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m Jahre 1884, in einer Zeit, als in Deutschland und Frankreich das Neu-

barock in voller Bliite stand, im selben Jahre, als Rodin seine Biirger von
Calais begann, stellte Adolf Hildebrand bei Gurlitt in Berlin einen nackten
Mann aus, der heute in der Nationalgalerie zu sehen ist. Ein lebensgrofier
Jiingling, das linke Bein leicht vorgesetzt, doch ohne Knickung. Der Kopf ist
wenig nach links geneigt, der rechte Arm hingt frei herab, wobei die Hand,
ihrem natiirlichen Trieb folgend, sich leicht kriimmt. Der linke Arm ist auf
die Hiifte gestiitzt, das Haar in zusammennehmender Technik nur angedeutet.
Ruhige Existenz wie die Plastik eines Thorwaldsen. Im Gesicht sind alle
tiefen Einkerbungen vermieden. Die Arbeit des Lichtes ist fast ausgeschaltet.
Die Augen sind als farblose Apfel gegeben. Beim Kérper ist die Proportion
deutlich gegliedert, nicht ohne gewisse Erinnerungen an die griechische
Skulptur phidiasischen Stiles in der Behandlung der Inskriptionen und der
Leistenkurve. Von jeder weitgehenden Muskelmodellierarbeit ist Abstand
genommen. Die Silhouette ist klar und einfach. Der Beschauer wird vor die
Figur gezwungen. Von hier aus kann er sie ganz iiberschauen. Jedes Glied
ist fiir ihn sichtbar, Uberschneidungen gibt es nicht, ja selbst Verkiirzungen
sind wie bei den Hinden auf das Unumgiingliche reduziert.

Bringt man den Eindruck auf eine Formel, so sagt man unwillkiirlich:
Klassizismus; denn was sich hier darstellt, ist genau denselben Tendenzen
erwachsen, denen jene eines Goethe, Humboldt, Niebuhr, Thorwaldsen und
Rauch ihre Entstehung verdankten. Wiederum sind es dieselben sozialen
Kreise, aus deren SchoB die neue Bewegung hervorgeht. Gehobenes Biirger-
tum, Professorensshne, Gelehrte, die in Italien ihr zerquiltes Nordlindertum
vergessen wollen. Anselm Feuerbach, der Freiburger Archiologensohn und
einsiedlerische Geistesaristokrat, Hans von Marées aus altem in Deutschland
ansissig gewordenem Hugenottengeschlecht, miitterlicherseits durch jiidi-
sches Blut kompliziert (eine Parallele zu Philipp Veit und Wilhelm Schadow),
Dr. Konrad Fiedler, ein begiiterter Gelehrter, und Adolf Hildebrand, ein
Marburger Professorensohn. Dies die Gruppe, die den Neuklassizismus gebar.
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Alles mehr oder minder lebensferne Menschen von geringer Animalitit,
hypersensibel und verstandesmiBig stark belastet. Es war der rationalisierende
Geist, das abstrakte nordische Griiblertum, das in Ttalien nach Klarheit der
Form rang und den Kampf gegen den Realismus der unteren Schicht Scha-
dow-Chodowieckischer Tradition, das hohle Neubarock der groBstidtischen
Talmikultur und den Illusionismus jener von heiBer Sinnlichkeit Durch-
glihten aufnahm, die zu verstehen ihrer kiihlen Geistigkeit versagt war. Wie
die Feuerbach, Marées und Fiedler den Courbet, Manet und Zola gegeniiber-
stehen, als die Vertreter des klassisch-germanischen Bildungsideals gegen die
Verfechter der in ihrer Erscheinung und Auswirkung als solcher schlechthin
grandiosen Natur, der sich anzuvertrauen hichstes Gliick zu nennen sei, so
steht Hildebrand Rodin gegeniiber. Nicht als Reaktion; denn ihre Entwick-
lung liuft gleichzeitig. Beide sind Vertreter polarer Gegensitze. Hic ratio,
hic sensus!

Vergleicht man beide, so kann man nicht zégern, Rodin als dem iiber-
ragend GroBeren die Palme zuzuerkennen. Dennoch war Hildebrand der-
Jenige, der die Gesundung der Plastik einleitete. Dennoch ist Hildebrand der-
jenige, der zuerst den Wunsch der jungen Generation ausgesprochen: das
Streben nach GesetzmiBigkeit. ,,Das Personliche spielt nur insofern eine
Rolle, als es kiinstlerisch objektiver Natur ist und in ein allgemeines kiinst-
lerisches Gesetz einmiindet, das heiBt, alle individuelle Naturauffassung, wo-
durch der Kunst ein neuer Naturinhalt zugefiihrt wird, hat nur dann einen
kiinstlerischen Wert, wenn dieser, als Ausdruck eines GesetzmiBigen erfaBt,
eine neue Variation des Grundthemas darstellt. Die subjektive Willkiir, das
Geistreichtun, die persénliche Caprice, sind immer nur ein Zeichen, daB das
kiinstlerische Schaffen seinen natiirlichen gesunden Instinkt verloren hat.“

