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Egyptische Wandmalerei. Aus Prisse d’Avennes, Hist, de lart égyptien,

EINLEITUNG.

2 an unterscheidet zwei allgemein gebrauchliche Methoden,
4 Korper auf einer Ebene abzubilden; die geometrische und

/
\é‘ die perspektivische Methode. Geometrische Zeichnungen

geben den Korper nach seinen wirklichen Massen und Verhéltnissen
in Planen und Aufrissen. Schildert man aber einen Gegenstand so,
wie er in der Natur, von einem gegebenen Punkte gesehen,
erscheint, soist die Schilderung einpersp ektivisches Bild¥).

Die Dinge stellen sich dem Auge anders dar als sie sind. Ent-
ferntes fallt kleiner in’s Auge als Naheres; parallele Linien scheinen
unter Umstinden zu convergiren; die Farben &ndern sich nach der
Beleuchtung und Stellung der Korper; die Farbenkraft nimmt mit
der Entfernung ab u. s. w.

Im perspektivischen Bilde wird der Erscheinung Rechnung
getragen; Entferntes wird wirklich kleiner gezeichnet als Néheres;
an die Stelle von Parallelen treten unter Umstidnden wirklich con-
vergirende Linien; Dinge von gleicher Localfarbe werden verschie-
den gefdrbt u. s. w.

Die altesten Schopfungen der Malerkunst, z. B. die egyptischen
Malereien auf Tempelwanden und Papyrusrollen, sind nicht viel mehr

*) Eine dritte Methode, die sog, Parallelperspektive gestattet nur beschriinkte An-

wendung, sie ist die Perspektive der Chinesen.

Niemann, Perspektive,

als colorirte geometrische Aufrisse, unter Umstinden auch mit Grund-
rissen gemischt.

In einer spiteren Periode erst sucht der Maler im Bilde die
Dinge so zu gruppiren und zu firben, wie sie in der Natur von einem
Punkte gesehen erscheinen. In diesem Sinne perspektivisch ist erst
die fortgeschrittene griechisch-romische Malerei.

Es ist oft dariiber abgehandelt, ob die Maler des Alterthums,
allein dem Gefithle folgend, nur den allgemeinen Eindruck der per-
spektivischen Erscheinungen nachzubilden suchten, oder ob sie sich
von einer Theorie der Perspektive leiten liessen.

Die oben angedeuteten Erscheinungen und ihre Gesetzméssig-
keit waren den Alten bekannt; eine Theorie derselben enthdlt die
Optik des Euklid (290 vor Christo).

Euklid sagt, dass eine Sache um so grésser erscheint, je grosser
der Sehwinkel ist, unter welchem man sie erblickt. Von seinen
Theoremen fithre ich einige an:

,,Gleiche Abschnitte einer geraden Linie erscheinen um so klei-
ner, je entfernter sie vom Auge sind.”

,Der Abstand zwischen zwei Parallelen scheint mit der Ent-
fernung abzunehmen.*

,Auf einer unter dem Auge befindlichen Ebene erscheint das
Entfernte hoher als das Nihere, und umgekehrt erscheint in einer
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iber dem Auge liegenden Ebene das Entfernte tiefer als das |
Néhere.

»In der Richtung des Blickes laufende Gerade scheinen, wenn
sie sich links vom Auge befinden, nach rechts zu laufen und um-
gekehrt, wenn sie sich rechts befinden, nach links zu laufen* u. s, w.

Diese Theorie der Erscheinungen ist noch keine Wissen-
schaft der Perspektive im modernen Sinne; diese moderne Per-
spektivlehre weist nach, dass in der auf einen gegebenen Ge-
sichtspunkt sich beziehenden Schilderung der Zug der Linien
bestimmten geometrischen Gesetzen unterworfen ist, und lehrt die
Regeln, nach welchen ein perspektivisches Bild entworfen werden
kann, ohne die Natur selbst vor Augen zu haben.

Jene Theorie der Erscheinungen bildet zwar den Ausgangs-
punkt fiir die Entwickelung der perspektivischen Wissenschaft; aber
die Umwandlung der Erfahrungssitze in Construktionen auf der
Bildtafel ist ein weiter Schritt, den die Geometer und Maler des
Alterthums nicht gethan haben.

Die Kiinstlergeschichten des Alterthums, wie sie Plinius und
Andere mittheilen, zeigen den natiirlichen Entwickelungsgang der
Malerei.

