkeit aufzihlen, die er geschaffen. Dennoch scheint
es unverkennbar, daB schon eine feine Schalkhaftigkeit auch
auf dem Marienbilde sich hervorwagt, wie auf
St. Anna Selbdritt.

Daher zeigt sich auch schon eine Abweichung von der
Schinheit. die er doch in klassischer Kraft zu schaffen vermag,
wie in der Lais Corinthiaca. Aberin der Liebes-
gottin zeigt das langgestreckte Oval schon wieder die
Hinneigung zur Selbstindigkeit des seelischen Ausdrucks
gegeniiber der Alleinherrschaft des Schonheitkanons. Unter
der Maske des Unschénen, positiv aber der Schalkhaftigkeit,
wagt sich die Seelenhaftigkeit leibhaftig hervor, und ringt
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um ihre Selbstindigkeit, um ihre ésthetische Eigenart. Die
Madonna von Solothurn ist dafiir ein Beispiel.

20. Holbeins Portratkunst.

S0 wird das Portrit zum Schwerpunkt in der Kunst
Holbeins. Und es ist daher bedeutsam, dall es auch in sein
Madonnenbild eindringt. InderMadonna desBiirger-
meisters kniet die zweite Frau des Stifters, die er auch
im Portrit gemalt, wie sonst auch gezeichnet hatte. Das
Gesicht ist nicht schén: aber es hat die Tiefe der Leidenschaft,
die sie auch behélt auf der farbigen Kreidezeichnung,
in der das Kopftuch bis hart an die Unterlippe heranreicht.
Das Auge scheint da die Leidenschaft in Wehmut abzukliren,
aber Mund und Nase atmen die Sinnlichkeit der Leidenschaft,

Gesteigert ist das Problem der HiBlichkeit auf dem Bilde
seiner Frau mit seinen Kindern. Es scheint
unverstiandlich, daB er ohne die tiefste Liebe diese Frau hiitte
gemalt haben kénnen, zu der sein Knabe aufblickt, wie ein
Heiliger zur Mutter Gottes. Wer nur auf Naturalismus sieht,
der sieht hier nur die HaBlichkeit. Wem konnte aber die tiefe
Seelenhaftigkeit entgehen, die diese Augen verschleiern, mehr
als der Schleier, der iiber die halbe Stirn gebreitet ist. Hier
ist die Hillichkeit bezwungen durch die Seelenhaftigkeit;
und vor diesem Bilde erscheint nun nicht mehr nur die Schon-
heit liebenswert. Die Portritkunst hat eine neue Einheit
von Seele und Leib geschaffen, eine neue Schonheit, die génzlich
unabhingig ist von jedem Kanon und allen Proportionen,
die Portritschonheit des menschlichen Antlitzes.

Es scheint von providentieller Bedeutung, dafl Holbein
nicht nur Augsburg wverlie, und in Basel Biirger
wurde, sondern dall er auch Basel verliel, dem er in seinem
Fassadenbau undsogarinden Trachtenbildern
seiner Frauen nicht nur ein geschichtliches Denkmal, sondern
ein kiinstlerisches Erziehungswerk gewidmet hat: dall er nach
“ngland ging, und an den Hof Heinriech VIII. kam,
Zunichst zwar hat er in einem groBlen Zyklus Thomas
Morus und seine Familie, auch den Vater, gezeichnet.
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Auch da schon lagen ihm schwere Muster fiir seine Portrit-
kunst vor.

Aber in Heinrich VIII. kénnte er das Raffaelbildnis
L e os noch zu iibertreffen scheinen. Der geschlossene Mund
mit den feinen Lippen kénnte in dieser Ansicht bestirken:
dennoch ist auch in der Kreidezeichnung diese Héhe doch
wohl nicht erreicht. Auch konnte man bei Zeichnung und
Olgemilde des Erzbischofs von Canterbur y
zu der Konsequenz sich versteigen, dall diese Monstrositit
der HéaBlichkeit doch immer beinahe liebenswert erschiene.
Und bei der Anna von Cleve mbchte es ihm vollends
gelungen sein, besonders aber bei der Lady Vaux, die die
ganze verfiihrerische Kraft der HiBlichkeit und Leidenschaft-
lichkeit hat.

Auch das Erasmusbild ist ein sprechendes Zeugnis
in allen den vielen Entwiirfen und Ausfithrungen, nicht minder
im Holzschnitt zu den Werken des Erasmus, wie im Olbild;
und gerade der Erasmus war Diirer nicht gelungen.

Wie sehr aber die HéfBlichkeit ein ebenbiirtiges Moment
der reinen Schonheit ist, das 148t die groBe Galerie Holbeins
auller Zweifel. Sie hat ihn nicht gehemmt in der Wahrhaftig-
keit seiner Portrits, und hat ihn niemals zur Karikatur
verleitet, um einen charakteristischen Zug hervorzuheben.
Melanchthon bleibt schén, obwohl er vollendet ist in
der intellektuellen Charakteristik. Und die deutschen K a u f -
leute, die er in London malen muBte, hat er auch
nicht durch einen Strich ins HéafBliche interessanter gemacht,
wenn sie nicht selbst interessante Képfe hatten. Auch die
Staatsmianner des damaligen England hat er in ihrer
naturalen Idealitdt verewigt, ohne sie der Schénheit zu
berauben, die in ihnen lag, oder latent war. Ebenso hat er
auchdie Damen des Hofes, und gar die armen Frauen
dieses Bullenkonigs nicht etwa ihrer wehmiitigen Schiénheit
entkleidet.

Die HéBlichkeit ist nicht das einzige Mittel, Mitleid mit
dem Menschenwesen zu erwecken, aber sie ist das lehrhafte.
daher das klassische. Die Portritkunst wiirde es leicht haben,
wenn ihr nur der schone Mensch zum Vorwurf gegeben wiire.
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Auch ihre Reinheit wire dann nur ein Ziel, dem die Natur- _
bedingung allein als Vorbedingung diente. Indem das Portrit
die HiBlichkeit herbeiruft, wird es von der sittlichen Vor- |
bedingung aufgestachelt, ihr geméB sich das Ziel der Reinheit
hoher zu stecken. So wenig wie Raffael dadurch an Klassizit:it
cingebiiBt hat, so wenig ist Holbein dariiber zum Karikatu-
risten geworden, obwohl ihn seine Totentidnze doch
auf die Fiahrte des Salyrikers hintrichen. Die reine Schiénheit
war und blieb sein Ziel und sein Preis.

Wohl lifit es sich so auch verstehen, daB diese Hohe
des dsthetischen Strebens ihn unempfindlicher machte gegen
die Heimat und ihre neue Reli giositat. Den-
noch aber hat er den deutschen Charakter, die idealij-
stische Tiefe des deutschen Ku nstgeistes
za um so groflerer Klarheit und Vollendung gebracht. Mit
der Schwere seines Problems im Portrit ist seine Reinheit
gewachsen und demgemil seine Vollendung, Bei ihm gibt
es keine Ausnahmen, noch Widerspriiche und Schattenseiten .
In seinen Werken ist nur lichte Klarheit und vollendete
Reinheit. Sinnlichkeit an sich liegt ihm im wesenlosen Scheine.
Sein Portrit ist Ideal und Leben.

2. Das Licht-Problem Rembrandts.

Rembrandt bringt ein neues Problem in die Welt,
ein Problem der Zvkunft. Wie alles wahrhaft Neue in aller
Ceschichte des Geistes, ist auch sein Problem nicht ohne
Vorldufer, aber in diesen ist es nur ein Teil, ein technischer
Anteil, der in die Entwicklung eintritt. Diese propideutische
Mission haben fiir das Problem des Lichtes unddes Hell -
dunkels Correggio, und unter den Niederlindern
Honthorst. Diese Behandlung des Lichts selbst, das
Hereinfluten des Sonnenlichts, seine Abschattung zur Kontrast-
wirkung, und seine Steigerung im Helldunkel, alle diese
Operationen mit dem Lichte selbst, anstatt nur mit den Farben,
so bewunderungswiirdig sie an sich sind, so sind sie doch nur
Leistungen innerhalb der Technik selbst, die als solche, zwar
auch das Problem der Schénheit angehen, bei denen es aber
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doch fraglich bleiben kann, ob die technische Leistung von
solcher Vollendung ist, daB sie in eine Neugestaltung des
dsthetischen Problems eingreift. Nur durch diese Beziehung
auf das Problem der Schonheit unterscheidet sich die dsthetische
von der technischen Bedeutung im engern Sinne.

Worin besteht die dsthetische Bedeutung in Rembrandts
Behandlung des Lichts?

Unser Nachdenkenist schon oben (S.315f.) darauf gerichtet
worden, daB das Licht, der Methodik des Idealismus geméQ,
ein grundlegender Faktor der Objektivitit ist. Zu den
Elementen idealistischer Bildung und Einsicht gehort es, daB
nicht die Materie ein selbstindiger, fundamentaler Begriff
der Korperlichkeit ist. An die Stelle der Materie sind die
Imponderabilien getreten, an die Stelle der absoluten
materiellen Substanz die Energie. Und unter den
Energieformen steht die des Lichtes neben derder Elek L r -
zit#dt zur Fundamentierung der Materialitit, Es erscheinl
wie eine nationale Harmonie, dafl Rembrandt die Potenz des
Lichtes zum Zentrum der Malerei machte, dessen Immate-
rialitit sein Landsmann Huyghens begriindet hat.

Wenn nun aber das Licht als Energieform des physi-
kalischen Seins erkannt ist, so kann es keinen Widerspruch
zum Prinzip der Form bilden, sofern die Form gedacht
wird als ein methodisches Prinzip und Mittel fiir die reine
Erzeugung des Gegenstandes, des physikalischen Korpers.
Insofern die Kunst, als an ihre erste Vorbedingung, auf diese
Erzeugung hingewiesen ist, auf der alle ihre Weiterbildung
des biologischen Korpers beruhen muli, kann daher das
Lichtprinzip nicht als eine Auflésung des Formprinzips
verdichtigt werden, sondern es mufl eine Steigerung dieser
methodischen Grundrichtung in ihm erkannt werden, eine
tiefer, inniger auch durchgefithrte Liauterung der objekti-
vierenden Form.

Die Linie ist doch nur die geometrische Vorbedingung
fiur die physikalische Erzeugung. Diese Vorbedingung bleibt
sie in der Bildung der Oberfliche fiir die Beschreibung des
Korperumfangs. Aber die Lichtstrahlen sind ja auch Linien,
wenngleich sie Kraftlinien werden, mithin nicht nur
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dem geometrischen Kontur dienen. Eigentlich also bleibt
das Linienprinzip der Form zu Recht bestehen: nur die
architektonische Tendenz gleichsam wird verindert. Die

Linie wird abgelenkt von ihrem Einzeldienste zur Begrenzung
eines Einzelkorpers, und sie wird, dem Prinzip der Energie
gemall, auf die dynamische Gemeinschaft der Naturkérper,
die auf ihrer’ Wechselwirkung beruht, iiber das
Einzelding hinaus erstreckt.

Das Licht muB zun#ichst zwar auch als raum-
bildender Faktor in Wirksamkeit treten; und so
verbindel es sich wiederum mit dem Formprinzip der Linie, '
dessen methodische Kraft auch in seiner Bedeutung als
Raumfaktor besteht. Aber der Raum der Form fiithrt zum
Einzelkorper, wenngleich der Bedeutung des Raumes als
Allheit gemél, auch der architektonische Zusammenhang
fiir den einzelnen Gegenstand dadurch unabweislich und
vollziehbar wird. Mit der Allheit des Raumes ist seine
Unendlichkeit bhegriindet, und diese Unendlichkeit
eines Naturzusammenhangs wird auch durch das Licht
hergestellt, insofern es als ein raumbildender Faktor der
Energie wirksam wird.

Durch das Licht wird jedoch auch die Allheit
des Raumes selbst zu hoherer Bedeutung gesteigert, [
Die Unendlichkeit des Raumes bleibt unter dem Prinzip
der Linie doch nur eine unerschipfliche Abstraktion.
Auch die Mitwirkung der Farbe kann die Illusion eines
unendlichen Raumes nur verstirken, aber als Illusion nicht
aufheben; denn sie bleibt doch immer Lokalfarbe,
wie sehr auch immer die Farbenwerte die Zusammenhiinge
des Einzelkorpers mit seiner Umgebung betonen mdigen.
Auch bei den Werten der Farbe spielt das Licht schon in
cigenem Werte mit.

Wenn das Licht dagegen ein selbstiindiges Formprinzip
wird, so durchdringt es, kraft seiner logischen Natur als
Allheit, alle Isoliertheit des Einzelkérpers. Darin bewihrt
sich fiir den Begrill des Gegenstandes seine methodische
Bedeutung der Reinheit. Wie es diese Reinheit zur hochsten
Potenz steigert, so bestehl es seine idealistische Probe in der
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Erzeugung des Gegenstandes: der nun nicht mehr Einzel-
gegenstand bleibt, sondern in die universelle Allheil der
Natur hineingestellt wird. Das aber ist die Probe der Reinheit
am Objekte: dall es nicht isoliert bleibt, sondern begriindet
und festgestellt wird in der Allheit der Natur, in der Wechsel-
wirkung der Naturkrifte, der Energieformen. So entspricht
der Steigerung der Linienform zur Lichtform die Steigerung
des Einzelkorpers zu seiner Allheit in der Einheit seines
Bildzusammenhangs.