Rodins Figuren sind beziehungslos in den Raum geworfene Gebilde. Hilde-
brand hat den Zusammenhang mit der Architektur von neuem angebahnt.
In seinem nackten Mann, im Kugelspieler, im Marsyas, iiberall da, wo aus-
gesprochen antike Erinnerungen stark sprechen, ist die Figur jeweils im Raum
isoliert, manifestiert sich vornehmlich jenes typisch biirgerlich-klassizistische
Element des Individualismus, das bei der Thorwaldsen-Rauch-Generation so
deutlich ist. Jede Figur wandelt in ihrem eigenen, ihr anhaftenden Bezirke.
Ihr Raum ist der Block, der sie ideell immer noch umschlieBt. In seinem
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Wittelsbacher Brunnen zu Miinchen und im StraBburger Brunnen anf dem
Broglieplatz, theoretisch in seiner Schrift vom Problem der Form, aber tritt
auf einmal ein neues Element hervor, ein Element, das kaum in dieser Stirke
zu vermuten gewesen wire. Hildebrand fordert die Verarbeitung des drei-
dimensionalen Komplexes als Flichenbild, ,,Fernbild® genannt, denn erst
dieses gibe einen reinen Gesichtsausdruck. Er erstrebt die Uberfithrung der
tastbaren Kubik in den rein optischen Eindruck des Flichenbildes. Das Ge-
fiihl, woraus diese Tendenz erwachsen ist, nennt Hildebrand selbst ,.das
Quilende des Kubischen*. ,,Solange eine plastische Figur sich in erster Linie
als ein Kubisches geltend macht, ist sie noch im Anfangsstadium ihrer Ge-
staltung, erst wenn sie als eine Fliche wirkt, obschon sie kubisch ist, gewinnt
sie eine kiinstlerische Form, das heiBt eine Bedeutung fiir die Gesichts-
vorstellung. Dies ist ein germanisch-gotisches Gefiihl, kein klassisches. Wenn
Hildebrand den Beschauer in die Entfernung treibt, damit er den Bewegungs-
akt des von Form zu Form gleitenden abtastenden Sehens iiberwinde, wozu
das nahe, sich vor dem Gegenstand befindende Auge gezwungen ist, um dann
von dort aus scharf sich einstellend mit einem einzigen Blick das Ganze zu
umfassen, so schopft er aus dem Borne echt mittelalterlichen Gefiihls. Tym-
panon, Portalgewinde und Schnitzaltar, sie alle waren einzig unter solchen
Gesichtspunkten geschaffen. Threr plastischen Einzelexistenz und Einzel-
funktion entkleidet, sind die Figuren nebeneinander geordnet, um einem
Gemiilde gleich malerische Dienste zu tun. Gebilde im Sinne von abzutasten-
den Objekten sind sie nicht. Plastisches Formen, das heiBt Schaffen aus
einem in Daumen und Zeigefinger liegenden Instinkt, aus einer Erotik der
Fingerspitzen, aus einem Drang nach Rundheiten, Festigkeiten, solches hat
der Nordlinder nie gekannt. Der Orientale besitzt diese taktile Sensualitit
im héchsten MaBe, der Romane in gewissem Grade auch, dem Germanen
fehlt sie unbedingt. Wie typisch ist der Anblick der deutschen Renaissance.
Wie miithte man sich um diese romanische taktile Sinnlichkeit, wie fein, glatt
und rund drechselte man die Buchstatuettlein, wie stiirzten sich die groBen
deutschen ErzgieBer in all die mythologischen Nacktheiten hinein. Und
doch! wie unruhig die Flichen, wie gebrechlich die Glieder, wie malerisch
die Finger, die Locken, die Gelenke. Welche Freude dann, wenn endlich
einmal ein Gewand am Platze ist. Da erst lebt der Bildner sich aus in den
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krausen Filtelungen, den Briichen und Knitterungen, den sich rollenden
Saumen und den neckischen Umschligen der spitzen Zipfelchen. Aber steht
eine Holzskulptur im Schrein, eine Brunnenstatue im Zusammenhang der
Komposition, wie glinzt das Ganze. Ein Leuchten geht von diesem Orchester
aus. Orgelgleich brausen die Motive durcheinander, um sich in der Seele des
in wortloser Kontemplation versunkenen Beschauers zu géttlicher Harmonie
zu vermihlen. Germanisch-christlicher Geist scheucht zuriick in die Distanz
des Gesichtsbildes, alle jene erotisch-sensuellen Gefiihle des Abtastens, und
sei es auch nur mit dem Auge, wehrend. Nicht umsonst ist die Kunst des
Mittelalters, und besonders die nordische, eine entsinnlichte, und hat der aus
den Kampfen der Reformation hervorgegangene nordisch-evangelische Geist
in immer klarerer Abstraktion seine Vollendung erstrebt.