Die alte griechische Malerschule schuf Charaktere und Scenen
mit einem &dusserst geringen Aufwande malerischer Mittel. Man
malte mit wenigen Farben und ohne Schattengebung; kannte keine
Gruppenbildung auf verkiirztem Plane, sondern nur ein Neben- und
Uebereinanderstellen der Figuren. So denken wir uns auch die be-
rithmten, durch Beschreibung bekannten Gemilde des Polygnot.

Apollodorus gilt als der Erste, welcher Licht und Schatten
zu sondern wusste. Seine Zeitgenossen Parrhasius und Zeuxis wett-
eifern in gesteigerten Versuchen die Natur abzubilden. Bekannt
sind die Anekdoten von den gemalten Trauben des Zeuxis, nach
welchen die Végel flogen, und dem tiuschend gemalten Vorhange
seines Nebenbuhlers — Erzéhlungen, welche die Neuheit eines sol-
chen Effektes kennzeichnen. Pamphilos gilt als Begriinder einer
theoretischen Kunstlehre. ,,Er war der erste wissenschaftlich ge-
bildete Maler; besonders bewandert in Arithmetik und Geometrie,
ohne welche die Kunst nicht zur Vollendung gelangen kénne*).
Die namhaftesten Vertreter seiner zahlreichen Schiilerschaft sind
Apelles und Pausias. Der Letztere ward beriihmt durch einen von
vorn in Verkiirzung gemalten Stier. Apelles, der Hofmaler Alexan-

*) Plinius, Naturgeschichte.

ders des Grossen, reprisentirt die vollendete Entwickelung der grie-
chischen Malerei, er ragte vor Allen hervor sowohl durch die seinen
Bildern eigene Anmuth, als durch sein technisches Konnen und
Wissen. ,,Er forderte die Kunst auch durch die Herausgabe von
Biichern, welche die Lehre von dieser Kunst enthalten.«

Fast gleichzeitig mit Apelles erscheinen bereits Genremaler,
allerlei Scenerien aus dem Alltagsleben werden erwihnt, auch Still-
leben und Carrikaturen; Dinge, welche auf einen gewissen Realis-
mus hinweisen.

Auf rémischem Boden entwickelte sich dann eine dekorative
Prospektmalerei, welche ausgedehnte Anwendung fand in der Aus-
schmiickung von Siulenhéfen und Wohnriumen. Plinius erwihnt
eine bestimmte Personlichkeit, den Ludius, welcher ,eine sehr an-
muthige Art der Wandmalerei einfiihrte. Villen, Hallen und Garten-
anlagen, Haine, Wilder, Hiigel, Wasserbehilter, Griben, Ufer —
wie sie Jemand wiinschen mochte; dazu mannigfaltige Figuren Spa-
zierender etc. Er malte auch zuerst im Freien (ndmlich auf die
Aussenseite der Mauern) Seestidte von reizendstem Aussehen und
mit dusserst geringen Kosten.”

Gleichzeitig bliihte auch die dekorative Architekturmalerei.
Vitruv, der romische Baumeister (zur Zeit des Augustus), berichtet
dariiber: ,,Darauf machten sie den Fortschritt, dass sie auch Ge-
bdude und Sdulen, sowie hochragende und weitausladende Giebel
in den Wandgemalden nachahmten; in offenen Riumen die Ansicht
eines Schauspielbiihnen-Hintergrundes malten, Ginge aber wegen
ihrer Lange mit Landschaften schmiickten.

Die angedeutete Stufenfolge zeigt zuniichst, dass die Kiinstler
nur allmilig in der Welt des Scheines heimisch wurden, dass die
Kunst von der einfachsten Darstellungsart colorirter Umrisszeich-
nungen im Laufe der Zeit zur perspektivischen Malerei gelangte,
zuerst nur den Menschen darstellte und schliesslich alles Darstellbare
in ihren Bereich zog.

Es fragt sich nur, wie weit gingen die Alten in der Wieder-
gabe des Scheines der Dinge?

Von den griechischen Malern, die ich angefiihrt, sowie von
vielen anderen, welche die Geschichtsschreiber nennen, kennen wir
Nichts als die Namen; da jedoch die stete Wiederholung des an-
erkannt Guten einen Grundzug antiker Kunstiibung bildete, so sind
ihre Werke in Copien theilweise erhalten; von diesen konnen wir
auf die Originale zuriickschliessen.