Weit gefehlt also, dall das Licht im Widerspruch stinde
zur Form, zur Materialitit, zum Einzelgegenstand, zum
Individuum, ist es vielmehr die Durchfithrung der idealistischen
Begriindung in der reinen Erzeugung des Gegenstands, mithin
die Erginzung, die Befestigung, die Bestitigung und die
Vertiefung des Existenzrechtes der Materialitit. Unlogisches
(GGerede ist es, mithin auch nicht echte Mystik, die immer
vielmehr im Boden der Logik wurzell, wenn die Apotheose
des malerischen Lichtprinzips sich in eine Apologie des
Ubersinnlichen verirrt. Nur um das gute Recht der Er-
kenntnis, um das vertiefte Recht der Erkenntnis der Wirklich-
keit handelt es sich beim Lichtprinzip Rembrandts.

22. Rembrandts religioser Standpunkt.

Dall Rembrandt in diesem strengen methodischen Sinne
sein Lichtproblem ergriffen und zu einer ewigen Vollendung
hindurchgefiihrt hat, dies erweist sich auch an der reinen
Durchfithrung, welche die andere Vorbedingung bei ihm
gefunden hat. Er lebt in seinem hollindischen Vaterland,
das damals von heftigen religiosen Bewegungen erschiittert
wurde. Obwohl niedrigen Standes, als Sohn eines Miillers
geboren, wird er doch zum Gelehrten bestimmt, zum Studium
in seiner Vaterstadt L ey den. Er tritt sogar zu der Sekte
der Mennoniten iiber, die, zwar dogmatisch, wie
korporativ, noch streng befangen, dennoch aber in der
Auffassung der biblischen Geschichte von einem pieti-
stischen Zuge beseelt war. Diese Spur seelischer Freiheit
mag Rembrandt angezogen haben.
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seine sittliche Freiheit zeigl sich zunichst in  seiner
dogmatischen Unbefangenheit und seiner Unparteilichkeit
gegeniiber dem alten Testament, die sich zugleich er-
streckt auf seine aktuelle Auffassung des jiidischen
Volkes und des jiidischen Stammes in seiner Gegenwart
und seiner Umgebung. Es ist nicht bedeutungslos, daB er
seine  Wohnung im Judenviertel nimmt. Dies bedeutel
nicht nur eine bequemere Benulzbarkeit der jiidischen
Charaktertypen fiir seine religiosen Bilder und [Fiir seine
Bildnisse iiberhaupt. Spazierginge und Besuche hitten diese
unmittelbare Néhe erselzen kénnen. Warum hat beinahe
nur er die Szenen der neutestamentlichen Geschichte mit
Jidischen Typen gefiillt, und zwar nicht etwa nach der
Theorie der Abschreckung mit Judasképfen und bei den
Greuelszenen, bei denen vielmehr auch bei ihm nur die
Romer als Henkersknechte fungieren? Er hat auf seinen
schonsten Bildern, wie auf dem Louvrebhilde der
Jinger zu Emmaus den innigsten, beseligendsten, ‘
frommsten Ausdruck der Schonheit dem Christusko pie |
gegeben; und es ist unverkennbar der jiidische Typus, der
diesem erhabenen Antlitz hier aulgeprigt ist.

Und so sind es iiberall I{raftgestallen der Juden, von
Leiden gebiickt und zur Unritterlichkeit gekriimmt, aber von
der Krafl des Geistes, von der Dulderkraft des Glaubens {
und des heiligen Studiums gestihlte Kraftgestalten, mit der
Tiefe des Ernstes ausgeriistet. Selten findet sich die lebhafte
Geste, die so leicht zur Karikatur wird; selten auch der
Ubergang von der Sinnigkeit in die Findigkeit, geschweige
Verschmitztheit. Uberaus grof ist in allen seinen bildnerischen
Gallungen die Zahl seiner miinnlichen Judenképfe, auch schon
der als Rabbiner bezeichneten; und nicht minder grof3
ist die der jiudischen Frauenkopfe, von der Jungfrau bis zur
Greisin.  Nirgend beinahe fehll seiner Darstellung dieses
Typus die Wiirde in der Eigenart. Wann wird er darin zum
Erzieher werden? Diese Frage gehorl der Asthetik an.
Denn es gibt keine wahre Kunst ohne wahrhafte Humanitéit:
und es gibt keine echte Asthetik, geschweige eine solche,
welche aus der Wurzel des dentschen Idealismus herstammt,
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die nicht die Humanitit zum malerischen Prinzip der Volks-
typen erhebt.

Sittliche Reinheit ist es, welche in diesem Verhiltnis
Rembrandts zu den Volkstypen der biblischen Geschichten
obwaltet. Und diese Liuterung der sittlichen Vorbedingung
bewidhrt sichiiberhaupt in seiner Behandlung
der Volkstypen. Erschwelgt nicht in den Ungebunden-
heiten des niedern Lebens, geschweige in den ziigellosen
Ausschweifungen der sinnlichen Lustigkeit, wie solches
Aufatmen vom klosterlichen Mittelalter die niederlindische
Malerei dieses Zeitalters wahrlich nicht verunehrt, aber ihr
doch die Einseitigkeit einer Kkulturgeschichtlichen Tendenz
aufprigt, wobei die reine Freiheit der idealischen Kunst
immerhin unvermeidlich gehemmt wird.

Und er bleibt nicht nur frei von den Bacchanalien der
Bohnenkonige, der Trinkstuben und der Tanzbéden,
wie iiberhaupt von der ganzen Sinnenlust am Fleische, welche
die groBe Kraft eines Rubens immerhin am Aufstieg zur
hochsten Hahe gelihmt hat; er hat sich auch den Gefahren
enthoben, die doch selbst fiir die groBe Kralt eines Frans
Hals bhestehen: dafi nur ja der Uberschwang der Komik
nicht in die Diabolik ausschlage. Vor allen diesen Extremen
ist Rembrandt durch die Reinheit seiner sittlichen Vor-
bedingungen bewahrt. Sie wird von seiten der Er-
kenntnishedingung durch die Erhabenheit seiner
Lichtfiihrung gefeit; von seiten der sittlichen Be-
dingung aber durch die reine Urkraft seines Humors.

93, Der Humor am HaBlichen.

Rembrandt ist der Maler des Humors,.
Worin unterscheidet sich aus diesem Gesichtspunkte sein
dsthetischer Charakter von dem aller seiner Vorgénger?
Die isthetische Bedeutung Rembrandts diirfte darin ihren
Grund haben, daB er den Humor als ein Momen t, aber
nur als ein Moment der Schénheit, nicht als die Schonheit
selbst offenbart hat.
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Der Humor, als Moment der Schonheit., erweist sich

am Hillichen. Das HéBliche ist nicht schlechthin der ,
Widerspruch zur Schinheit, sondern es ist ein Gegensatz, f
der als Moment zu einem immanenten Merkmal der l
Schonheit wird. Worauf beruht es, daB die Schonheit

fiir ‘identisch gehalten wird mit einem . Ideal der
Kérperformen, und daB jede Abweichung von

diesem Ideal als HiBlichkeit und als Widerspruch zur

Schonheit gedacht wird? Wao besteht denn dieses Ideal?

Oder wer hat es fir alle Ewigkeit ausgedacht? Wiire

es in irgend einer Kunst, von irgend einem Genius er- i
schopft, so wire die Geschichte der Kunst damit er-
ledigt. Wenn anders daher das Ideal der Schiénheit unendlich
und unerschépflich ist, so konnen die Abweichungen wvon
diesem Ideal nicht im voraus bestimmt sein, so kann iiber
die Grade der HiBlichkeit nicht vorher entschieden sein.
welche etwa fiir die Einordnung in die unendliche Schénheit
noch zulissig werden.

Die Meinung von der Identitit zwischen der Schénheit
und ihrem Formideal beruht im letzten Grunde auf der alten
YVerwechslung von Ideal und Norm. Die
Schonheit ist das fisthetische Ideal; als solches aber nicht
identisch mit der Normalgestalt, welche vielmehr nur die
Vorbedingung von seiten der Naturerkenntnis bildet. Zur
Schonheit, mithin also auch zur Idealform des Menschen
gehort nicht minder auch seine Sittlichkeit und deren FEr-
scheinung in seiner Menschengestalt. Vielleicht erfordert nun
aber die innigste Verbindung dieser beiden Vorbedingungen
in der malerischen Aufgabe eine solche Durchdringung des
[.eibes mit der Seele, daf die Normalgestalt des Leibes zuriick-
trete gegen die Ahnung des Sittlichen. Es ist die schwerste
Aufgabe, welche mit solcher Durchdringung von
Seele und Leib der Maler auf sich nehmen wiirde.
Und er beschwért damit die hochsten Gefahren iiber seine
Kunst herauf. Aber dal Rembrandt diese Aufgabe sich
gestellt und diese Gefahren nicht gescheut, und daB er vollends
sie liberwunden hat, das macht ihn zu einem der hochsten
Genies in seiner Kunst.
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Aus tieferer Schonheit und in hdéherer Vollendung der
Schonheit ist Rembrandt zum Maler des HadBlichen
geworden. Was bedeutet denn aber iiberhaupt das HiaBliche
bei ihm? Stellen wir die Vorfrage: fehlt es etwa bei ihm an
Musterbildern der hochsten Schonheit, in der Gestalt und dem
Gesichte der Minner und der Frauen? Die Frage ist ebenso
zu verneinen, wie die Ansicht irrig ist, daB es in Hollan d
an schionen Modellen besonders bei den Frauen gefehlt hitte.
Unzihlig sind die Bildnisse héchster, edelster Schonheit in
allen Perioden seines Schaffens. Man denke nuran die Ruhe
auf der Flucht nach Agypteéen um 1630, und
an die heilige Familie in der alten Pina-
kothek zu Miinchen, diedoch wohl mit jeder Madonna
Raffaels in absoluter Schonheit wetteifern kann. Diese
Anmut ist geistigste Beseelung, daher zugleich die Wiirde der
Frau. Man denke aber auchandas Londoner Portrit
eines Malers, bei dem die Anmut noch durch die
intellektuelle Sinnigkeit im Kontrast erhoht wird, oder an
das ergreifend schéne Bild des Jiinglings in der
Casseler Galerie. An Schinheiten nach der her-
gebrachten Auffassung fehlt es in seinem Lebenswerke also
keineswegs: warum hal er dennoch an diesem Kanon nicht
festgehalten, sowenig wie an dem des Konturs? Warum ist
er, wie zu einem neuen Lichtkanon, zu einer Norm des
Hiflichen iibergegangen ?

Es fiihrt von der methodischen Frage ab, wenn man
darauf antworten wollte, daB das HiBliche nur des Kontrastes
wegen von ihm angenommen worden sei. Damit wiirde dem
HéafBlichen eine hifBliche Bedeutung zugewiesen, eine Ver-
stiimmlung, durch welche nur das Schone zur Erscheinung
gebracht werden sollte. Es stiinde schlimm um die Schonheit,
wenn sie dieser Selbstverstiimmlung in der hiiBlichen
Menschengestalt bediirfte, um dureh diesen Kontrast selbst
heller aufzuleuchten.

Eos fiihrt ebenso aber anch von der methodischen Einsicht
ab, wenn man der H4aBlichkeit die Bedeutung eines
Wirklichkeitsreizes zugesteht. Das wire ein
heterogener Reiz, der nicht innerhalb der Methode der
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Reinheit bestehen konnte. Keine Wirklichkeil ohne Reinheit.
Die Schonheit kann nur in reiner Wirklichkeil zur Erzeugung
kommen. Ein Reiz, der nicht innerhalb der Methodik reiner
Naturerkenntnis wirksam wird, ist ein unmethodischer Faktor,
ein Reiz, der der #dsthetischen Reinheit zuwiderlduft: durch
einen solchen unmethodischen Faktor kann die Zsthetische
Wirklichkeit nicht aufgebaut werden. Auch im methodischen
Sinne der Asthetik ist die Sinnlichkeit ein unvericht-
licher Faktor, ein Paraklet, wic Platon sagte, zur reinen
Erkenntnis. Aber um methodische Bedeutung zu erlangen,
mul} das HiaBliche ein positives Moment werden. Vor dem
IKanon der Schénheit bleibt es nur negativ: wodurch allein
kann es positiv werden?

Hier mull das sittliche Moment des Humors
cinfreten, und dem HéBlichen diejenige positive Kraft verleihen,
welche ihm von seiten der Naturerkenntnis schlechterdings
abgehl; und von dieser Seite ihm auch niemals zuwachsen
kann. Das HéfBliche aber wird der Paraklet der Sitt-
lichkeit im Humor, diesem gleichwertigen Momente des
Schonen, das mit dem Erhabenen ebenbiirtig zu-
sammenwirkt zum Schonen.