So vereinigt sich in Hildebrand romanische Formenbindigung, Sehnsucht
nach der Absolutheit der Ausdrucksgestaltung mit den uralten germanisch-
gotischen Erbschaften der im Grunde malerisch, visioniir, entsinnlichten
Seele. Unteilhaftig jener das Dasein durchwogenden, héchste Schopferkraft
vermittelnden Sinnlichkeit eines Rude, eines Carpeaux, eines Rodin, unteil-
haftig des lebenspendenden Eros der Griechen, doch aber angezogen von
jenem reinen Glanz seligen Seins, zeugte Hildebrand mit der Antike einen
Euphorion, kaum #hnlich dem der klassischen Walpurgisnacht, aber einen
echten Bruder jenes, den Peter Cornelius in den Fresken fiir die Glyptothek
rund fiinfzig Jahre frither der Welt gegeben hatte.

Das Verdienst Hildebrands ist auBerordentlich. Aus einem an klassischen
Abmeéssungen geschulten Formempfinden, unterstiitzt von einem kiihlen Ge-
lehrtengeist, der Selbstrechenschaft rationaler Art als unabweisbares Bediirf-
nis empfindet, goB er den Kunstgeist der eigenen Rasse in neue Formen.
Sein Instinkt war hier so sicher, wie nur der eines Mannes ist, der reinbliitig
Urviterstimmen im eigenen Innern erténen hért. Deshalb sind Hildebrands
Werke unverginglich. Der Wittelsbacher Brunnen ist etwas schlechthin
Dauverndes. Vor fast einem Menschenalter enthiillt (1895), hat ihm keine
neue Kunst etwas anhaben kénnen. Bevor wir uns jedoch ihm zuwenden,
mub das Hildebrandsche Relief kurz besprochen werden.

In seinem oben genannten Buch hat sich der Kiinstler eingehend iiber
seine Flachbildtheorie geiuBert. ,,Die Figur lebt sozusagen in einer
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65 Die Relieftheorie