Die zahlreichen, in Neapel und Rom aufbewahrten, zum Theil




am urspriinglichen Platze befindlichen Geméilde zeigen, dass die
antike Malerei nicht von dem Streben nach Illusion ausgieng, wie

111

bezweckt mit ihrer spielenden Architektur eine scheinbare Erwei-
terung der Réaume; sie stellt die Winde als durchbrochen dar mit

das aus einigen Kiinstler-Anekdoten hervorzugehen scheint. Im | Durchblicken in’s Freie oder in andere Rdume, perspektivisch ge-

Gegensatze zur modernen Behand-
lung der Lichteffekte ist dort die
Farbenperspektive nur angedeutet;
ferner pflegt von landschaftlicher
und architektonischer Scenerie nur
gegeben zu sein, was zur Ver-
deutlichung des Vorganges nothig
scheint. Die Gruppirung von Fi-
guren und Dingen beruht zwar
auf der Voraussetzung eines
und desselben Gesichtspunk-
tes fiir alles auf einem Bilde
Dargestellte und stimmt darin
mit der modernen Auffassung einer
malerischen Composition iiberein,
aber dieses Prinzip ist nur beilaufig
durchgefiihrt, selten Alles auch
nur einem gemeinsamen Horizonte
untergeordnet; die Entwickelung
des Terrains ist im Allgemeinen
mangelhaft, die Grosse der Gegen-
stinde an verschiedenen Punkten
des Terrains beliebig angenom-
men; auch sind die zahlreichen
selbststindigen Landschaften ohne
iiberzeugende Naturschilderung.
Wenn nun die auf uns ge-
kommenen antiken Gemailde, auch
diejenigen, deren figiirlicher Theil
an sich vortrefflich gemacht ist,
zum Mindesten Gleichgiiltigkeit
gegen die perspektivische Richtig-

keit des Beiwerkes bekunden, so zeigen uns weiter jene bekannten
architektonischen Wanddekorationen, welche in grosser Zahl zu
Pompeji und Rom erhalten sind, dass die construktive Perspektive
der Alten nicht iiber die ersten Anfinge hinausgekommen ist. Die
..skenographische'* Dekorationsweise, diese eigenthiimliche antike
Zimmermalerei, die wir noch immer pompejanisch zu nennen pflegen,

Wandmalerei aus Pompeji (nach Zahn).

dacht, doch ohne T&uschung zu
beabsichtigen und durchgefiihrt
unter Beobachtung einiger conven-
tioneller Regeln. Die Architektur,
fast immer in Frontansicht gezeich-
net, zeigt ndmlich die gegen die
Tiefe gerichtetenLinien einer Wand
gruppenweise convergirend; aber
sie laufen niemals alle in einem
Punkte zusammen, wie es die Per-
spektive verlangt; nirgend findet
sich eine bestimmte Horizonththe
festgehalten, selten ein correkt ge-
zeichnetes Detail; es erscheint das
indessen nicht als Unbeholfenheit,
da die Dinge im Allgemeinen rich-
tig empfunden und sehr geschickt
gemacht sind. Diese pompejani-
schen Wandarchitekturen bilden
eine vortreffliche Illustration zu den
etwas dunkeln Stellen des Vitru-
vius iiber die Zeichnungsmethode,
welche die Alten ,,Skenographie‘®
nannten.

Vitruv sagt, es gebe drei
Zeichnungsarten: Grundriss, Auf-
riss und ,,scenographia®; die Letzte
sei eine Darstellung der Vorder-
und Seiten-Ansicht, wobei die
Linien einem Zirkelmittelpunkte
entsprachen. (D. h. die Horizon-
tallinien der Seitenansicht laufen

in einem Punkte zusammen.) Weiter enthalt derselbe Autor die Mit-
theilung, dass fiir die Auffiihrung von Aeschylos’ Schauspielen in
Athen Agatharchos die Biihne herstellte und eine Abhandlung dar-
iiber verfasste, wodurch angeregt spater Demokritos und Anaxa-
goras iiber dieselbe Sache schrieben; und zwar erklirten sie, wie
es nothig sei, ,,fiir die auseinandergehenden Linien einen Mittelpunkt




Benozzo Gozzoli. TIsaak und Rebekka.

festzusetzen, so dass in den auf die Fliche gemalten Dekorationen
wie in der Natur Einiges vor-, Anderes zuriickzutreten scheine®*).