Fiir das Hilliche, alsdisthetischen Gegenstand des Humors,
gibl es gliicklicherweise ein klassisches Beispiel, welches aller
Zweldeutigkeiten konfessioneller Religiositit enthoben ist:
das 1st das klassische Beispiel des Sokrates in der Lob-
rede, die Alkibiades auf ihn in Platons Sym-
p o sion gehalten hat. ,,Ich behaupte niimlich, er sei duBerst
dhnlich jenen Silenen inden Werkstitten der Bildhauer. .
in denen man aber, wenn man die eine Hilfte wegnimmt, Bild-
siulen von Gottern erblickt, und so behaupte ich, daB er vor-

ziiglich dem Salyr Marsyas gleiche... Denn das
willt nur, daf} keiner von euch ihn kennt, sondern ich will ihn
erst euch beschreiben. .. Wisset denn, daf3 esihn nich!l

im mindesten kiimmert, ob einer schén

i s t: sondern er achtet das so gering, als wohl niemand glauben

mochte.” Mit diesen Siitzen hat Platon die Sokratische Kraft

des HiiBlichen genau bestimmt. Es geniigl nicht zum disthe-

tischen Begriffe des HiBlichen die Satyrhaftigkeit des Aus-
11 235
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sehens, sondern es ist positiv dazu erforderlichdie Gerin g-
schatzung der koérperlichen Schénhert.
Mit den Kiinsten der Liebe treibt Sokrates daher nur seinen
Scherz an den Menschen: er achtet allein den Eros des Geistes
und der Sittlichkeit.

Sokrates, als Marsyas, als Nebenbuhler des Apollon,
dem die Floten nur das #AuBerliche Spielwerk sind: der in
seiner HiBlichkeit diejenige Schonheit verachtet, um welche
die Sinnlichkeit buhlt, der aber die Flétenkunst eines andern
Orpheus besitzt, desjenigen, der die Seelen leitet, und der
sie aus dem Orkus zu befreien vermag; dieser Sokrates,
als der logische Begriinder der Ethik, dieser Vertreter der
HapBlichkeit ist der Blutzeuge fiir die Idee der systematlischen
Schonheit.

Diese HéBlichkeit erschopft sich nicht in ihrem negativen
Widerspruch zur normalen Formalitit; sie zieht das allgemeine
Problem des Menschen, seine Aufgabe als sittlicher Geist
herbei. Diese Aufgabe ist allen Menschen
gemeinsam. Mithin hat auch der Hillliche an der Idee
der Menschheit seinen unschiitzbaren Anteil. Und oft ist
dieser am hiBlichen gréfier als am schonen Menschen. Worauf
es aber ankommt, das ist: daBl der Haflliche energischer und
inniger auf diesen seinen Anteil an der sittlichen Beslimmung
des Menschen hinweist als der Schione in der Vollkraft
seiner Reize.

Und wenn nun schon der tiefere Geist diese Mahnung
von der Erscheinung des hiBlichen Menschen empfingt, so
bleibt diese nicht eine theoretische Einsicht, sondern sie er-
greift d en reinen Willen, und wird in ihm zu einem sittlichen
Affekte. Jetzt stellt sich ein echtes Mitleid ein;
nicht das hochmiitige, das auf den Abstand herabsieht, in dem
der HiBliche von dem Musterbilde in der hdéchst eigenen
Person, oder auch, nicht minder eigenliebig, der eigenen Rasse
absteht —— ein unwiirdiges Mitleid, das mehr Beleidigung der
Menschheit ist — sondern daslebensvolle, siltenhafte Mitleid,
welches dieallge meine Schwiche und BléBe der Mensch-
lichkeit in jenen Geschopfen mangelhafter Schinheit beklagt:
in dem diese Beklagung wie zu einer Anklage wird gegen den
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Schopfer, dessen Ebenbild der Mensch sein soll. Dieses Mitleid
mit dem Hifllichen hat theodizeische Kraft.

Und diese bewihrt sich alsbald auch an dem hiiBlichen
Menschen selbst. Jetzt leuchtet es auf einmal hervor, daB
in dieser HéalBlichkeit doch das allgemeine Urbild der Schénheit
schlummert; dall es daher auch ebensowenig eine
absolute HaBlichkeit geben diirfte, wie es eine
absolute Schénheit anders gibt als in dem Problembegriffe
des reinen Gefiihls. Auf einmal erblickt man dann, wie in
jenem Satyr, die Gotterbildsdulen, die er in seinem Innern
tragt. Nicht also einen Widerspruch zum Schonen bildet der

hédBliche Mensch — dann gidbe es fiir ihn keine fsthetische
Rechtfertigung, und diese kinnte dann nur der Kanzel iiber-
lassen bleiben: — denn der Philosophie wire nicht geniigt,

wenn nur die Ethik befriedigt, die Asthetik aber zuriick-
geschoben wird. Der hdliche Mensch hat seinen Anteil an
der systematischen Schonheit, und es ist der héchste Beruf
des Kiinstlers, diesen Anteil des HéBlichen an der Schonheit
zu offenbaren. Das kann er, und nur er allein kann es.

Es spricht fiir die Grofie Rembrandts, dall er nicht etwa
das HaBliche sich zum Problem gesetzt hat — darin hat er
gerade in seinem Lande und Zeitalter gar viele Vorldufer und
Nebenbuhler gehabt — sondernda B er den hdaf3ilichen
Menschen durch seinen Anteil am Schénen
verklirt, und ihm dsthetisches Biirgerrecht verliehen hat.
Seine héllichen Menschen sind keineswegs Monstra; sondern
der Zauber des Eros ruht auf ihnen. Daher behandelt er
sie nach dem Rezept Raffaels, aber in eigener Heilkraft:
er macht sie alle liebenswert. Und er iiber-
trifft hierin Raffael nicht nur durch die grofle Fiille seiner
Heilungen, sondern auch durch die Evidenz, mit der er
diese Heilmethode des malerischen Auges zur Uberzeugung
bringt. Sein Lichtprinzip durchstrahlt den konventionellen
Kanon und zerstiubt ihn. Er entkriftet sogar auch das Mit-
leid; wie von einem Wahne befreit, beten wir hier eine neue
Schonheit an. Er malt den Trium p h des HéaBlichen.

Wenn wir diesen Satz nicht als eine Paradoxie mill-
verstehen sollen, miissen wir bedidchtig die Instanzen be-
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trachten, an denen er sich bestitigt. Vor allem stellt sich nun
hier das Moment des Volkstiimlichen ein,
wie es dem Niederlidnder seiner Zeit allgemeines
heimisches Gut ist. Aber er weicht, wie wir schon darauf
aufmerksam waren, vonden Bacchanalienab, in denen
es damals zum Vorschein gebracht wurde; er benutzl es viel-
mehr fiir die Profanierung des Heiligen; und er
widerlegt dadurch das unreligitse Vorurteil, als ob das biirger-
liche Menschenleben, als ein profanes, dem Heiligen entgegen-
geselzl wire.

In dieser Hinsicht ist der beriihmteste seiner Stiche,
das Hundertguldenhblatt, ein lehrreiches Beispiel.
Christus heilt daaufderrechten Seite die Kranken;
von der 1in k e n Seite her aber ruft er die Kin der herbei.
Sonst sind das zwei getrennte Vorwiirfe. Wenn er sie zu-
sammenfiigt, so kénnte man denken, als ob er den einen
durch den andern erldutern wollte. Er verbindet den
Visiondr mit dem Volksfreund, mit dem
Lehrer, dem Kinderfreund. So bleiben die Wunder nicht
die Kinder des Glaubens; und Jesus bleibt nicht Wunder-
titer, sondern seine Heilungen an Blinden und Lahmen
erscheinen nunmehr im Lichte sittlicher Erweckungen.

24, Die Behandlung des Sexuellen.

Nun besteht aber die grofie Schwierigkeit fiir das Problem
des HéBlichen in seiner Komplikation mit dem Problem der
sexuellen Sinnlichkeit, und dadurch zugleich mit
dem malerischen Problem der Nacktheilt.

Es isl ein bequemes. aber fiir die reine Kunst verhiingnis-
volles Mittel, dieser Vehikel sich zu bedienen, um das HiBliche
hoffihig zu machen. Hier scheiden sich die reinen Wege der
Kunst von der groflen Kunst selbst, sofern sie diesen Lockungen
und Beslellungen selbst nicht zu widerstehen vermag. R u-
bens ist solcher Bestellung in seiner Apotheose der
Maria von Medici und ihren Nudititen verfallen,
welche ein langer Saal im Louvre jetzt ausstellt. Und so
hat er auch wohl ohne Bestellung der Schwelgerei seines
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gewaltigen Konnens nichl widerstanden, wovon das ab-
schreckendste Beispiel schon erwiihnt wurde (I. S. 292).
Rembrandt hat in solcher Weise niemals wohl mit dem Feuer
der Sinnlichkeit gespielt. Er hat daher auch die Nacktheit
nicht als Listernheit behandelt, es wire denn, daf er in der
£ v a selbst die Liisternheilt darstellen wollte. Die Nacktheit
hat er nicht zur Darstellung des HiBlichen, sondern vielmehr
in echter Reinheit zu der des Schénen verwendet. Seine
Danae, seine Antio pe In der Radierung sind
schon; ebenso seine Susannen im Bade. Uberall
bewegt er sich hier auf der Linie Tizians, derin der Schin-
heit das Prarogativ der Nacktheit gegen alle Skepsis dar-
stellt und sicherstellt.

Nun handelt es sich aber fir Rembrandt allerdings nicht
allein um die Darstellung der Ve n us. Es ist charakteristisch
daBl er seine Hendrikje, als Venus mit dem Amor,
keineswegs nackt, sondern in vollem Staatskostiim darstellt.
Dagegen bleibt es immerhin die Frage, ob er in der Verbindung
seiner neuen HiBlichkeit mit der Nacktheit alle Konflikte
der Erotik abgewehrt hat. Man kann dies an einem Punkte
untersuchen, an dem so viele groBe Maler sich unzulidnglich
erwiesen haben, néimlich in der Nackt-Darstellung
alter Frauen. Durch solche BloBstellungen wird erst-
lich die exzentrische Erotik angestachelt, und dabei kann die
reine Schonheit nur zuschanden kommen. Aber dadurch
wird zugleich auch das Formprinzip wverletzt; denn jetzt
lreten die Fleischmassen an die Stelle der zarten Schionheits-
linien; und diese Verletzung der Form liegt in der Sinnenlust
am Fleische, durch welche die Schonheit von RBubens sich
abgeschwiicht und herabgesetzt hat. Die Nacktheit, das darf
man wohl sagen, ist durchgingig bei ihm jung und schin;
hochstens stierl Leidenschaft aus den A uge n, wie bei der
PDiana im Bade.

Nun aber achten wir auf seine neue HiBlichkeit,
sein  Verzicht auf die konventionelle Schénheit. Gerade
die Krone seiner Portrits, die bis wvor kurzem neben der
Mona Lisa im Louvre hing, bevor der eigene Rem-
brandt-Saal hergerichtet war, ist das Musterbild fiir seine
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Identitat von H&aBlichkeit und Humor.
Diese b e i d e n Bilder gehoren zusammen, in beiden privaliert
der Humor iiber die Erhabenheit in der technischen Vollendung.
Aber in beiden geht der Humor nach verschiedenen Himmels-
richtungen. In der Mona Lisa erstrahlt er in der Feierlich-
keit der Giite, daher im Sonnenblick des Lichelns. In der
Hendrikje aber, die er in diesem Bildnis idealisiert hat,
sind die Augen feucht in Wehmut getaucht; es leuchtet hier
der Humor als die reine Seelenkraft des Mitgefiihls, des
Mitleids mit dem Lose der Menschheit.

Daher ist diese Wehmut zugleich der Humor wahr-
haftiger Bescheidenheit, der alle Eitelkeit fremd ist,
die sich nicht einmal ihrer Giite bewulBt ist, daher auch nicht
einmal licheln kann, sondern nur den Tau der Triinen in
ihrem Auge hiitet. Dieses Bildnis stellt sich zwar nicht das
schwierige Problem des Léchelns in der Giite; aber es ist
daher auch freigeblieben von aller Zweideutigkeit; es mufl
jeden Menschen als reinste Schoénheit riithren, und dabei gilt
es doch vielmehr als hiflich denn als schon. Es ist bemerkt
worden, daf3 sieder Frau des Joseph aufdem Segen
Jakobs in Cassel #hnlich sei; und dieses Gesichl
trigt doch die unverkennbaren Ziige des Stammes, der nicht
nur das Elend des Ghetto, sondern auch die Schrecken der
Inquisition auf seiner Netzhaut abzubilden hatte. Dieses
Louvrebild ist das Musterbild der Schonheit Rembrandts.

Mit der Tiefe seines Humors hiingt nun auch aulBerhalb
des Portrits seine ganze Malkunst zusammen. So bilden die
Bettlerbilder, die Bettler vor der Haustiir ein er-
greifendes Sujet bei ihm. So auch verwendet er die religiosen
Stoffe in dieser Richtung, wie in der Verkiindung an
die Hirten. Auch seine groBen Bilder stellen ja nicht
nur die GrofBen dieser Erde dar, sondern die Schiitzen-
und die Staalmeister seines Landes, die Gestalten
des Volkslebens bleiben, wie nicht minder auch der Dok tor
Tulp wvor seinen Schiillern in den beiden Bildern der
Anatomie:

Ein anderes Moment héngt hiermit zusammen, in welchem
er zugleich auch mit einem tiefsten Motiv des germanischen
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Geistes verwandt ist, ndmlich die Faustsage. Vor dieser
Radierung, vor dem Sonnenlicht, das von diesem Fenster
hereinflutet, mochte man sagen: O sdhst du, voller Sonnen-
schein — aber freilich ist hier die Pein iiberboten durch den
Seherblick, der sich zur Sonne erhebt.