Flichenschicht von gleichem TiefenmaB, und jede Form strebt, in der
Fliche sich auszubreiten, das heiBt, sich kenntlich zu machen.® Damit ist
der AnschluB an Thorwaldsen wieder erreicht, die unabweisbare Forderung
des Reliefs von der Entwicklung in der Fliche ist wieder aufgestellt. Hilde-
brand denkt sich ,,zwei parallele, stehende Glaswinde und zwischen diesen
eine Figur, deren Stellung den Glaswinden parallel so angeordnet ist, dal
ihre duBersten Punkte sie beriihren. Alsdann nimmt die Figur einen Raum
von gleichem Tiefenmall in Anspruch und beschreibt denselben, indem ihre
Glieder sich innerhalb desselben TiefenmafBes anordnen.” ,,Ihre duBersten
Punkte, die Glaswinde beriithrend, stellen, auch wenn man sich die Glaswinde
wegdenkt, noch gemeinsame Flichen dar.” , Bei all den Abstufungen vom
Flachrelief bis zum Hoch-, d. h. eigentlich Tiefrelief, handelt es sich in erster
Linie darum, daB die eigentliche Wirkung der Fliche zum starken Ausdruck
kommt, Mit anderen Worten, es miissen so viele Hohenpunkte der Dar-
stellung in einer Fliche liegen, daB sie den Eindruck der Fliche hervorrufen.
Tritt einzelnes aus dieser Gesamtfliche bemerkbar heraus, so erscheint es vor
der eigentlichen Distanzschicht unseres Sehfeldes und ist von der allgemeinen
Tiefenbewegung ausgeschlossen; es streckt sich, von dem Gesamteindruck los-
gelést, uns entgegen.” Dies alles hitte Thorwaldsen auch gesagt haben
kénnen. In einem Punkte jedoch unterscheidet sich die Hildebrandsche
Theorie von der seinen, nimlich in der Bewertung der Grundfliche. ,,Nicht
die Grundfliche des Reliefs soll als Hauptfliche wirken, sondern die vordere
Fliche, in der sich die Hohen der Figuren treffen. Damit ist iiber das
Relief eines Begas ebenso der Stab gebrochen wie iiber das eines Ghiberti am
Baptisterium oder iiber das eines Schadow oder eines Barockmeisters. Bei
ithnen allen ist das Prinzip der Entwicklung in der Fliche ebensowenig gewahrt,
wie jenes der in einer Ebene liegenden héchsten Punkte der Vorderfliche.
Die lange Reihe der Hildebrandschen Reliefs zeigt musterhafte Gegenbei-
spiele. Meist ist die Grundfliche ganz einfach gehalten. Alle illusionistischen
Perspektiven, alle malerischen Andeutungen von Menschen und Pflanzen im
Hintergrund, wie bei Begas oder Eberlein, fehlen durchaus. Ahnlich wie bei
Thorwaldsen, nach dem Vorbild der Antike, wohl aber auch unter quattro-
centistischen Einfliissen (es wire etwa an Donatellos Verkiindigungstabernakel
in Santa Croce und an bestimmte Werke des Luca und Andrea della Robbia
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zu denken) ist die Figur einzig in der Fliche entwickelt. Es wird Wert darauf
gelegt, sie in allen Funktionen zu zeigen, den Kopf im Profil, den Kérper wie
bei den Agyptern in Frontalansicht gedreht. Dadurch werden Verkiirzungen
vermieden. Werden mehrere Figuren auf einer Darstellung vereinigt, so ist
das Bestreben spiirbar, sie als reine Existenzen zu geben, ganz wie es Marées
tat, sie moglichst auf ihr rhythmisches Lineament zu reduzieren, ohne eigent-
lich kubische Werte. Von Uberschneidungen wird Abstand genommen. Der
Duktus der Figuren klingt zusammen als Musik gliicklichen gemeinschaft-
lichen Seins. Immer wird die Basis wohl betont, auf der die Gestalten leben.
Der nach oben gezogene illusionistische Boden, so beliebt bei Ghiberti, auf
dem die ganze Szene nach vorne zu rutschen scheint, wird peinlichst ver-
mieden. Deutlich wird immer wieder, besonders an den Rindern, das Niveau
der Vorderfliche angegeben. Musterhaft sind die Figuren kompositionell
zusammengeschlossen. Allerneueste Bestrebungen sind vorgeahnt in der Ent-
sprechung der Teile, der rein rhythmischen Behandlung der menschlichen
Figur, der Vereinfachung, ja der Reduktion der Form im Sinne einer Monu-
mentalisierung und in der energischen Ablehnung des Realismus.

Beim Wittelsbacher Brunnen hat Hildebrand seine Relieftheorie auch auf
die Freiplastik angewandt. Sie gipfelt in der Forderung von der mindestens
einen Ansicht, in der die Figur sich als einheitliches Flichenbild darzustellen
habe, in der ihr ,,ganzer materieller Formbestand sich zur sehbaren Form um-
bildet, und in der, ,,analog dem Bilde oder Relief, die ganze plastische Natur
der Figur sich als einheitlicher Flicheneindruck darstellt und zusammenfaBt.*
Weiter hat er aber hier seine Forderung von der Unterordnung der Plastik
unter die Architektur kiinstlerisch dartun konnen, eine Tat von héochster
didaktischer Wirkung. Hildebrand ist hier der stirkste Antipode Rodins.
Stellte dieser seine Figuren beziehungslos in den Raum, ohne die leiseste
Relation zur Architektur, so sind Hildebrands Gruppen iiberhaupt nur im
Zusammenhang mit dieser denkbar. Die Plastik entsagt ihrer Autonomie,
um als Stiick eines Ganzen wieder zum Teil der Architektur zu werden. Es
gemahnt an die Portalgewinde und an den Schnitzaltar, wie Hildebrand sich
auf eine breite, dunkle Baum- und Buschwand zuriickzieht, vor deren ein-
farbigem neutralen Hintergrund er seine Komposition entwickelt. Gewil,
an die alte deutsche Brunnentradition kniipfte er dabei nicht an. Die kannte




