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4., Idealismus

Der tragische Abstand von allen Bestrebungen der Zeil:
Anselm Feuerbach, Arnold Bécklin, Hans von Marées, Max Klinger, Gustav Klimt

Man darf nicht vergessen, dafl Idealismus die urspriingliche und die vorherrschende Art der
Menschen ist, sich in der Kunst mit Gott und der Welt auseinanderzusetzen. Nur der ge-
schichtliche Sehwinkel der letzten Jahrhunderte hat uns angehalten, dem Realistisch-Maleri-
schen eine so umfassende Bedeutung einzuréiumen, dafl Kunst mit farbiger Wiedergabe der
Wirklichkeit beinahe gleichbedeutend geworden war, und den Ungeiibten heute noch ist. Bis
zum Ende des 18. Jahrhunderts aber war die wesentliche Erscheinungsform der Kunst immer
und fast iiberall der monumentale Idealismus gewesen. Kiinstlerische Gestaltung hat von
ihren magischen Urspriingen aus der Urzeit so viel behalten, daBf sie Umschreibung des gott-
lich und irdisch Hohen blieb, unmittelbarer ausgedriickt: Aufzeichnung religicser und hero-
ischer Mythen, Ideen und Tatsachen, mit den Absichten einer mitteilenden und erhaltenden
Bilderchronik. Thre Form bleibt bei allen technisch und geistig verschieden gearteten Aufe-
rungen bestiindig an die Mauern heiliger oder fiirstlicher Architekturen gebunden. Sie wird
nicht den Korpererscheinungen und Raumverhiiltnissen der Natur entnommen, sondern der
kiinstlerischen Vorstellung, die jene grofien Geschehnisse frei nachschaffte, der Mauerfliche
in tektonischem Aufbau zweidimensional eingebunden.

Fine sonderbare Entwicklung hatte es so gefiigt, dal in der deutschen Kunst die tragenden
Ideen selten und nur in unzureichendem MaRBe zu monumentalem Ausdruck gelangt waren;
und da die Kiinstler, welche in der Romantik sich nach heimischen Vorbildern umsahen,
nichts von der Naturferne der alten romanischen Wandbilder wissen wollten, die groBartige
Oberflichlichkeit des Rokoko-Fresko aber geradezu als eine verworfene Parodie betrachteten,
die sie aus tiefstem Herzen verachteten, so blieb ihr Blick, nach kurzem Verweilen bei Diirer,
schlieBlich wieder auf der italienischen Renaissance, das heifit auf Raffael haften. So kam
es, daB der Aufschwung der Geister von 1810 an den Gestaden des frommen Pseudoidealis-
mus der Nazarener sich verlief.

Solche Spuren mufiten die Kiinstler schrecken, die sich um die Jahrhundertmitte zu einem
Kampf gegen den materialistischen Geist ihrer Zeit anschickten. Sie fuliten auf dem Rein-
malerischen, das sie wihrend ihrer Schulung aufgenommen hatten, strebten aber dariiber
hinaus zur Gestaltung eines echten Idealismus von persinlicher Prigung. Von der Romantik
Runges und der Lukasbriider war nicht mehr die Rede.

Die Schwierigkeiten einer solchen Schopfung gegeniiber der realistischen Gesinnung der Zeit
schienen uniiberwindbar. Der Name Deutschromer deutet schon die Unmoglichkeit an, inner-
halb des heimischen Kunstbetriebes sich zu behaupten. Erst in der Ewigen Stadt fanden sie

Atmosphire und Sammlung und die Stitte schopferischer Einkehr zu monumentaler Kunst.
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So mufBten sie ihren Riickweg zur Romantik selbstiindig finden. Daf} dabei jeder sich so ganz
in seine personlichen Vorstellungen und Formen vertiefte, nichts von dem neben ihm Rin-
genden wissen und annehmen wollte oder konnte, diese sehr deutsche Lust an Absonderung
erschwerte ihren Kampf erheblich. In ihren Urspriingen nicht weit voneinander entfernt, mit
dhnlicher Schulung, mit gleichen Zielen, am gleichen Orte schaffend, haben sie sich fort-
laufend auseinandergelebt. Man muB in Feuerbachs Briefen und ,,Vermichtnis“, in den
Schriften von Fiedler, Schick und Floerke iiber Marées und Bécklin nachlesen, wie schmerz-
lich sich diese Nahverwandten entfremdeten, bis zu einer Verstindnislosigkeit, die ebenso
der geistigen Auffassung wie dem technischen Wollen der anderen galt.

Die Eroberung der zugehérigen Malform wurde fiir sie zum Priifstein ihrer Wirksamkeit. In
Wabhrheit ist sie das Entscheidende iiber Sieg oder Niederlage gewesen; aber die wechsel-
seitige Abhingigkeit von Geist und Materie enthiillte sich hierbei auch mit einer zwingenden
Notwendigkeit. Alle drei Kiinstler waren durch ihre malerische Erziehung auf eine Um-
schmelzung ihrer Absichten vorbereitet worden: Bocklin bei Schirmer in Diisseldorf und in
Paris 1848; Marées durch Piloty und den Einflufl seines Miinchner Freundeskreises um
Lenbach und Lier, sowie seine Kopien fiir Schack; Feuerbach in Diisseldorf und vor allem
durch Couture in Paris.