Soweit die Beweiskraft dessen reicht, was wir von antiker
Malerei kennen, kommen wir zu dem Resultate, dass die kiinst-
lerische Naturdarstellung der Alten weit weniger realistisch war wie
die unsere; dass sie in Folge dessen das Bediirfnis correkter Per-
spektive nicht empfanden; dass die in den Schulen gelehrte Theorie
eine Theorie der optischen Erscheinungen war, wie sie auch Eu-
klid lehrt, die construktive Perspektive aber sich aut einige vielleicht

*) Siehe Lambert, Freie Perspektive,

Wandgemilde im Campo Santo zu Pisa, nach dem Stiche von Carlo Lasinio.

nur von den Prospektmalern angewendete conventionelle Regeln
beschrinkte; dass ferner die Alten in der fortgeschrittenen Kunst-
periode im Allgemeinen zwar jedes Gemilde auffassten als die Dar-
stellung einer Gruppe von Personen und Dingen von einem und
demselben Punkte aus betrachtet, dass sie aber nicht die con-
struktiven Hilfsmittel kannten, welche die correkte Darstellung einer
gedachten Gruppe einem bestimmten Gesichtspunkte gemiss er-
moglichen.

Die moderne Perspektive hat ihren Ursprung in der Zeit der
Wiedergeburt der Kiinste und Wissenschaften.

Ein neues Zeitalter der Malerei beginnt in Italien mit Giotto,




der, mit der iiberlieferten byzantinischen Malweise brechend, seinen
Gestalten Individualitit zu verleihen sucht. Im Vergleich mit den
typischen Charakteren der mittelalterlichen Kunst, schwebt iiber
Giotto’s Darstellungen ein Schein von Naturwahrheit. Er kennt
aber noch nicht Anatomie und Perspektive und begniigt sich nach
der Weise der Antike den Schauplatz seiner Scenen anzudeuten;
das Beiwerk ist Nebensache.

Eine zweite Periode beginnt mit dem XV. Jahrhundert, ge-
kennzeichnet durch das allseitige Bestreben, die Kunstmittel zu ver-
vollkommnen und die Aufgabe zu losen, welche die neue Zeit stellt,
namlich die Natur in méglichst vollkommenem Abbilde vor Augen
zu stellen. Die ersten und vollkommensten Naturalisten des X'V. Jahr-
hunderts sind die Brilder van Eick, den gleichzeitigen Italienern
weit iiberlegen. In Italien stehen Masaccio und Masollino voran in
der Reihe von Kiinstlern, unter denen die Pollajuolo, Benozzo Goz-
zoli, Fra Filippo glinzen, und deren Werke eine Anschauung geben
von dem Streben, die Aussere sinnliche Welt mit all ihren Erschei-
nungen zu erfassen und wiederzugeben. Wir miissen auch hier
unterscheiden zwischen der Fahigkeit der Kinstler, perspektivisch
zu denken, und ihrer Bekanntschaft mit den Hilfsmitteln correkter
Darstellung; fiir uns handelt es sich dabei um die Entwickelung des
Raumgefiihles, welchem nur langsam die Ausbildung der theoreti-
schen Perspektive nachfolgt.

Die Lust am stets wachsenden Darstellungsvermégen dussert
sich in figurenreichen Compositionen in der Tracht der Zeit, oft mit
zahlreichen Portraitkdpfen, in grossartiger landschaftlicher und archi-
tektonischer Ausstattung, deren Motive der ndchsten Umgebung
entnommen sind. Am Besten zeigen vielleicht die Fresken des Be-
nozzo Gozzoli im Campo Santo zu Pisa, welchen Standpunkt in Bezug
auf die perspektivische Behandlung die neue Malweise einnimmt.