67 Brunnentypen in Deutschland und ltalien

eine solche Aufstellung nicht, noch eine bewuBt einansichtige Durchfithrung.
Meist in der Mitte oder in einer Ecke des Marktes stand der Brunnen als aus-
gesprochen kubisches Produkt. Der schéne Brunnen in Nirnberg, der Ulmer
Fischkasten sind die berithmtesten Beispiele. DaB gar der deutsche Barock-
brunnenbau an dergleichen nicht dachte, ist selbstverstindlich. Der Augs-
burger Augustusbrunnen und der Miinchener Wittelsbacher Brunnen in der
Residenz, zentral stehend und allseitig entwickelt, beweisen dies. Richtig aber
ist es, daB jene figurale Allseitigkeit nirgends iiberzeugend gel@st ist. Immer
hat die Hauptfigur im Grunde nur eine Ansicht, der die rechte Folie zu geben
man sich nicht entschlieBen konnte. Altargewthnung und Zweckwille diver-
gierten immer irgendwie. Die Italiener haben, wenn sie einmal so etwas
machten, es besser verstanden. Einen echten Rundbrunnen, vollseitig wie
die Fontana delle Tartarughe in Rom oder wie der Brunnen auf der Piazza
Madonna in Loretto gibt es in Deutschland nicht. Im Grunde jedoch ist
Italien die Heimat des an die Architektur angelehnten Frontalbrunnens.
Hildebrand hat vielleicht an groBe rémische Beispiele gedacht, etwa an den
Neptunsbrunnen auf der Piazza del Popolo in Rom, vielleicht sogar an die
Fontana di Trevi, als er sich entschieden vom Zentralbrunnen abwandte und
seine Stellung vor einer festen Riickwand bezog; sicher jedoch wurde er auch
von Gefithlen geleitet, wie wir sie eingangs angedeutet haben. Im Aufbau
spricht Rom stirker. Das gleichschenklige Dreieck der Hochrenaissance wird
gewihlt, dessen Hohe den Brunnenstinder senkrecht durchschneidet. Die
beiden Seitenfiguren, ein auf einem FluBpferd reitender Mann, der einen
Felsblock schlendert, wohl ein Symbol auf die feindliche Naturkraft des
Wassers, und eine auf einem fischleibigen Stier sitzende Frau, eine Schale in
der Linken, die freundliche Macht des Wassers darstellend, sind wiederum
jeweils als Dreiecke komponiert, und zwar diesmal als rechteckige, indem die
Basis der Gruppe und eine auf diese in Parallele zu dem vom Bassin abstiirzen-
den Wasser gefillte Linie einen Winkel von neunzig Grad bilden. Die drei
parallelen Vertikalen, also die durch den Hauptwasserstrahl, den Brunnen-
stinder gehende, nebst den beiden ideellen eben aufgezeigten sind die ein-
zigen der Komposition. Sie gentigen véllig, um das Ganze aufrechtzuhalten.
Daneben sprechen nur noch Horizontale. Sie geben dem Brunnen das Woh-
lige, Beruhigende. Vier michtige Vertreter sind es. Der Rand des Bassins,
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schmal und weit ausholend, die Mauer des mittleren Bassins, ziemlich hoch,
mehrfach durch Pilaster gegliedert, geschmiickt mit wasserspeienden Masken,
aus deren Miinder je zwei Schenkel eines Dreiecks bildende Strahlen ent-
springen, die das Empfinden des Lagernden erhohen, dann das grofle obere
Bassin, breit von flieBenden Wassermassen iibergossen, und das kleine, obere
Bassin, in das der aus der Mitte sich erhebende Strahl zuriickflieBt. Vermittelt
wird zwischen diesen spirlichen Vertikalen und bevorzugten Horizontalen
durch die beiden Schenkel des Gesamtdreiecks, wovon eingangs gesprochen
worden ist. Sie sind iiber die Figuren dem Boden zu hinausgezogen und ver-
einigen sich mit der Basis zu kompakten Stein- und Felsenmassen, rémische
Barockerinnerungen, hier sehr gliicklich verwandt. Die Figuren selbst sind
schoéne geschlossene Arbeiten und iiberaus bezeichnend fiir Hildebrand. Sie
bilden Musterbeispiele fiir seine Relieftheorie. Hatte er gefordert, daB bei
einem Relief das Gegenstindliche sich als eine Flichenschicht von gleichem
TiefenmalB ordne, so iibertrug er diese Anschanung auch auf die Rundfigur,
worin wir ihm nicht wohl folgen kénnen, eine Anschauung jedoch, die bei der
reliefmiBigen Anordnung der Wittelsbacher Brunnenarchitektur ganz wohl
angebracht war, besonders da Hildebrand es sich angelegen sein lieB, die GroB-
heit der Form moglichst zu betonen und alles auf die einfachsten Flichen zu
reduzieren, ganz wie wir es beim Relief gesechen haben. ,,Alle plastische
Einzelform muB sich in einer groBeren Form einigen, alle Einzelbewegungen
einen Teil einer groBeren Gesamtbewegung ausmachen, so dafl zuletzt der
ganze Formenreichtum einer Figur in einen einfachsten Flichengang ein-
geordnet vor uns steht.® Dies hat Hildebrand restlos erfiillt; in klarer Sil-
houette, reliefmiBig in der Breite entwickelt, alle Funktionen miihelos ables-
bar, selbst aus bedeutender Entfernung, grandios in der Simplifikation der
Form, bis ins kleinste ausgewogen in der Entsprechung der Bewegung, stellen
die Figuren andererseits doch nur Teile der Gesamtarchitektur dar, schlechter-
dings nicht isoliert denkbar. Sie sind jeweils aus einem fiir Hildebrand be-
zeichnenden Gefiihl fiir den Block gearbeitet, der cine jede als idealer Raum
noch zu umschlieBen scheint. Dabei aber kithl. Keine der Zeugungsleiden-
schaft der knetenden Hand entstammenden Leiber, sondern der scharfen
Kalkulation des im Block das Relief erspihenden Bildhauers.