25. Bembrandts Landschaft und
sein Leben.

Und endlich kommt der Faustische Charakter dieses
Prometheus in seiner Landschaft zum Durchbruch.
Hier stoBen die beiden Momente hart aufeinander. Die Er-
habenheit der Landschaft — der Niederlinder hat die Gebirgs-
felsen doch auch gemalt — verbindet sich hier mit den wver-
schwiegensten Tiefen des Humors. Und hierbei kommt sein
neues Lichtprinzip zu voller Wirksamkeit. Der Mensch wird
in diesen unendlichen Zusammenhingen der Natur zum
bloBen Atom. Alle Einzelexistenz verliert sich in dieser Ode
des Lichts, wie des Dunkels. Seine Landschaft ist ebenso
sehr seinem neuen Lichte entsprossen, wie der Privalenz des
Humors in seiner Schénheit: des Humors, vor dem, wenn
schon alle Einzelexistenz, so umsomehr alle Uberragende
Isoliertheit in der menschlichen Natur, wie in seiner natiir-
lichen Erscheinung, in ein Nichts versinkt. Wie er nicht in
der absoluten Sinnlichkeit schwelgt, geschweige in einer
schliipfrigen Perversitdt und Exzentrizitdt, so hat er auch
keine Anbetung vor den Michtigen der Erde, aber auch nicht
vor den Staalmeistern und Biirgermeistern seiner gewerb-
reichen Republik. Er hat daher auch mit diesen seinen Bildern
bei den Bestellern selbst kein Gliick gemacht.

Die Nachtwache aber hat noch eine tiefere
Jedeutung. Die Besteller hat er auch in diesem Bilde nicht
befriedigt. In der Tat ist hier auch der militirische Aufmarsch
trotz des Lichtglanzes, der auf den Leutnant im hellen Vorder-
grunde fillt, zuriickgetreten gegen die Gewitterland-
schaft im Hintergrunde, so daB der Leutnant in seinem
Stahlglanz wie zu einer Allegorie des Blitzes wird, und der
Abmarsch der Kriegsleute zu einem Symbol des Mysteriums,
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welches unter dem Zeichen des Krieges die Weltgeschichte
bildet. Humor liegt wiederum auch hier in der Homologie
der beiden Lichtzentralen, die neben dem Leutnant das junge
Méadchen bildet, die an Saskia gemahnt,

Wie konnten wir diese Belrachtung abschlieBen, ohne
des tragischen Schicksals zu gedenken, welches dieser einzige
Mann, einzig wohl auch in seinem Leben, darstellt. Ist es doch
selbst in wvielfacher Durchkreuzung eine Verbindung des
Erhabenen mit dem Humor, freilich auch mit dem Humor
der Weltgeschichte. Aber seine Kunst sollte es ja offenbaren,
dafl der Mensch nicht fiir sich allein dasteht in seiner Korper-
form und in seinem Raume, daB sein Bild nicht zerflieBft und
ins Formlose vergeht, sondern vielmehr neues, héheres Leben
annimmt, aber nur sofern es, wie verschwimmend, eingeh!
in die unendlichen Lichtfernen, welche jede Stube, die des
Werkmeisters, wie diedesPhilosophen,inein Universum
verwandeln. Und allein in jeglichem solchen Universum kann
der malerische Mensch sein wiirdiges Dasein behaupten.
Dieser sein logischer Idealismus stiitzt zugleich seinen ethischen.
Und auf dem Doppelgrunde von Beider Reinheit errichtet
Rembrandt seine neue Reinheit der malerischen Schénheit .

26. Was Velasquez fiir diesystematische
Asthetilk lehrt.

Velasquez ist der Vertreter des spanischen Geistes
innerhalb der romischen Vélkerfamilie; und schon aus dem
Gesichtspunkte der humanitiren Vélkerkunde, der auch durch
die politische Bedeutung Spaniens, als des Landes der Ent-
deckung neuer Weltteile, zugleich aber auch als des absterben-
den Ceistes der Weltmonarchie, bestarkt wird, miiiten wir
versuchen, diesen malerischen Typus aus unserm Gesichts-
punkte zu betrachlen, obschon wir hier nicht auf personliche
Erlebnisse uns stiitzen konnen. Denn, um es sogleich aus-
zusprechen, so oft wir vor seinem Innocenz standen,
wollte es uns doch nicht gelingen, von jenem Schauer ergriffen
zu werden, ohne dessen symptomatische Begleitung wir
niemals des reinen Gefiihls michtig wurden. Es war uns daher
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die Befreiung von einem isthetischen Drucke, als wir bei
Justi die Anfithrung von einem neuesten Jiographen des
Velasquez iiber dieses Bild lesen konnten, es sei darin ..etwas
Rohes, Materielles, Triviales.” Dieses Urteil méchte ich mir
nicht aneignen; aber jener positive Humor, den wir bei
taflael, Holbein und Rembrandt fanden.
ist in diesem bewunderungswiirdigen Bildnis nicht zu ver-
spiiren. Daraus konnte die Besorgnis entstehen, daB wir
diesem " groBen Urheber der modernen Malerei von der
zwellen Vorbedingung aus nicht eine hervorragende
Bedeutung abgewinnen konnten.

Was nun aber die er s t e Vorbhedingung betrifft, so steht
die Vollendung seiner theoretischen Reinheit, nach nahezu
cinstimmigem Urteil der Maler, wie der Kunsthistoriker,
auller Zweifel. Und dall er von Greco beeinfluBt ist, und
wenn er selbst ihm nicht immer gleichgekommen sein sollte,
auch dadurch diirfte die Vorbedingung seiner theoretischen
Technik nicht beeintriichtigt werden. Was Stevenson
besonders als die Originalitdt seiner Kunst rithmdi,
und kunstwissenschaftlich begriindet, dasist die Einheit
des Blicks, die er durch Licht und Farbe, sowie
durch Modellierung und Pinselfithrun g erzielt,
und durch die er alle Teilung des Bildes in einzelne Gruppen
und Gegenstinde iiberwunden habe.

Das wire nun aber gerade ungefihr das Gegenteil, dem
Ausdrucke nach, von dem Impressionismus, als
dessen Urheber er gilt. Indessen haben wir schon mehrmals
Anla gehabt, von dem Terminus selbst die Tendenz zu unter-
scheiden, welche unter jener falschen Flagge angestrebt wird.
Jene Einheit kann niemals Impression sein. Die Impression
kann nur das Einzelne betreffen. Einheit muB vielmehr
immer die Einheit der Allheit sein, wenn sie in der Einheil
des Blicks iiberschaubar werden soll. Diese Einheit des Blicks
ist jene intuition pure, wie Descartes sie
definierte, der selbst aber auch schon sie von Platon
und Plotin ibernommen hatte. Sie ist daher aber
auch das Feldzeichen des echten Idealismus, der
hiernach als Vorbedingung der malerischen Reinheit sich
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wirksam macht. Wir werden bei den Bildern hierauf
zuriickkommen.

Gehen wir nunmehr auf die sittliche Vorbedingung
ein, so erhebt sich da schon aus der biographischen Tatsache,
daB Velasquez von frither Jugend bis zu seinem Tode der
Hofmaler Philipyp IV. war, ein erheblicher Verdacht.
Unzihlig sind die Portriits, die er von seinem K6 nig, von
dessen zwei Frauen, von seinen Kindern, in Hof-
tracht und in Reiterbildnissen nicht nur selbst zu malen,
sondern auch von schon vorhandenen Portrits zu iibermalen
hatte. Und diesen interessanten Stoffen schlossen sich auch
die Sujets der Hofmédnner an, die anch anf gut Glick
genommen werden mufBten; Frauen aber waren durch
die Hofetiquette schwer zuginglich. So sind nur drei
Portrits von Spanierinnen bekannt von ihm. Diese
freilich diirften die Probe bestehen. Die erste ist die
Sibylle in der nur einmal gewihlten Profil-
ansicht. Die hohe Intelligenz, der Blick [der Seherin
hat den Namen der Sibylle veranlaBt. Damit ist zugleich
ausgesprochen, dafl das Geistige wieder seelisch geworden
ist. Und in diesem Gesichte mochte auch beinahe schon
das Liebenswerte erreicht sein, das wirbeli Innocenz
nicht finden kénnen.

Auch das zweite Frauenbildnis, die Dame mit
dem Féicher, auch nicht gerade ein Muster der Schonheit,
deren michtige Stirn die Intelligenz pravalieren lilit, durfte
dennoch in dem Interesse, das sie in hohem Grade erweckt,
an jenes dunkle Gefiihl sich anndhern. Sie hat zudem den
Reiz der Uppigkeit und den Portriitreiz der echtesten
Spanierin. Auch das dritte Bildnis im Berliner
Museum, noch weniger durch Schinheit bestechend, diirfte
dennoch dieses Zeugnis der Personlichkeit, welches
unwidersprechlich und unbestechlich allein im Liebenswerten
liegt, in sich tragen.

Auch das Portrat der Infantin Maria hat diesen
unwiderstehlichen Zug, der hier noch mehr auf der vielleicht
weniger leidenschaftlichen als selbstbewufiten Sinnlic h-
keit beruht.
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Dem Zwang des Hofmalers hat nun aber der providen-
tielle Kiinstler durch die nationale Kraft, die ihm ur-
wiichsig beiwohnt, dadurch entgegengearbeitet, daBerechte
Volkstypen in seine groBen Bilder, in die religiésen,
wie in die Historienbilder, aufgenommen hat. Und wir werden
sehen, dal er in dieser seiner nationalen Sympathie zugleich
einen hervorstechenden so zialen-Zug erkennen laf3t.

Aus seiner ersten Periode stammt sein Christus
im Hause der Martha, mit der Vorderszene einer
Frau, die in einen Morser stéfit, und die den wvollen Reiz
iippiger Sinnlichkeit mit dem Zubehér des Liebenswerten hat.
Er wird gesteigert durch das tiefsinnige, edle Gesicht der
hinter ihr stehenden Alten mit der durchfurchten Stirn.

s gibt von ihm eine Anzahl solcher Kiichenstiicke.
Aber sie werden von den Bildern mit tiefer sozialer Kraft
iibertroffen, dieder Wasserverkaufer einleitet. Dieser
konnte ebenso auch ein Prophet sein, der aus dem Felsen das
Wasser hervorzaubert. Ein solcher Volkston ist der Unter-
grund fiir alle seine historischen Bilder, und auch fiir die
religiosen. Es mag auch nicht verschwiegen werden, daB
eine Volksbewegungdem Crucifix von San Placido
den Anlall gegeben, niimlich infolge des Geriichtes, die Juden
hitten ein Crucifix gepeitscht; und zu der Sithnung dieses
Frevels wollten die Feste mit nédchtlichen Prozessionen kein
Ende nehmen.

Auch darauf sei hingewiesen, dall seine Marienbilder,
wie in der Anbetung der Kénige aus seiner ersten
Periode, den spanischen Volkstypus erkennen lassen, dabei
aber wahrlich nichts an Vornehmheit einbiissen.

Auch seine mythologischen Bilder stellen Szenen
desVolkslebens dar. SodasgroBe Bildder Trinker,
das auch B acchus heilt, sich aber an die Kiichenbilder
anschliet. Man hat es eine Kellerszene im Freien genannt.
Hier sind nicht bloB die grinsenden Trinker, sondern auch
Baecchus, der ebenso selbst ein echter Satyr ist, wie der jugend-
liche Satyr hinter ihm, sie alle sind Volkstypen.

Darauf kam die erste Reise nmach Italien,
deren erste Frucht die Schmiede des Vulkan war.
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A pollo tritt herein, und berichtet dem entsetzten Vul k a n
die Untreue der Venus. Auch hier sind die Schmiede allesamt
Manner aus dem Volke. Und auf diesem Bilde, aus dieser
Feueresse heraus erglitht die ganze Lichtfiille seinerz weiten
Periode, fiir welche Apollo als der symbolische Licht-
triger dasteht. Die nackten Ménnergestalten haben die
Schinheil der Sonnensthne.

Eine Ausnahme macht scheinbar das gréfite Werk dieser
mittleren Periode, die Ubergabe von Breda. Aber
schon die Kriegergestalten sprechen. gegen die Ausnahme,
die auch durch Justin von Nassau, der den Schliissel
iibergibt, einen echten Vertreter des holldndischen
Typus, widerlegt wird. Ein Musterbild des Portriits aber,
wie der gesamten Korperhaltung, nicht allein dem Anlal3 des
Moments gegeniiber, sondern aus der tiefsten Seelenstimmung
heraus, ist hier das Bild Spinolas, der zu einem Ritter
der Feindesliebe wird.

Der dritten Periode gehoren die Meninas,
die Ehrenfriulein an, die den Hofstaat der Infantin
Margherita bilden. Das Bild gilt als das Meisterwerk
seines Schaffens, und esist sicherlich nicht bedeutungslos, daB
der Maler sich selbst hier an der linken Seite darstellt, wie er das
Kionigspaar, das im Hinlergrunde des Bildes in einem Spiegel
erkennbar wird, malt. Dieser Hofstaat fiithrl uns nun aber zu
einem neuen Typus in dieses Malers Gestalten. TIhn
bilden die Zwerge.