Ein Beispiel mag geniigen; die Geschichte von Isaak und Re-
bekka. Das Ganze ist durchaus realistisch gedacht, aber der Kiinst-
ler unterwirft sich noch nicht dem Gesetze der Einheit des Ortes
und der Handlung. Hier wie auf seinen meisten iibrigen Bildern
sind verschiedene Episoden der Geschichte zu einem Bilde zusam-
mengezogen und demgemdss ist die Gruppirung auch nicht einem
gemeinsamen Gesichtspunkte entsprechend angeordnet. Der Kiinstler
weiss, dass die gegen die Tiefe gerichteten Horizontallinien sich in
einem Punkte vereinigen, aber die beiden (rebdudegruppen links
und rechts sind unabhingig von einander behandelt, er hat nicht
einen Centralfluchtpunkt, sondern deren Zweie. Der kleine Mass-
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stab der beiden offenen Hallen und die ungeschickte Verkiirzung
ihrer Seiten ldsst dieselben wie Modelle erscheinen. Ausserdem
stimmt der Horizont, welcher fiir den Vordergrund angenommen ist
und der etwa in der Augenhdhe der Figurengruppen liegt, nicht
mit dem Horizonte des landschaftlichen Hintergrundes. Der letztere
liegt viel hoher iiber der Basis des Bildes als jener. Bemerkenswerth
ist die Kleinheit der Figuren oben auf den Terrassen, der Kiinstler
folgt da einem manchen Maler auch heute noch beirrenden Gefiihle.

Correkter und weniger phantastisch behandeln Andere die land-
schaftliche und selten fehlende bauliche Scenerie ihrer Compositionen.
Ein iiberlegenes Geschick in der Kunst der rdumlichen Anordnung
beweisen die Bilder des Ghirlandajo, Melozzo da Forli, Mantegna,
Carpaccio. Der letzte, aus dessen reichen Schilderungen eine ge-
wisse Verwandtschaft mit Benozzo Gozzoli hervorblickt, ist doch weit
iiber denselben hinausgewachsen durch die Fahigkeit, die Scene
raumlich wahr und perspektivisch richtig zu gestalten. Deutlich
zeigt dieses die umstehende TIllustration; ein Gemilde aus dem
Cyclus, welches das Leben der heil. Ursula darstellt. Die Scene ist
in London, das der Kiinstler als ein ideales Venedig darstellt. Da
ist die Einheit der Handlung und des Gesichtspunktes durchgefiihrt.
Figuren und Umgebung sind einem und demselben Horizonte unter-
worfen, der nach der Weise der Zeit etwas hoch liegt; die Figuren
stehen und bewegen sich richtig und ihre Grosse steht im Verhalt-
niss zur Entfernung. Carpaccio kennt kein Tasten und Rathen mehr,
er hat volle Gewissheit itber die Hilfsmittel der Perspektive; die
Zeichnung des achteckigen Baues im Vordergrunde ist sogar ein
fiir jene Zeit schwieriges Problem.

Die meisten Maler des XV. Jahrhunderts und iiber dasselbe
hinaus leiden noch unter dem Zwange, den ihnen die neuentdeckten
Gesetze der Perspektive auferlegen, sie nicht selten an freier Be-
wegung hindernd; ein hoher Horizont, ein zu kurzer Augenabstand
bringen oft die unschénsten Verzerrungen hervor. Bemerkenswerth
ist, dass die Gebdude stets in Frontansicht gegeben sind; nicht so-
wohl in der bewussten Absicht auf ruhige Wirkung, sondern weil die
malerische Schrigstellung den Kiinstlern nicht geldufig war; dafiir ist
hiufig das zweifelhafte Mittel gewéhlt, den Hauptpunkt ganz an den
Rand des Bildes zu legen oder gar dariiber hinaus, zur Erzielung
einer breiteren Seitenansicht. Auch auf dem Bilde von Carpaccio ist
der Hauptpunkt stark nach links geriickt und die Frontperspektive
des Palastes im Mittelgrunde von etwas gezwungener Wirkung.

Den auf malerische Wirkung ausgehenden Bestrebungen steht
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Nach Carpaccio.

das System der streng symmetrischen Anordnung gegeniiber, haupt-
sachlich durch die Peruginer vertreten. Die rein 4usserliche Sym-
metrie mit dem die Haltung der Composition bedingenden Gebiude
in der Mitte (Perugino’s sposalitio, Anbetung der Konige etc.) wird
bei den Hervorragenden, wie Ghirlandajo oder Fra Bartolomeo, zum
gegliederten Aufbau; das Vollendete giebt erst Raphael, welcher,
alle Hilfsmittel vollig beherrschend, die convergirenden Hauptlinien
der Architektur und der Figurengruppen so ordnet, dass sie das
unwillkiirlich diesen Linien folgende Auge dem geistigen Mittel-
punkte der Composition zufiihren, Hauptbeispiele sind die Disputa
und die Schule von Athen.