Hildebrands Raumbegriff ist durchaus im Block gebunden. Oder in einer
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69 Die Hildebrandschule

iibergeordneten Architektur. Vom Raum, den die Plastik nach innen be-
grenzt, oder vom Raum als Produkt der Plastik iiberhaupt, von einem un-
geheuren Raum, in den hineinzutiirmen héchste Wonne erscheint, wuBte er
nichts. In diesem Sinne kann die jiingste Generation ihn nicht mehr zu den
Ihrigen zihlen. Seine Bedeutung liegt im wesentlichen in der Reinigung der
Plastik von malerischen Elementen, in der erneuten Betonung des Gesetz-
méBigen und in der eigenen MiBigung. Was er schuf, ist unbedingt gut und
richtig. Seine Natur riB ihn nicht fort zu Werken, die iiber seine Kraft gingen.
Sie blieb in den Bezirken des Verniinftigen. So ist Hildebrand der Lehrer
einer groBen Schule geworden, deren klare Verniinftigkeit den Beifall der
gebildeten Kreise errungen hat. Es wiederholt sich die Situation der Rauch-
generation. Wieder ist es das kultivierte, im Grunde verstandesmiBig nach
der Antike hin orientierte Biirgertum, das sich zu dieser aufregungslosen
Kunst bekennt. Wihrend die unteren Schichten und die aus ihnen herauf-
gestiegenen nouveaux riches sich fiir die frappante realistische Kunst in der
Art eines Maison oder fiir die realistischen Barockarbeiten der Eberleinschule
begeisterten, war es die Klasse der akademisch Gebildeten, insonderheit jener
Kreis, der die Goethetradition in Deutschland aufrechtzuhalten glaubte, der
Hildebrand und seine Nachfolger aufs Schild erhob. Unter ihnen sind Arthur
Volkmann, Richard Engelmann, Rudolf Bosselt, Paul Peterich, Louis Tuaillon,
Hermann Hahn, Franz Stuck, Georg Wrba, Richard Zutt zu nennen, Sie
alle verbindet das Streben nach der groBen Form und die Anlehnung an die
Architektur, Daneben spielt bei ihnen die Antike immer eine besondere
Rolle.

Volkmann hat Marées nahegestanden und ist nach dessen Tod in Rom ge-
blieben. Ruhiges Sein, einfachste Stellung, vollige Gelostheit der Figur bei
ausgesprochen reliefmiBiger Anordnung ist ihm eigen. Trotzdem ist die er-
folgreiche Hinaushebung iiber den Natureindruck nicht erreicht. Detail-
realismus und Kolorierung geben den Figuren oft etwas peinlich Panoptikum-
artiges, das sie ungiinstig von denen Hildebrands unterscheidet.

Richard Engelmann ist hier glicklicher gewesen. Mehrfach hat er das
Problem der Eingliederung einer Statue in die Landschaft gestellt bekommen,
und hat es immer befriedigend gelést. Am bekanntesten ist der Stadtbrunnen
in Gorlitz, eine weibliche Figur am Rande eines Bassins gelagert, straff
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komponiert, ideell im Raume ihres Blocks lebend, dabei durchaus im Zu-
sammenhang mit der Landschaft empfunden. Der hinter ihr aufsteigende
Rasen bildet die neutrale Folie, von der ihr ruhiger Rhythmus sich abhebt.
Ahnliche hingestreckte, in sich ruhende, meist schlummernde Gestalten hat
der Kiinstler mehrere gebildet. Die Massigkeit und Rundheit ihrer Form-
empfindung verbindet sie mit Bestrebungen der jiingeren Generation. Die
Art, wie die Auseinandersetzung mit der rohen Steinmasse des Blocks vor-
genommen wird, befriedigt nicht immer.