Es ist sicherlich nicht Deutelei, wenn wir sie als den
gewaltigsten Gegenstand des Humors in
diesem grofien Kiinstler betrachten. Sind die Zwerge doch
in der Mirchenweltl aller Weltteile von einer dhnlichen Be-
deutung, wie die Satyrn. Sie sind der Tierwelt verwandt,
und hausen in den Bergkliiften; sie bilden in ihrem ganzen
Sein und Schaffen eine menschliche Unterwelt. Und nun
werden sie an diesem Hofe, wie auch sonst im Mittelalter, in
den Hofstaal der koniglichen Kinderwelt berufen; korperliche
MiBgestalten und Fratzenbilder werden die Gespielinnen der
Kinder, die schon wie Gitzen angebetet werden. Es kann
keine groBere Komplikation fiir das Problem der H i B-
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lichkeil ausgedachl werden, als sie hier zur Ausfithrung
kommt. Die Reproduktionen schon geben eine Ahnung von
der Versohnung, die hier iiber diese Milgestalten ergossen ist.
Den Zwergen sind in derselben Tendenz des Humors
die Hofnarren beigesellt. Eine groBe Anzahl derselben, !
die mit Namen benannl sind, hat er gemalt, mehreren auch
den Namen alter Philosophen oder Fabeldichter
gegeben. Der Hofmaler scheint sich durch diese Hofnarren
von dem amtlichen Berufe seines Lebens entlastet zu haben.
Wie die Zwerge, so sehen die Hofnarren in der Tat wie Ko-
mddiendichler aus, besonders Menippus, die sich iiber
diese ganze hofische Well lustig machen: in denen der Kiinstler
selbst sich iiber den Zwang seines Schicksals zu trosten suchl.
Die Krone seiner grofen Bilder aber stellen die Teppich-
wirkerinmnen (Hilanderas) dar. Hier geben auch die
Abbildungen schon einen tberwiltigenden Eindruek, und

erregen ein hochstes Entziicken. Dieses Werk bildet den
Hohepunkt seines Schaffens auch in der Komposition der
Lichtwirkung. Im hellen Hintergrunde des Bildes

steht ecine festliche Gruppe, die, wie zum Besuche der Werk-
statt, eintritt, und einen Teppich besichtigt, Im Vorder-
grunde aber sitzen die wunderbarsten Frauenkorper, die
es in aller Bilderwell geben mag, emsig bei ihrer Arbeil, zwei
zur linken und zwei zur rechten, in der Mitte eine dunkle
Gestall. Die Réder drehen sich, als ob sie Lichtmiihlen wiiren.
Links eine iltere Gestall, die das michtige nackle Bein vor-
streckl, hinter ihr ein¢ jugendliche Anmut. An der rechten
Seite aber der wunderbarste Frauenkorper. der einen ent-
blofiten Arm mil beseelter Hand bis zur Hilfte des Bildes
ausstreckl, als ob er von sich aus das ganze Licht ausstrahlte.

Und dieses Werk hichster Schonheit ist das erste
Fabrikbild, das gemalt wordenist. Der spanische
Hofmaler hat diese Bedentung in der Ge-
schichte des Sozialismus; dies diirfte einen po-
sitivern Fingerzeig bedeuten, als den die Ironie der Well-
geschichte zu bezeichnen pflegt. Und das Bild ist nicht zu-
fiallic das Meisterwerk seiner letzlen Jahre, sondern es schliefit
nur ab, was der Wassertridger begonnen hatte. Und
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es iibersetzt nur in die vollendete Schonheit und in das Sonnen-
licht des sozialen Lebens, wie in das Helldunkel seiner grofien
Kiampfe die burlesken Gestalten der Zwerge und der
Hofnarren, und rundet so die grofie Welt des Humors ab,
die den innern Mittelpunkt bildet in dem ILebenswerke dieses
Hofmalers.

Justi erwiithnt, daB man in dem Midchen mit dem
weiBen Arme das Modell seiner Venus habe wieder er-
kennen wollen, die auch den Riicken in wahrhafter Dezenz
dem Beschauer zukehrt. Aber er heschreibt auch entziickt
die Lichtwirkung in diesem Bilde. ,,Die Sonne, die mit ihren
verschiedenartigen Strahlen Gemélde vor uns webt, wer hat
sie je so in ihrem Tun belauscht. Sie selbst scheint hier ihre
Zaubereien zu treiben, zittert auf seidenen Stoffen, liebkost
einen blendenden Nacken, versinkt in kohlschwarze kastilische
Locken. . .lost Korperlichkeit auf in Imponderabilien. .. Man
fithlt hier, daB Licht Bewegung ist." In solcher Auflésung
aber der Materie in Licht wird die Naturbedingung der Er-
kenntnis zum Gipfel der Reinigung gefiihrt; und mit diesem
Gipfel verwiichst der andere, den wir in der sittlichen Ir-
kenntnis des sozialenfProblems des Lebens bei diesem grofBen
Kiinstler erspiirt haben.

Wo in solcher Vollendung die beiden Vorbedingungen
der Reinheit zur Erfiilllung gekommen sind, da konnte auch
jene malerische Selbstindigkeit und Originalitit zur Er-
scheinung kommen, welche von den berufensten Sachver-
stindigen anerkannt wird, und welche daher auch als eine
untriigliche Quelle des reinen Gefiihls im héchsten Sinne
beglaubigt werden muf.

Wiederum erkennen wir auch hier einen Zusammenhang
der echten Kunst mit der Humanitidt. Justi hat es
ausgesprochen: ,,Er entdeckte in den Gestalten seines Volks
zuerst das, was dauernd und iiberall geliebt werden kann: er
nahm dem Wunder das Widernatiirliche, und der
Schwirmerei das Krankhafte.« Er hat sein spanisches
Vaterland aus den traurigsten Annalen seiner Geschichle
heraus in das Land der ewigen Schénheit, in das Land der
Humanitiit erhoben.
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27. Das Problem der Landschaftin der mo-

dernen Malerei.

Der Vorzug der Malerei wvor den anderen
bildenden, vor den Kiinsten iberhaupt, hat sich bisher
darin gezeigt, daBl sic den Menschen zur unmittel-
baren Darstellung bringt, den individuellen im Portriit,
den historischen in der religiosen und politischen Malerei.
Und bei allen groBen Malern haben wir beobachten
kénnen, wie sie das soziale Problem des Menschen auf
sich nehmen, damit aber, geschichtlich betrachtet, das
Zenlrum, das Herz des Menschen.

Das Milieu des Menschen bildet aber nicht allein die Ge-
schichtswelt, geschweige allein seine physiologische Natur,
sondern auch seine klimatische. Wie sehr der Mensch diesem
Rahmen der Natur einzuordnen ist, auch das hat sich iiberall
gezeigt. Und gerade das in der Renaissance entstehende
Portrit ersteht auf solchem lokalen Hintergrund: der
Florentiner Mensch innerhalb der FlorentinerLandschaft.
Dieses Stilprinzip erhiilt sich im religiésen und im Historien-
bild. Eine grandiose Form nimmt es bhei Velasquez
an; und das ganze 18. Jahrhundert schwelgt in allen
Liandern in Landschaftsbhildern, insbesondere auch bei
Rembrandt und bei Rub ens; aber auch Spezialisten
und GroBimeister machen die Landschaft zu einem eignen
Stoffgebiete, und befreien sie von ihrem bisherigen acci-
dentellen Charakter.

s 1st nicht dieser Anschein des Beiwerks allein, der d a s
Problem der Landschaft als ein selbstindiges
noch nicht hervorhebt; denn dadurch wird eine meth o-
dische Eigenart dieses Stoffes noch nicht hinlidnglich be-
grindet. Ohnehin nimmt die historische Landschaft
den Menschen in sich auf, wenngleich nur als Staffage.
Die Frage mul} vielmehr die werden: ob die Natur in der
Mannigfaltigkeit ihrer Erscheinungsweisen ein selb st n-
diges Problemobjekt der Malerei werden mul3 und
werden kann. Nicht darauf geht die Frage, ob die Natur ein
ebenbiirtiges Objekt der Malerei sei nehen dem Menschen;
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denn diese Nebenordnung ist ja lingst geleistet. Die Frage
geht in schroffer Bestimmtheit auf die Isolierung der
Landschaft und ihre selbstindige Problemstellung [iir die
Malerei.

Worauf griindet sich das methodische Recht dieser I'rage ?
Wiare sie denkbar, wenn die neuere Landschaftsmalerei sie
nicht nahelegte? Die Frage macht uns nicht an unserer me-
thodischen Grunddisposition irre. Lige diese Ausbildung
der Landschaftsmalerei nicht vor, so wiirde die Frage uns
freilich nicht aufgedrangt; aber dadurch wird ihre methodische
Konsequenz nicht abgeschwiicht. Mit welchem Rechte bildet
der Mensch allein den Gegenstand der Malerei, der
Mensch mit seinem Zubehdr, in Kirchen und Pa-
listen, in Kleidern und Mobeln: sind Luft und Lieht,
Erde und Wasser nicht gleichwertige Vorwiirfe, und
tibertreffen sie nicht sogar jene anderen Stoffe, welche teils
der Architektur, teils der Plastik zufallen, wiihrend die phy-
sikalisch-chemischen Naturerscheinungen nur der Malere
vorbehalten zu sein scheinen? Liegt nicht in dieser Aus-
schlieBlichkeit schon der Hinweis auf eine methodische Geltung
dieser Objekte liir die Malerei?

Nun erhebt sich hier aber sogleich eine Schwierigkeil.
Das reine Gefiithl ist uns ja das reine Selbstgefiihl, das
Selbstgefiithl des Menschen in seiner Einheit
von Leib und Seele, und solchermaBen in der Einheit seiner
Natur. Wenn nun aber jetzt die Landschaft isoliert werden
soll, so kinnte es scheinen, dafl dadurch die Malerei aus ihrem
Zentrum herausgerissen, ihrer Einheit, die immer im Menschen
liegl, entiduBert wiirde.

Nicht zuletzt sind es diese Bedenken, welche den Schein
des Naturalismus und des materialistischen Trotzes auf die
Landschaftsmalerei werfen, als ob es sich in ihr gar nicht mehr
um das Seelische handelte, sondern lediglich um die Wirklich-
keit, um die Genauigkeit ihrer Beobachtung, Erfassung und
Wiedergabe. Dazu gehirt zwar Begeisterung, aber dieser
bedarf ja auch der Naturforscher, der nicht einmal nur zu
beobachten, sondern auch zu entdecken hat, was er noch nicht
beobachten konnte. Geniigt es, den Wirklichkeitssinn
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durch die Stimmung zu erginzen, um in dieser mehr nach
hergebrachter Weise das innerliche Recht der Landschafts-
malerei zu retten?

Wir befinden uns hier wieder an einem wichtigen Kreuz-
wege der systematischen Asthetik. Denn bei dem Problem
dieser modernen Malerei steht nicht allein der Idealismu s
in Frage gegeniiber dem Realismus; sondern die systematische
Philosophie tiberhaupt gegeniiber der Metaphysik
des Pantheismus. Der Vorzug der Landschafts-
malerei scheint es zu sein, daB sie zwar den Menschen nicht
ausschliefit, aber ihn nicht isoliert, und auch nicht zentra- .
lisiert, sondern sein Zentrum ihm anweist im Universum.

In solcher Universalisierung des Menschenbildes aber ver-
bindet der pantheistische Kiinstler die hiichsten Aufgaben der
Kunst mit denen der Ethik und der Weltanschauung iiberhaupt.
s wird zu einer Art von Religion, dafl im Landschaftsbilde
die Selbstsucht im Menschen entwurzelt, daB ihm seine Einheit
gewonnen wird in der Allheit der Natur. Kann es eine festere
Biirgschaft geben fiir den Stand und die Haltung des Menschen,
eine unerschopflichere Quelle fiir die Reinheil seines Gefiihls ?

Stiinde es aber so, so wiire die Asthetik als eine systema-
tische, als ein Glied der Philosophie, schlechthin vernichtet.
Der Pantheismus, wenn er selbst Ethik wiire beruht doch
eben nicht auf der Logik; und wenn er Asthetik enthalten
sollte, so gliedert sich diese nicht an die beiden Vorglieder an.
Indessen ist damit nur der methodische Einwand ausge-
sprochen: wie verhélt es sich damit fiir die schlichte, gesunde
und aufrichtige Auffassung des kiinstlerischen Problems ?
Und wird etwa das reine Selbstgefiihl in Klarheit geférdert,
errungen, oder behauptet, wenn der Mensch in die Natur
nivelliert und mil G o tt identisch gesetzt wird ?

Hier wiire besser der Agnostizismus anzurufen.
Was Golt ist, diese Erkenntnis brauchen wir fiir die Asthetik
nicht als Vorbedingung aufzustellen. Wenn er mit dem
Schénen gleichgesetzt wird, so kénnen wir von seinem
Wesen nur daher Kenntnis nehmen, daB wir das Schéne er-
kennen. Und es bleibt 'daher nur die Frage: ob es vorzuziehen
sel, das Schone gleichzusetzen mit dem Menschen, oder aber

¥ 26




402 Der Mensch die Allliedd.

mit Gott. Immer ist und bleibt das Schine selbst das Problem.
Wenn seine Auflosung gefunden ist, dann erst kann man davon
sprechen, ob man diese Losung etwa Gotlt nennen darf.