Aus dem Leben der heil. Ursula,

Im XVI, Jahrhundert entwickelt sich der fortschreitende Rea-
lismus hauptséchlich in Hinsicht der Farbe; als grosser Neuerer auch
auf dem Gebiete der Raumdarstellung erscheint Correggio, der, die
perspektivische Berechnung in die Sphire des Ueberirdischen iiber-
tragend, in Kuppel- und Wandgemilden Himmelfahrt und Glorien
mit Engeln und Aposteln in Verkiirzung von unten gesehen dar-
stellt; das Neue dabei, in Bezug auf die perspektivische Behand-
lung, ist die Riicksichtnahme auf die wirkliche Augenhdhe des unten
stehenden Beschauers.

Die perspektivische Gewbdlbemalerei feiert ihre eigentlichen
Triumphe erst im XVIIL Jahrhundert, als die gemalte Architektur




der Figurenmalerei ergédnzend zur Seite tritt. Schon Michelangelo
in der sixtinischen Kapelle und nach ihm die Carracci (Palast Far-
nese) hatten die Gew®dlbe mit einem gemalten Steingeriist versehen,
perspektivisch gedacht, aber nicht in Untenansicht noch einem be-
stimmten Gesichtspunkte gemiss gemalt; die Dekorateure der Barok-
zeit, unter Vorantritt des Paters Pozzo*), bemalen Gewolbe und
Decken mit der Absicht auf TAuschung iiber das Vorhandensein der
bemalten Fliche, eine Téuschung, welche freilich nur fiir einen ein-
zigen Gesichtspunkt méglich ist; oberhalb der Gesimse baut sich die
gemalte Fortsetzung der Architektur auf, eine ideale Erweiterung
des Gebaudes mit dem Durchblick auf den Himmel und die ihn be-
vilkernden Gestalten; dem Sinne nach der pompejanischen Skeno-
graphie verwandt, in der Durchfithrung grundverschieden von der-
selben.

(Einzelne frithere Beispiele solcher Architektur in geringen
Dimensionen giebt es schon in den Loggien des Vatikan und dem
Palazzo vechio zu Mantua.)

Die perspektivische Darstellung des Raumes erfihrt in einer
anderen Richtung eine umfassende Ausbildung durch die Landschaft.
In der Landschaft und dem Architekturbilde ist die Raumdarstellung
Selbstzweck. Ehe die Malerei verschiedene Zweige bildet, sind land-
schaftliche Darstellungen oft genug der Hintergrund von Figuren-
compositionen; in grossem Massstabe versucht Benozzo Gozzoli auf
einigen seiner Fresken ein Stiick Erdoberfliche zu schildern, in Bezug

*) Siehe Seite XIV.
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auf naturwahre Wirkung von seinen flandrischen Zeitgenossen weit
iibertroffen. Bei Italienern und Niederlindern des XVI. Jahrhun-
derts bildet die Landschaft oft einen sehr wichtigen Bestandtheil der
Composition. Eigentliche Landschaften aber, welche lediglich den
Zweck verfolgen, ein abgeschlossenes Stiick Erde darzustellen, kennt
erst die spitere Kunst; die Glanzepoche der Landschaftsmalerei ist
das XVIL Jahrhundert. In erster Linie stehen die dekorativ gehal-
tenen Landschaften der Poussins und des Salvator Rosa.

Von eigentlicher Naturwahrheit ist in den grossen Landschaften
des Nikolaus Poussin noch keine Rede, schon deshalb, weil er auf
die Darstellung von Luft- und Lichteffekten nicht ndher eingeht.

Die Compositionen bewegen sich innerhalb grosser einfacher
Linien, der Baumschlag ist conventionell behandelt ohne besondere
Charakterisirung; aber eine genaue Kenntniss der perspektivischen
Gesetze und ein ausgebildetes perspektivisches Gefithl machen es
ihm moglich, ein weitldufiges und complicirtes Terrain, welches sich
seiner Natur nach der construktiven Controle entzieht, wirkungsvoll
darzustellen; bei den hervorragendsten dieser Gemailde ist der nie-
dere Horizont eine wesentliche Bedingung fiir die grossartige Wir-
kung der Composition.

Im XVIL Jahrhundert entwickelt sich aber auch, hauptsichlich
durch die Niederldnder, die realistische Landschaftsmalerei; erst das
Hervortreten des coloristisch-malerischen Momentes erobert fiir die
Kunst das letzte Gebiet, das der atmosphirischen Erscheinungen,
deren naturtreue Darstellung recht eigentlich die moderne Land-
schaftsmalerei charakterisirt.

WIEN, r88r.
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