Als Erzbildner sind Hermann Hahn, Franz Stuck und Louis Tuaillon her-
vorgetreten. Das Fliissige des Metalls, das Glatte der Flache haben sie mit
sicherem Gefithl empfunden. Meist haben wohl auch sie in ithren Werken,
besonders in den groBdimensionalen, die fiir die Marmorskulptur geforderte
Ruhe erstrebt, nicht ohne jedoch auch gelegentlich alle Mdglichkeiten des
Metalls auszuniitzen. Von Stucks Amazone oder Wrbas Diana auf der Hirsch-
kuh war der Schritt zum Kunstgewerbe nicht sehr groB, den Ignatius Tasch-
ner und Theo von Goosen erfolgreich getan haben. Immerhin sind diese
kleinen Salonbronzen in ihrer einfachen Gliederung, ihren sicher gelegten
Flichen, in der feinfithligen Epidermisbehandlung die Boten einer neuen
Zeit gewesen, wenn man bedenkt, dall es die Jahrhundertwende war, als sie
mitten unter siiflichem Kitsch auftauchten.

Ein neues Problem stellte Max Klinger. In ihm kimpfte das klassisch-
germanische Bildungsideal, die professorale Tendenz, mit einem vollsaftigen
heiBen Temperament. So wird er immer wieder ins Barock zuriickgeworfen.
Im Grund ist es eigentlich nicht die Antike eines Thorwaldsen oder eines
Hildebrand, die er suchte, nicht das reine Sein im Lichte, die Stille seligen
Schauens, weit cher die eines Bocklin, die heitere, sinnenfrohe Welt der
Satyren und Nymphen, der Bacchanalien oder auch die von tragischen Schick-
salen geladene Atmosphire Nietzsches. Klinger steht als Kiinstlerindividuali-
tit Rodin weit niher als Hildebrand. Am ehesten ist er mit Richard Wagner
zu vergleichen. Sein Wollen ist maBlos wie seine Phantasie, faustisch ge-
liistet es ihn, alle Leidenschaften in der eigenen Brust zu erleben, Ekstase,
Rausch, Vision iiberfluten sein Schaffen, sprengen immer von neuem die
Bande, die der klassische Ziigelung erstrebende Kiinstler ihm anzulegen
wiinscht. So miindet er immer wieder im Barock. Was ist seine Liebe fiir
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den farbigen Marmor, fiir die polylithe Symphonie, fiir die Verwendung edler
Metalle, Elfenbein, Edelsteine am plastischen Kunstwerk anders als Barock-
empfinden? Wagners Gesamtkunstwerk steht genau auf der gleichen Linie,
und wenn der Archiologe Georg Treu in den achtziger Jahren fir die poly-
chrome Plastik eintrat und ihre Berechtigung historisch nachwies, so ist damit
nur gesagt, daB auch die Wissenschaft sich dem Geist der eigenen Epoche
nicht entziehen kann. Begas, Wagner, Bocklin, Klinger gehren zusammen.
Sie sind der Ausdruck der deutschen Erscheinungsform des Neubarocks. DaB
Wagners produzierende Titigkeit frither fallt, kommt nicht in Betracht. Das
Jahrhundertende sah seinen hochsten Ruhm.

Klinger ist im Grunde ein malerischer Plastiker. Nicht nur in seinen spaten
Portraits der Wilhelm-Wundt-Biiste und dem Karl-Lamprecht-Kopf, die ganz
auf Rodinsche visuelle Mittel gestellt sind, nicht nur durch die Verwendung
der Farbe auf den Bildwerken, wodurch von vornherein besonders an das
Auge appelliert wird, er ist es fiberall, in der Art seiner Silhouette, im illusio-
nistischen Aufbau der Gruppen, in der Verwendung der Draperie, in der
Licht- und Schattenmodellierung der Oberfliche. Er erstrebt die einfache
Bewegung, wie in der Amphitrite der Nationalgalerie (1899), der Salome
des Leipziger Museums (1894), und liebt doch wieder die interessante
Drehung, wie in der Badenden des Leipziger Museums und in der Kauern-
den (1898) in Wiener Privatbesitz, er sympathisiert mit der klaren Ansicht,
wie in der oben genannten Berliner Figur, der Salome und der Kassandra
(1895), und schafft dann doch wieder ein Werk wie das Drama, bei dem der
Beschauer wirklich ,;,um das Denkmal herumgetrieben® wird, Leiber von
hohem sinnlichen Reiz, aber ginzlich wirr, wie im Spasma rasender Konzep-
tion zusammengeworfen. In seinem Brahmsdenkmal ist der Kiinstler durch-
aus abhiingig vom Balzac Rodins. Aber welcher qualitative Unterschied. Man
méchte als Parallele Bécklin und Munch daneben halten. Malt Munch eine
gespenstische Landschaft, so spiirt man die Unholde und Geister, die iiberall
hinter den Biumen versteckt sind, Bécklin malt sie mit hinein. Ebenso hier.
Bei Rodin wird der Eindruck des in der Ekstase innerer Gesichte Lebenden
einzig durch den Kopf erreicht, der aus der ungegliederten Masse des Ge-
wandes nach oben heraus stoBt. Klinger iibernimmt das Gewand in seiner
kompakten Fiille, aber er setzt darauf einen siuberlich ausgemeiBelten Kopf
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und bringt nun die Gestalten der Brahmsschen Vision in corpore neben dem
Denkmal an. Sie ranken sich an ihm empor und fliistern dem Komponisten
die Melodien zu.