Ebenso verhilt es sich in bezug auf den Menschen. Ersl
nach gefundener Liosung darf die Frage entstehen, ob mit dem
Menschen das Schone gleichzusetzen sei. Auf den Begriff
des Menschen richtet sich ja auch die Frage gar nicht: dieser
ist vielmehr das Problem der Ethik. Es handell sich also
auch nicht eigentlich um die Alternative: ob Gotl, oder Mensch
dem Schonen gleichzusetzen sei; sondern um diese: ob Goll,
oder die Natur des Menschen den reinen Begriff des
Schinen erfiille. Die Nalur des Menschen aber bedeutel seine
Einheit von Leib und Seele; und sein Leib gehont der all-
gemeinen Natur an: vielleicht auch seine Seele? Das ist
wieder die Vexierfrage des Pantheismus. Sie darl uns nicht
irre machen an unserer systematischen Aufgabe. Die Seele
gehirt der Ethik, als ihrem Mutterlande an, wie der Leib der
Naturerkenntnis.

So werden wir wieder auf die beiden Vorbedingungen
zuriickgelenkt, wenn wir durch den GottdesPantheismus
uns nicht abdringen lassen vom Menschen des reinen Selbst-
gefiithls, des fisthetischen Selbstgefiihls: nicht des metaphy-
sischen Gottgefithls. Um die Einheit der Natur des Menschen
dreht sich die Frage. Und wo dieser Schwerpunkt verriickl
wird, da geht die Systematik tiberhaupt zugrunde, und mil
ihr die systematische Asthelik. Dieser Schwerpunkt ist
der Mensch, die Einheit der Natur des Menschen in Leib
und Seele. Durch Identitit des Menschen mit der Goltheil
wird die Einheit seiner doppelseitigen: Natur nicht in
methodischer Klarheit gewahrt.

Welche Cewiithr bietel der Pantheismus fiir die gleich-
wiirdige Hiitung von Leib und Seele, von Seele und Leib,
wie die Kunst sie fordert? Thm liegl der Schwerpunkt im All,
das er Cotl nennt; der KKunst aber darf der Schwerpunkt des
Menschen nicht entgleiten. Thr mull der Mensch selbst die
Allheit sein und bleiben, auch wenn diese sich konzentrisch
in die Allheit der Natur fortfithrt. Der Mensch allein ist das
Subjekt des reinen Selbstgefiihls.
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Ist nun aber die Gefahr des Pantheismus von dem ma-
lerischen Natursinn abgewehrt, so bietet dieLandschafts-
malerei einen Héhepunkt dar fiir die Entwicklung des
reinen Gefiihls. Man kennt die Gefahren, welche die Malerei
im Peortrdt, wie im historischen Gruppenbilde, zu besiehen
hat. Wie unergriindlich ist die Seele des Menschen, und
welcher Umwege bedarf es, um sie zu erspihen und dar-
zulegen. Wie wverstrickt ist aber ferner auch das Bild
des Menschen mit den hergebrachten Vorurteilen seiner
Abstammung, seiner geschichtlichen Bedingtheit im posi-
tiven, wie im negativen Sinne. Setz’ dir Perriicken auf .
von Millionen Locken; was ist es denn, was der Mensch
doch immer bleibt?

Es sind doeh immer nur die Bevorzugten dieser Erde,
die das Poririt des Malers erreicht, sofern er nicht Modelle
mieten mull. Und welche Pose beredien Schweigens mull der
Gliickliche sich geben, dem ein Portridt beschieden wird.
Aber selbst wenn der idealisierende Kiinstler noch so frei
mit seinem Modell schaltet, so bhleibt es doch, sei es sein
eigener Werl, sei es dessen Spiegelbild, der im Portrit aus-
gepriagt wird; immer bleibt es die Selbstspiegelung des Men-
schen; und diese unabiinderliche Reflexion ist die Grund-
hedingung aller figiirlichen Malerei.

Die Landschaft dagegen erhebt den Menschen iiber das
Schicksal seiner Selbstsucht hinaus; sie erhebt ihn zu der
Mioglichkeil des Selbstgefiihls. Die Konzentration aufl die
Landschaft, wie auf das Stilleben der Natur, enthebt
den Menschen seiner geschichtlichen und auch
seiner natiirlichen Vorurteile, seines Rassendiinkels,
und auch seiner Selbstgefilligkeit an seinen natiirlichen Gaben
und Kréften. Was ist Herakles, was Prometheus
gegen die Einfalt der Natur? Auf dem CGebirge verbrennt der
eine; an den Felsen angeschmiedet, vergeht der andere.

Das Hochgebirge aber ist das Symbol der heroischen
Landschaft. Diese ist die Staffage der Heroen. Erst im
Stilleben gleichsam wird die Landschaft in ihrer Reinheit
erworben. Auch die groflen Ereignisse in der Natur, der
Sturmwind, das Gewitter, die Meeresbran-
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dung, alle diese selteneren Erscheinungen tragen gleichsam
den heroischen Charakter der Natur an sich. Selbslindig,
abgelost von den heroischen Personen in ihr, wird die Land-
schaft erst in ihrem Alltagsdasein. Jeden Tag gehl
die Sonne auf und unter, und immer gehl eine Dimmerung
vorher. Und in einer gewissen Gleichmafigkeit, wenngleich
in einem unaufhoirlichen Wechsel, ist die Tageshelle,
wie die Dunkelheit, iiber die Erde ausgebreitet; und in einem
wechselvollen Spiele ziehen die Wolken einher, und
verdndern ihre Dichtighkeit.

So scheint es gar sehr begreiflich, dall die Malerei zu der
Entdeckung einer neuen und eigenen Arl zu kommen fiihlte,
alssie im Beginne des zweiten Drittels des
19. Jahrhunderts die Landschaft zu ihrem eigent-
lichen Problem erhob. Diese Art von Landschaft war bisher
noch nicht der Gegenstand der Malerei gewesen, die lLand-
schaft als der ganze volle Inhalt der Natur. Der Enthusiasmus
iiber diese Neuheit des Vorwurfs konnte nach beiden Rich-
tungen hin ins Extrem ausschlagen. Man konnte glauben, die
Erkenntnis der Natur selbst durch diese Naturmalerei
genauer zu machen, und zu wvertiefen — und doch soll die
Kunst Kunst bleiben, und nicht etwa Erkenntnis werden.
Man konnte andererseits aber auch glauben, diesittliche
Erkenntnis zu lautern, zu erhohen und zu befestigen — und
doch soll die Kunst nicht etwa Moral werden. Was isl der
Sinn von beiderlei Ubertreibungen, der den dsthetischen
Wert der Kunst nicht fallen 148t, und nicht verdunkell ?

Dieser Sinn liegt in der Hingabe an die
Naturanschauung selbst, in der Konzentration
auf sie, mit Abweisung aller anderen Inhalte. Nicht etwa auf
Naturentdeckungen, auch nur in der Meteorologie, darf
ausgegangen werden, sondern allein das selbstlose Ver-
senken in den bunten Wechsel der alltidglichen
Naturphdnomene ist der ganze, alle anderen Ziele aus-
schliefende nunmehrige Zweck der Malerei. Und was ist die
Konsequenz dieser Selbstlosigkeit, dieser Entsagung gegen
andere Vorwiirfe? Der Ertrag dieser Selbstlosigkeit ist die
GGewinnung eines neuen, eines erhéhten Selbst.
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Es kann daher auch die Auskunft auf unsere Frage nicht
ausreichend Befriedigung geben, wenn man die neue Malerei
auf eine neue Raumgestaltung hinweist. Wenn
dieser Zweck durch sie auch besser als bisher erzielt werden
sollte, so bliebe sie doch immer nur ein verbessertes Mittel:
und nicht das Selbst, aber auch nicht die Natur wiire dann der
eigentliche Zweck, sondern nur der Raum, der jedoch kein
absoluter Zweck sein kann, der vielmehr nur ein Faktor ist
fiir die Erzeugung des Gegenstands in der Natur, nicht der
Natur selbst, als eines Gegenstands. FEs ist daher nur die
Fortfilhrung der Verwechslung von Vorbedingung und '
abschliefender Reinheit, wenn die Raumgestaltung
zum Zweck der Landschaftmalerei gemacht wird.

Die ganze Korrelation von Mittel und Zweck soll vielmehr
hier iiberholt werden. So lange die Raumgestaltung als
letzter Zweck gilt, sind auch Luft und Licht nur Raum
bildende Faktoren. Jetzt aber erhebt sich vielmehr die
Frage: ob sie nur dies sein kénnen; ob sie nicht vielmehr,
zwar nicht Selbstzwecke, aber unmittelbare Faktoren der
Naturerzeugung werden miissen. Die Selbstdndigkeit
von Luft und Licht mufBl deshalb die Vermittlung
der Raumgestaltung umgehen, wenn sie der Landschaft
selbstiindige Eigenart erobern will.

Die Natur freilich ist immer das Korrelat zum Selbst;
sie kann nicht ausgeschaltet werden. Aber das wird die Frage:
ob Luft und Licht nicht an und fiir sich selbst das
Gepriage und den Gehalt der Natur auf sich nehmen
konnen. Was ist denn die Natur anderes im letzten Sinne
als Luft und Licht? Sofern ihr immer noch ein anderer
Inhalt zugesprochen wird, hingt man eben an dem her-
gebrachten Vorurteil der figiirlichen und der historischen
Malerei. Sieht man von diesem ab, so bleibt der Natur kein
hoherer, kein anderer Inhalt, als welchen Luft und Licht
bilden. Sie sind Himmel und Erde, Wasser und Land, Berg
und Tal, und ebenso auch Pflanze und Tier. Nur der Mensch
ist noch etwas anderes. Dieses Vorrecht soll ihm garnicht
abgestritten werden; vielmehr erst besser begriindet, als das
neue dsthetische Recht des Selbstgefiihls erkliirt werden.
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Von dem absoluten Selbstzweck der
Landschaft aus entsteht ein Widerwille gegen das
Einerlei aller historischen Malerei samt den Portrits. Alle
die Fiirsten und Grofien nebst ihren Frauenbildern, alle diese
Theatergrofien der Weltgeschichte erscheinen hohl und niedrig
gegeniiber dieser Versenkung in die Landschaft und in die
heiligen Zauber ihrer Einfalt. Auf die Einfall der Natur
richtel sich die neue Konzentration; nicht auf das Heroische
in ihren Eruplionen.

Wenn nun aber hiergegen die Frage sich einstellt, daB
die Natur doch immer das Korrelat zum Selbst bilden miisse,
daB mithin der Mensch in der Natur nicht verschwinden diirfe,
so gibt die Korrelation schon die sichere Antwort. Diese
reine, konzentrierte Natur 1ist keine
Isolierung vom wahrhaft Menschlichen.
Die Natur war immer der Weckruf zur wahren Menschlichkeit.
So hat es sich auch bei dieser Umwilzung in der Malerei
erwiesen: sie ist mit nichten aus der Technik selbst
hervorgegangen, sondern sie erwuchs, wie jede grolie
Kulturbewegung, aus dem Vulkanismus der Politik.

98. Die Mission Frankreiehs,

Daher ist es von tieferer Bedeutung, dal diese neuere
Malerei ihren Ausgang von Frankreich genommen hat,
das neben England der Ursitz der politischen Energien ist.
Und es ist daher keine Ausnahme, dall auch hier der erste
Ansatz in England erfolgt, der selbst doch wieder auf
die friithesten Anfiinge in Frankreich zuriickweisen diirfte.
So war es in der neuern Philosophie und Wissenschaft, in der
Descartes voranging, Newton folgte, und in der
darauf wieder Voltaire und die Enzyklopidisten kamen,
die ebenso, wie Newton, Kant voraufgingen.

So diirfte auch mit Constable nicht schlechterdings
anzufangen sein; denn immerhin geht Watteau wvoran,
der nicht etwa nur Erotik gepflegt, sondern auch sein Fr i h -
stiick im Grase gemalthat. Und auch iber Chardin
wird man nicht den Stab brechen diirfen. Aber alshald
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verdichten sich die neuen Impulse immer michtiger und
origineller in Frankreich.

Der Erotik wegen hat man Watteau in der Republik
und im Empire wahrlich nicht verachtet, sondern allein
wohl deshalb, weil der Sinn fiir die Landschaft ihm noch nicht
aufgegangen war. Daher konnte auch der Fortschritt, den
Delacroix in der Farbentechnik machte, noch
nicht zur Entscheidung fithren. Es blieb bei ihm noch der
Gegensatz zwischen Romantikund Klassi-
zismus bestehen, der immer nur innerhalb des bisherigen
CGeistes der Geschichte sich einhdlt. Der Um-
schwung von der Geschichtie zur Nataur
muflte den Weg der Revolution, und zwar
der sozialen Bevolution gehen.

So ist es ein weltgeschichtliches Wahrzeichen, dall in
Frankreich die moderne Malerei ihren eigentlichen Ursprung
hat; dall die franziésische Landschaftsmalerei die Meister-
schule aller modernen Volker geworden ist, insbesondere fiir
Deutschland und die Niederlande. Und es ist
ebenso das untriigliche Symptom der dsthetischen Echtheit
dieser neuen franzosischen Malerei, dall sie auch den neuen
Menschen fiir diese neue Landschaft entdeckt hat, den Men-
schen der Natur, nicht den des historischen Portriits.