Dieselbe Neubarockisierung ist auch im Beethoven (19o2) zu spiiren.
Beethoven selbst als Erscheinung grandios. Das Grenzenlose, Ungebindigte,
Titanenhafte des in der Wut des Schaffensprozesses Ringenden lag Klingers
verwandter Seele. Wie der Schleier einer Luftschicht liegt es iiber dem Ant-
litz des mit blindem, nach innen gekehrtem Auge Schauenden. Ungemein
geschlossen in der Gesamtwirkung, ganz auf Symmetrie gearbeitet, der nackte
Oberkérper aus schneeweifem Syramarmor. Die Hinde zu Fiusten geballt
auf dem iibergeschlagenen Knie. Uber dem Oberkérper liegt ein Gewand
aus gelbbraunem, streifigem Tiroler Onyx. Der Musiker sitzt auf einem in
verlorener Form gegossenen vergoldeten Thronsessel, der seinerseits auf einem
Felsen aus dunkelbraunviolettem Marmor ruht. Ein Adler kanert zu seinen
FiBen. Er ist aus schwarzem, weiBgeidertem Pyrenienmarmor. Auf der
Innenseite der Lehne sind Engelsképfe in Elfenbein angebracht, ihre Fliigel
mit Achaten, Jaspis und Opalen auf Goldfolie inkrustiert. Die Seiten und der
dubere Riicken des Sessels sind mit Reliefdarstellungen geschmiickt. Auf dem
Riicken Johannes vom Kreuz hereilend, die aus der Muschel ersteigende Venus
vertreibend, links und rechts auf den Stuhlwangen der Siindenfall. Auf dem
oberen Rand mit der Lehne fiinf liegende menschliche Leiber, ,,Geschépfe
des Prometheus®. Eine Menge Symbolik, iiber die es eine ganze Literatur
gibt, auf die jedoch einzugehen nicht unsere Aufgabe ist. Die Silhouette des
Sessels ist stark geschwungen und in ihrer Stabilitit aufgelost, die Reliefs
malerisch in Begasscher Art behandelt.

Soll man das Ganze werten, und es fordert unbedingt zur Stellungnahme
auf, so darf man wohl sagen, daB es sich hier um eine wahrhaft geniale Ge-
schmacklosigkeit handelt, eine Geschmacklosigkeit, die nur durch das Zu-
sammentreffen von Faktoren méglich war, wie sie in dem Genie eines Klinger,
der malerischen Einstellung seiner Zeit, dem Jugendstil im Kunstgewerbe, der
GroBmannssucht einer zu schnell reich gewordenen Nation, der ornamentalen
Geschwitzigkeit des Graphikers und der Tendenz zum dimensional Riesen-
haften liegt, die fiir einen Teil der neudeutschen Kunst bezeichnend ist. Das
Ganze ist nicht zusammen empfunden. Es ist zusammengedacht. Um den
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Kern des unzweifelhaft groB gesehenen, von innen heraus plastisch gebauten
Beethovenkorpers ist die grelle Polyphonie allzu laut angeschlagener Disso-
nanzen gelegt, die die klare Fiithrung des Grundmotivs beeintrichtigen. Das
Orchester der vielfarbigen, einander iiberschreienden Metalle und Marmor-
arten hat nichts zu tun mit der Neunten Sinfonie, die Klinger vorgeschwebt
haben mag. Dort erhebt sich aus dem Chaos entfesselter Leidenschaften, der
Gigantomachie wiitender Bisse, dem orgiastischen Taumel von Streichern
und Blisern nach der tiefen Resignation des dritten Satzes am Ende die Seele
zur reinen Anschauung gottlicher Verklirung. Vielleicht hat Klinger in dem
weillen Marmorkérper etwas Ahnliches erstrebt, erreicht hat er es nicht.
Beethoven weitete die Form wohl aus, doch er zerschlug sie nicht, nein in
der Stabilierung einer neuen und doch gewachsenen Form ist er der Vater
der heutigen Musik geworden. Dies kann von Klinger nicht gesagt werden.
Elkan ausgenommen, der bei aller Anlehnung an Klinger doch Vereinfachung
sucht, hat Klinger keinen wesentlichen Nachfolger gehabt. Die Jungen von
heute lehnen das allzu Effektvolle seiner Schopfungen ab.
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