20 Millets Urheberschaft und Mission.

Daher diirfte es angemessen sein, Millet als Re-
prasentanten der modernen Malerei zu betrachten. Bei ihm
wird die Landschaft zum Zentrum der Einheit von Natur
und Mensch. Die Konzentration auf die Landschaft dezen-
tralisiert diese aber keineswegs vom Menschen. Tite sie dies,
so verlore sie das letzte Ziel, welches das reine Selbstgefiihl
bildet. Gegen diese Reinheit des Selbst bildet die absolute
[.andschaft keinen Widerspruch; und so malt Millet die-
Jahreszeiten, den Frithling und den Winter, wie auch
ein Seestiick und Klippen. Aber es ist nur ein
Schein, als wenn er durch die Verbindung seiner Felder, seiner
Wiesen, seiner Wilder und aller seiner Stillleben mil den
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Menschen doch nur mit der alten Malerei zusammenhinge,
und hdchstens nur den Uebergang zu der neuen vollzige.
Das ist nur ein falscher Schein; denn seine Menschen sind
neue Menschen, die auf dem neuen Erdreich geboren und
gewachsen sind.  Dieser lebendige Zusammenhang
zwischen Mensch und Landschaft scheint
Millet im tiefsten Sinne zum Urheber des neuen Geistes der
Landschaft zu machen.

Sonst mag es ein Vorzug des kiinstlerischen Genies sei,
wenn der neue Geist vom Kiinstler der Terminolo gie
der Kultur geméiB benannt wird. Aber dabei sind
Verwirrungen schwer vermeidlich. Jedenkt man, daB
Th. Rousseau sich als Pantheisten bekannte, so wird es fiir
Millet zum Vorzug, daB er der Politik, wie der Re-
ligion gegeniiber, seine Naivitit sich hewahrte, Die
Klarheit und Reife seines Idealismus scheint darunter nicht
gelitten zu haben. Rousseau wird dadurch als Kinstler
nicht schlechter, dafl er Pantheist sein will, so wenig dies
Courbet wird, als Kommunard. Ebensowenig aber wird
die Kulturkraft Millets dadurch geschwiicht, daB er sogar
auch die demokratische Tendenz von sich ablehnt. Er sagle
dagegen aber: ,,Ich bin Bauer.* Die Positivitit dieses Wortes
besagt mehr als alle politischen Programme, weil diese nicht
so innig verwachsen kinnen mit den Schipfungen der Kunst,
wie durch dieses Bekenntnis der Maler und sein Werk Eins
werden. Durch den Bauern wird der neue Mensch der Land-
schafl, als der neuen Natur, bezeichnet. Nicht das ist der Sinn
dieses neuen Menschen, daB die Kultur etwa auf das Niveau
des bisherigen Bauernstandes zuriickgeschraubt werden sollte.
Die eigene Aszendenz Millets schiitzt vor diesem Verdacht.
Er entstammt einer edelsten Bauernfamilie, in der Intelligenz
mit strenger Sittlichkeit vereinigt waren: nicht nur bei den
Eltern, sondern auch bei der GroBmutter. Und so waltet auch
in seinen eigenen Niederschriften ein tiefer und umfassender
Geist. Aber es ist der geschichtliche Geist seines Volkes, der
ihn auf die Natur in der Einheit ihres Doppelsinnes hinlenkt.

Wenn er unter den geschichtlichen Michten auch der
Religion huldigt, so vollziehen seine Men-
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schen selbst ihren Gottesdienst. Im letzten
Grunde ist es doch wohl nur diese Absolutheit?der mensch-
lichen Andacht, welche den Ang gelus so tief ergreifend
macht. Hier ist die Lan liﬁt haft selbst die
Kirche; und es erhoht diese symbolische Bedeutung nur,
wenn am Horizonte dieser Landschaft der Kirchturm auf-
steigt, wie es andererseits zur Klarheit der Sache gehort, das
der Karren und die Hacke die Attribute dieses Menschen-
paares sind. Diese Menschen beten das Gebet der
Arbheit,

Aber illet ist nicht der salbungsvolle Heuchler, und
auch mcht clw Einfaltspinsel, der nur den Segen der Arbeit
feierte, nur ihren Sonnenschein, und nicht ihr unséigliches Elend
und in ihrer drangvollen E inseitigkeit ihre unversoh n-
liche Gegensitzlich vatt zum alleinigen
Segen der Kultur. Ob er es nun gewollt hat, oder nicht,
der Genius seiner Kunst spricht aus ihm, und kraft seiner
wird er zum Bahnbrecher der neuen Kunst. Auch er hat
noch Schéidferszenen, wie Corot, der die Schifer-
genien vor Homer hinstellt, wie andererseits Corot auch
Landschaften hat. in denen die posierten Menschen ganz
verschwinden, und schon durch ihre Kleinheit als verschwin-
dende Gréflen markiert werden. Aber bei Millet treten diese
iiberkommenen Schiferszenen alshald zuriick gegen die Uber-
zahl und Ubermacht der neuen Staffagemenschen, die viel-
mehr aufhéren, nur Staffage zu sein, weil sie zu Attributen der
neuen Landschaft werden, mit dieser sogar zu einer sub-
stanziellen Einheit verwachsen.

Der niichste Erfolg dieses neuen Menschenbegriffs ist
die Ablehnung des Lkanonischen Schénheitshildes. Der
Humor tritt in die Vollkraft seiner Wirksamkeit. Die
Arbeit ist keine Schénheitspflege; der
Acker keine Putzstube. Unter diesem Lichte gedeihen keine
Trinkstuben, noch Tanzbtden. Die Schiferspiele verwandeln
sichinden Hirtendien st des Schifers und der Schiiferin.
Und die B4 ume wachsen jetzt nicht mehr, wie noch in
einem reizvollen Bilde Corots, damit schéne Frauen-
gestalten, in grazitser Ausstreckung der Arme, davon die
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Friichte abpfliicken; sondern die schwere Arbeit
in ihrem ganzen Stufengange tritt hier als die seelische Be-
lebung der Landschaft auf. Und die ganze Elementarkraft der
[Landarbeit wird hier zur Offenbarung gebrachl; und
zwar nicht allein am Druck der Arbeil, wie in dem Reisi g-
sammler, oder an der Schwere und Miihseligkeil, wie in
den Ahrenleserinnen, sondern sie erscheint ebenso
auch in der feierlichen Erhabenheit, wie sie der Sdemann
zum epochemachenden Ausdruck bringt. Er kinnte scheinen
in seiner Armbewegung sich derjenigen zur Seite zu stellen,
mit welcher das Licht erschaffen wurde.

Und es ist auch charakteristisch fiir die schlichte W a h r-
haftiockeit dieses Bahnhrechers, dall er sich nicht auf
die Agrikulturmission der Arbeit beschrinkt, sondern ebenso-
sehr die héusliche Arbeit, die Kleinarbeit der F a-
milie in ihren Sorgen und Freuden darstellt: ein neues
Stilleben schafft, bei dem die Landschaft nur zu neuer Prig-
nanz gelangt. So werden die Hiihner gefiittert, und die
hungrigen Schniibel der Kinder werden dabei aufgetan. Auch
die Schweineschlichterei gehort in diese Arbeiten
des Herkules.

Aber die eigentliche Probe hat der Hu m or doch noch
zu bestehen. Die Arheit vertrigl keine Schminke, auch den
Glanz der Schonheit nicht. Welches Kunstgriffs bedient sich
nun der Humor, um dem H#é 1ich e n, sofern es miihselig
und beladen ist, den Glorienschein des rein Menschlichen zu
geben ?

Es ist die Kraft, die Urkraft der menschlichen Arbeit,
der Bearbeitung des Erdbodens, der Kraft,
die mit der Natur ringt, und aus ihr ihre Séfte zieht, diese
urwiichsige, unverwiistliche Korperkraft ist das Surrogat,
welches diese Menschen vor der Herablassung des Mitleids
rettet. Fest gewurzelt stehen und sitzen sie da, wie in diesem
threm tellurischen Schwerpunkt ruhend. Diese Korperkraft
ist nicht des Geistes enthléBt, geschweige des Gemiites; diese
Weiber haben Anmut, diese Manner natiirliche Wiirde.

Diesen Adel der Kraft hat mit derselben Energie und
Wahrhaftigkeit auch der andere Bauernsohn, Courhb e t:
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aber Courbet hat die Schénheit der Kraft nichl nur seinen
Bauern verlichen, sondern beinahe allen seinen Gestalten.
Es ist, als ob er Schonheit nicht ohne Korperkraft denken
kinnte. Dadurch aber kann der Humor nicht aufkommen,
sondern frotzig waltet die Erhabenheit vor,

Das ist das Zeichen - klassischer Vollendung bei
Millet, daB er nicht iiber die Anmut und die Steifheit
der Wiirde hinausgeht; die Anmut der Frau in allen
Alterslagen mit der. Vollkraft des Korpers paart, immer
aber dem Arbeiterlypus seine Wahrhaftigkeit nicht durch
die klassische Schonheil zweideutig macht. Mit der Einfall
der Natur kann die Kultur auf keiner Stufe wetteifern,
um dem Menschenleben an und fiir sich die schlichte
Eindeutigkeit zu geben. Der Geist macht uns zwiespéltig.
Wir bleiben aber nicht in diesem Zwiespalt; denn wir
haben in ihm auch die Kunst.

Darin besteht der Segen, die unersetzliche Bedeulung
des Humors, daB er der Seele und dem Leibe des
Menschen diese Konzentration auf das Ungeistige gibt, das
Korperliche; aber nicht in der Spannung auf die Sinnenlust,
sondern aufl die Arbeitspflicht. Dadurch wird die Seele
zwar einseitig, aber auch eindeutig. Solche Konzentration
auf eine materielle Tiitigkeit hat auch die griechische
Plastik zu ihrer Bliite gebracht. Solcher Humor liegt
schon 1m Apoxyomenos.

Man kénnte fragen, was aus der Landschaft geworden
sei, wenn die Menschen in ihr einen solchen Vordergrund
bilden ? Sie ist nicht dariiber zu kurz gekommen, wenngleich
man den Fortbildnern der Schule von Barbizon nicht
nur wegen ihrer technischen Fortschritteinder Licht- und
Farbenbehandlung einen Vorzug zugestehen mag.
Millet bleibt aber doch ihr universeller Fiihrer, insofern er
mit der neuen Landschaft den neuen Menschen aufs innigste
verbunden, beide zugleich und in Wechselwirkung geschaffen
hat. Der Mensch kann nicht aus der Landschaft verschwinden,
auch wenn seine Silhouette noch so winzig in ihr wird. Es
mull dadurch eben anerkannt werden, und dieses Bekenntms
darf nicht fehlen, daB der Landschaft .die eigene Seele ver-
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dunkelt wiirde, wenn die vestigia hominis génzlich
aus ihr ausgetilgt wiirden.

Es spricht dagegen keineswegs, dall es auch wahrhafte
Landschaftsbilder gibt, die sich durch das Fehlen einer mensch-
lichen Gestalt auszeichnen mogen, wie Monet besonders
darin sich hervortun mdéchte. Aber erstlich wird in solcher
Finsamkeit eine anthropomorphe Beseelung der
Felsbildungen, oder des Kieselgesteins angestrebt, und dadurch
die Seelenhaftigkeit des Naturwunders nur noch erhoht;
andererseits aber geniigt auch schon die Andeutung eines
Hauses oder eines Fahrzeugs, oder gar eines Tieres, um auf
die Spur des Menschen hinzudeuten.

Ein anderes Symptom fir den innern Zusammenhang
der Landschaft mit dem Menschen besteht neben der Natur-
kraft in der Keuschheit dieser Menschen. Gerade bei
Millet scheint dies charakteristisch zu sein. Keine
Schliipfrigkeit schleicht sich in diese Naturmenschen ein, wie
auch keine Schaustellung der Sinnlichkeit in diese Kraft-
gestalten. Das ist das unfehlbare Zeugnis der Naturwahr-
haftigkeit: ohne dieses giibe es keine Wahrheit des Landschafts-
bildes. Das ist auch die Feuerprobe des Humors, der die
sinnliche Zweideutigkeit verabscheut; vielmehr an den sie gar
nicht herankommt. Wenn vielleicht die Erhabenheit nicht
unterdriickt werden konnte durch eine gewisse Unhekiimmert-
heit um die Gewalt der Leidenschaft, so kann diese sich mit
dem Humor schlechterdings nicht vertragen und nicht ver-
einbaren. An diesem Punkte iibertrifft der Humor das Er-
habene in der Feuerprohe der Reinheit.

So ist es ein erfreuliches Zeichen in der neuesten Kunst-
entwicklung daB besonders deutsche und nieder-
lindische Maler die Ziige Milletscher Abkunft an sich
tragen. Vorab ist hier an Leib1l zu denken, bei dem zwar
die Landschaft gegen das Portriit zuriickgetreten ist, der aber
in der Wiirde der Kraft, die er seinen Bauern und
Béduerinnen wverlichen hat, Millet beinahe noch iiber-
troffen hat. Und diese Bauern sitzen auch in der Schenke,
wie in der Werkstatt, oder sonst daheim, mit ihrer angestammten
Wiirde; und diese B#uerinnen haben denselben Ernst in der
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Kiiche, wie in der Kirche. Hier hat sich die Kélner Art sehr
gut und glicklich mit der tiefsten Gediegenheit des fran-
zisischen Landlebens zusammengefunden und verstanden.

Joseph Israels vorab darf hier nicht unerwihnt
bleiben, der doch wohl uniibertroffen sein méchte in der
schlichten, ergreifenden Wahrhaftigkeit, mit der er den
niederldndischen Vollst ypus zu vielseitiger, |
stets erneuter Darstellung gebracht hat, am Kranke n-
bett, am Herde, in der Jugend, wie im Alter, in dem
ganzen Betriebh der Seemanns- und der Fischer-
arbeil, bei den Minnern, besonders aber bei den Frauen
in allen Zweigen ihres hiuslichen, wie ihres Felddienstes.
Schon sind auch diese Menschen nicht eigentlich, aber die
tiefe Seelenhaftigkeit ihrer Anmut liBt die Schonheit un-
vermilit; und wo bis zur Héillichkeit der Blick verddet, und
die Zige ganz abgemagert sind, da bleibt doch die Urkraft
mmGeschlecht, und kein dreistes Mitleiden kann sich her-
vorwagen. Und endlich ist das Gemiit in allen seinen hius-
lichen Verrichtungen so erschopfend in Anspruch genommen,
daB diese Sinnlichkeit niemals in einen Eckwinkel der Un-
keuschheit hintiberschielen kann.

Auch Max Liebermann héingt mit Millet zu-
sammen; das wire unverkennbar, wenn es nicht bezeugt wire.
Man kann es begreifen, dall auch er, wie Millet selbst, gegen die
soziale Tendenz protestieren mag. Der Kiinstler darf gegen
jede Tendenz protestieren. Und wenn man der Arbeil der
Gadnserupferinnen ein solches Raumbild auferbaut
hat, dann gibt es kein Charakteristikum mehr fiir die Histo-
rienmalerei. Und dies war sein erstes grilleres Werk. Aber
in dieser Weise geht es weiler bei ihm; und immer bleiben es
die Armen und die Miihseligen, die sein Maler-
herz aufsucht. So ist das Altméidnnerhaus, und
besonders auch der Hof des Waisenhauses im
Stddelschen Institut fir diese Richtung ein er-
quickendes Zeugnis, Da wird nicht die Barmherzigkeit an-
gerufen; sondern diese Waisenkinder sitzen und arbeiten,
oder stehen und bewegen sich, leicht und anmutig, wie
zum Tanze.
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Das ist wahrlich nicht die geringste Leistung des
Humors, daBer von der Arbeit des Spinnens und des
Waschens auch in die Zufluchtshiuser der Armut eindringt.
Bei solchem Ernste der Arbeit aller Art wird auch das
Tischgebet aufrichtig; auch die Starrheit in der Andacht
hleibt schlicht und wahrhaftic. Und demgemidf ist hier
auch die Landschaft, zwar mehr in Verbindung mit
den Menschen, aber zugleich von jener Selbstéindigkeit,
welche die Landschaft behélt, wenn sie nur mit Natur-
menschen und deren Mihsal vereinigt wird. Auf diesem
Grunde bleibt auch die Reinheit des Menschenbildes, durch
die Landschalt geadelt. wvon zweideutiger Sinnlichkeit
tiberall unangefochten.

Nur diese Maler sollten hier neben Millel nicht verschwiegen
werden. Unser Augenmerk ist darauf gerichtet, dal Frank-
reich der Dank gezollt werde fiir die Epoche, die es in die
(Geschichte der Malerei gebracht hat. Es ist bei dem neuer-
lichen Anlauf fiir den angeblichen nationalen Schutz gegen
den Ankaul franzésischer Bilder ein trostliches Wort pu-
bliziert worden: in dem Prolest deutscher Maler, Kunst-
historiker und Galerieleiter gegen diese Entwiirdigung des
deutschnationalen Prinzips bewihre sich wiederum die
deutsche Kunst. Es darl aus der Geschichte des deutschen
Geistes behauptet werden, dafl die weltbiirgerliche
Humanitil seine Grundkraft war, und wenngleich vor-
iibergehende Schwankungen dagegen zu sprechen scheinen,
auch bleiben wird, wenn anders das deutsche Wesen seine
Eigenart bewahrt. In dieser Humanitdt ist die deutsche
Dichtung erblitht, aus den Voéllkerstimmen heraus, und im
[dealismus der deutschen Philosophie zur Reife gediehen.

Daher ist es hedeutsam. dall in der Bliite der bildenden
Kunst, in der Malerei, die deutschen Kiinstler Paris zu einem
andern Rom gemacht haben. Ihre Selbstindigkeit, ihre
nationale Eigenart haben sie dariiber nicht eingebiiit. Es
ist ein falscher Gegensatz, der zwischen Humanitit und
Nationalitit aufgestellt wird. Es gibt keine Nationalitit eines
Kulturvolkes, in keinem Zweige der Kultur, geschweige in
der Kunst, welche der welthiirgerlichen Humanitidt entraten
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konnte. Und es gibt ebenso auch keine wahrhafte Humanitit,
die nicht in dem Mutterboden der nationalen Naturkraft
wurzelte. |

Es ist daher auch bedeutsam, dall der Nationalgeisl
aller modernen Volker in der neuern Malerei Frankreich
diese Huldigung darzubringen hat. Denn diese neuere Malerei
ist dem Genius der Landschaft, als der Seele der Natur, ge-
weiht. Zur Natur hatte Rousseau die moderne Vilker-
welt berufen. Und unter diesem Feldzeichen hat Frankreich
die neuere Staatenwelt, eine neue Natur des Staates, herauf-
cefiithrt; zwar nicht ohne die harten, entsetzlichen Wider-
spriiche, welche den Geist der Volker, wie ihrer fiihrenden
Individuen, zwiespiltig, und den Geist der Wellgeschichte
zweideutig machen,dennoch aber mit der einseitigen Evidenz
eines weltgestaltenden Prinzips. Durch alle die Widerspriiche,
mit denen die Revolutionspolitik behaftet ist, ist dennoch die
weltbiirgerliche Humanitit als oberster Grundsatz des
Staaten- und Volkerlebens latentes Prinzip geworden. Und aus
dieser Grundkraft der neuen Politik ist der Sozialismus
erwachsen. Und ob die Kiinstler selbst es Wort haben wollen,
oder nicht: die moderne Malerei gipfelt in
dem Menschenrecht des Arbeiters. Und nur
kraft dieses Urrechtes und dieser Urgestalt des Menschen
ist das mneue Landschaftsbild entstanden und zur Aus-
breitung gekommen. Die soziale Humanitit hat die Seele
der Natur in der Landschaft entdeckt, und kraft dieser
Entdeckung hat die Malerei die Schénheit der Kunst zu
ihrer hichsten Reinheit vollendet,




	1. Unterschied zwischen Malerei und Plastik (Die Bedeutung der Natur - Die Natur als neues Problem - Die Landschaft)
	[Seite]
	Seite 310
	Seite 311
	Seite 312

	2. Die Farbe (Die primären und die sekundären Qualitäten - Die Farbe als Reiz - Eulers Hypothese des Aethers - Farbe in der Objekterzeugung - Farbenflächen und Farbenflecke - Kein Widerspruch zwischen Linie und Farbe)
	Seite 312
	Seite 313
	Seite 314
	Seite 315
	Seite 316
	Seite 317
	Seite 318

	3. Die Farbenwerte (Spiegelung und Scheinbilder - Farbenwert und Raum)
	Seite 318
	Seite 319
	Seite 320

	4. Die Komposition (Farbe Selbstzweck?)
	Seite 320
	Seite 321
	Seite 322

	5. Das sittliche Moment (v. Tschudi über Manet - Allheit in der neueren Malerei - Die echte Metaphysik)
	Seite 322
	Seite 323
	Seite 324
	Seite 325

	6. Hildebrands Nachtrag (Die Farbe als Sprache - Die atmosphärische Sprache - Die Landschaft und der Mensch)
	Seite 325
	Seite 326
	Seite 327

	7. Die Mosaikmalerei (Der Doppelsinn im christlichen Mythos)
	Seite 328

	8. Giottos Kunstverhältnis zur Erneuerung der Malerei (Verwerfung des Armutgelübdes - Das Menschliche im Dogma - Das Christusbild - Die Größe der Gestalten - Uebernahme der Aufgabe der Religion? - Die Allegorien der Ordensgelübde - Die Freundschaft mit Dante)
	Seite 329
	Seite 330
	Seite 331
	Seite 332
	Seite 333
	Seite 334
	Seite 335

	9. Die Einheitlichkeit in der Universalität Lionardos (Der Umfang der Produktivität - Gesteigerter Sinn der Einheitlichkeit - Die Historienbilder)
	Seite 335
	Seite 336
	Seite 337
	Seite 338
	Seite 339

	10. Das Problem des Porträts (Das Porträt als der Mensch der Malerei - Das Individuum - Aufhebung der Antinomie von Gott und Mensch - Christus und Maria als Porträt - Anna, Johannes und Bacchus)
	Seite 339
	Seite 340
	Seite 341
	Seite 342
	Seite 343
	Seite 344

	11. Das Problem des Lächelns (Die Freundlichkeit - Die Dauer des Momentanen - Das Mysterium der Gütigkeit - Das Problem der Mona Lisa)
	Seite 344
	Seite 345
	Seite 346
	Seite 347

	12. Raffaels Eigenart (Der Dualismus der Renaissance - Lehren und Lernen)
	Seite 347
	Seite 348
	Seite 349
	Seite 350

	13. Vom Madonnenproblem zum Problem des Häßlichen (Die Augen des Christkindes - Das Problem des Bösen - Die Wahrhaftigkeit - Schlecht und Häßlich - Charakteristisch und geistig - Doppelsinn der Leidenschaft - Häßlich und liebenswert)
	Seite 350
	Seite 351
	Seite 352
	Seite 353
	Seite 354
	Seite 355
	Seite 356

	14. Michelangelo in der Sixtina (Porträtbild des Menschengeschlechts - Das Weltbürgertum des Prophetismus - Ausgießung des Geistes über alles Fleisch - Die Zukunft des Völkerfriedens - Schöpfung und Schicksal  des Menschen - Familienbilder der Armut - Justi über die Propheten - Die Sklaven)
	Seite 356
	Seite 357
	Seite 358
	Seite 359
	Seite 360
	Seite 361
	Seite 362
	Seite 363
	Seite 364

	15. Die Originalität Dürers für den deutschen Menschen der Malerei (Der Künstler der Reformation - Der deutsche Nationaltypus - Das Genie und die historischen Tendenzen)
	Seite 364
	Seite 365
	Seite 366
	Seite 367
	Seite 368

	16. Die religiösen Schwierigkeiten für die neue deutsche Malerei (Die neue Religiosität - Das Marienbild)
	Seite 368
	Seite 369
	Seite 370

	17. Die deutschen Märchenstoffe und das Problem des Charakters (Die deutsche Mystik - Die Selbstbildnisse)
	Seite 370
	Seite 371

	18. Sinnlichkeit und Häßlichkeit (Die nackte Häßlichkeit - Das Kriterium des Liebenswerten)
	Seite 371
	Seite 372
	Seite 373

	19. Holbeins soziale Eigenart (Die Totentänze)
	Seite 373
	Seite 374
	Seite 375

	20. Holbeins Porträtkunst (Die Basler Bilder - Die englischen Bilder)
	Seite 375
	Seite 376
	Seite 377

	21. Das Licht-Problem Rembrandts (Steigerung des deutschen Idealismus - Rembrandt und Huyghens - Das Licht als selbständiges Formprinzip)
	Seite 377
	Seite 378
	Seite 379
	Seite 380

	22. Rembrandts religiöser Standpunkt (Der Pietismus der Mennoniten - Die jüdischen Typen - Die Erhabenheit der Lichtführung)
	Seite 380
	Seite 381
	Seite 382

	23. Der Humor am Häßlichen (Ideal und Norm - Die Bilder absoluter Schönheit - Sokrates als Marsyas - Das echte Mitleid - Der Triumph des Häßlichen)
	Seite 382
	Seite 383
	Seite 384
	Seite 385
	Seite 386
	Seite 387
	Seite 388

	24. Die Behandlung des Sexuellen (Das Problem der Nacktheit - Nackte alte Frauen - Das Musterbild im Louvre)
	Seite 388
	Seite 389
	Seite 390
	Seite 391

	25. Rembrandts Landschaft und sein Leben (Die Nachtwache - Die Lichtfernen)
	Seite 391
	Seite 392

	26. Was Velasquez für die systematische Ästhetik lehrt (Die Einheit des Blicks - Der Hofmaler - Die sozialen Volkstypen - Die Zwerge - Die Hofnarren - Justi über die Teppichwirkerinnen)
	Seite 392
	Seite 393
	Seite 394
	Seite 395
	Seite 396
	Seite 397
	Seite 398

	27. Das Problem der Landschaft in der modernen Malerei (Die Natur als eigenes Problem der Malerei - Die Isolierung der Landschaft - Die Gefahren des Pantheismus - Der Mensch die Allheit - Die Selbstspiegelung  - Die alltäglichen Naturerscheinungen - Luft und Licht als eigene Objekte - Der Weckruf der Natur)
	Seite 399
	Seite 400
	Seite 401
	Seite 402
	Seite 403
	Seite 404
	Seite 405
	Seite 406

	28. Die Mission Frankreichs (Die soziale Revolution)
	Seite 406

	29. Millets Urheberschaft und Mission (Der Bauer - Die Arbeit und die Kultur - Die Körperkraft der Arbeit - Die Konzentration auf die Arbeitspflicht - Leibl - Israels und Liebermann - Die weltbürgerliche Humanität - Das Menschenrecht des Arbeiters)
	Seite 407
	Seite 408
	Seite 409
	Seite 410
	Seite 411
	Seite 412
	Seite 413
	Seite 414
	Seite 415