Erinnern wir uns der traditionellen, der begrifflichen Deutung von Idealismus; bedeutende
Vorstellungen in klarer Umschreibung, also linear betont, an Wiinden &ffentlicher Bauten zu
versinnlichen. Um sich einem solchen Ziele zu nihern, mufiten diese Kiinstler ihre Entwick-
lung von jener malerischen Gewohnheit jhrer Jugend befreien und zu einer Grofiform ge-
langen. Es ergab sich die Notwendigkeit, ihre idealistische Berufung mit Abstand von allen
Bestrebungen der Zeit zu bezahlen ; durch einmalige und héchst personliche Anstrengungen ein
Werk zu vollbringen, das ein Menschenalter vorher einer ganzen Kiinstlergenossenschaft vor-
geschwebt hatte, aber nicht einmal ihrer Gemeinschaft gelungen war. Sie mufiten ohne eine
Uberlieferung anfangen, ja zum Teil im Widerstreit mit ihrer eigenen Schulung. Es ist kein
Wunder, daf sie alle in gewisser Weise vor dem Ziel versagten oder es in Wahrheit verfehlt

haben, so bedeutend ihre hinterlassenen Werke uns auch anmuten.

Anselm Feuerbach (1829-1880) erreichte schon frith eine Verbindung malerischer An-
schauung mit Monumentalitit und groflem Inhalt. Aber seine Schulung und seine durch
Uberwiegen des Bildungsstandpunktes bedingte Begabung lenkten seine Kunst dann in das
Fahrwasser eines formal iiberbetonten Klassizismus. Von den Vorbildern Hciﬂcrjugcllrl hatte
er nur Positives tibernommen; Rahl in Miinchen, Wappers in Antwerpen und in Paris den
beriihmten Couture iibertraf er schon mit seinem ersten groflen Wurf, dem ,,Hafis in der
Schenke® von 1852, in einem vielversprechenden Mal. Aber der malerisch prichtige Schwung
und die errungene Selbstéindigkeit in diesem und &@hnlichen Bildern fiihrten ihn nicht weiter.
Er hatte sein Kénnen {iberanstrengt: es blieb eine Sackgasse, aus der den Ausweg zu finden
er sich vergebens bemiihte. Hier richte sich ein zu frith geiibtes Virtuosentum, das ihn wie
einen Gesinnungsgenossen der romanischen Formgewandtheit erscheinen liefl, indem es sei-
nem Bediirfnis nach schwungvollem und edlem Ausdruck entgegenkam. Die 50er Jahre sind
erfiillt von mancherlei disparaten Versuchen, den Vorbildern &hnliche Gestaltungen abzuge-

winnen. Von Couture, der hinter dem ,,Hafis“ steht, wechselte er im ,, Tod des Aretino® zu
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Veronese hiniiber, und merkwiirdig sind die zahlreichen Idyllen und Kinderdarstellungen,
die mit anekdotischen Stoffen oberflichlich an franzosisches Rokoko anklingen.
Aus diesen verworrenen Labyrinthen befreite ihn der Aufenthalt in Rom (1856-1873). Die
vatikanischen Fresken und lebhafter noch die Schénheit lebender Romerinnen brachten ihm
die Einsicht, wohin sein Genius ihn filhren w ollte. Nun konnte er den Ballast malerischer
Traditionen endgiiltig abwerfen und sich ganz seiner Neigung zu entschlossenem UmriB}, zu
monumentalem Rhythmus farbiger Flichen iiberlassen. Das in seiner stillen Hoheit und No-
blesse vollendete Bild der ,Nana® (1861) mit dem rosa Ficher bedeutet den Wendepunkt.
Der edle, etwas stumpfe Glanz seiner Malerei, die Ilassische Ruhe und das Gleichmaf} der
Empfindung, welche die W ‘erke seiner romischen Reifezeit in den 60er Jahren auszeichnen,
finden sich vorwiegend in den Bil ldern mit wenigen Figuren. Herrliche, von Geist erfiillte
Selbstbildnisse, das Portrit Allgeyers, das iiberaus vornehme und empfundene Bildnis seiner
Stiefmutter, die vielen Studien nach seinen Romerinnen, Nana (Anni Risi) und Lucia Bru-
nacci; die antiken Gestalten, vor allem die sitzende und dbe_r(*\\ endet iibers Meer die Griechen-
heimat ,,mit der Seele suchende“ Iphigenie (1870), die zu einem Sinnbild der Verméhlung
deutschen und nrmhr-.then Geistes geworden ist — diese bezeichnen das Innigste und formal
Vollendete seiner Malerei. Wie sehr er dabei der Natur t tributpflichtig war, bekunden nicht
nur die weiblichen Mn(}ellc
Dem ruhigen Fluf} klarer Konturen, der bewufBten Absage an die bewegte Malerei seiner
Jugend entspricht mit dem Aufbau plastischer Gestalten das rauchige, ins Silbergraue gehende
gedimpfte Kolorit. Zu vollkommener EbenmiBigkeit gelangt diese statuarische Kunst in
+Orpheus und Eurydike®, einer Reliefdarstellung, von edelster Kunst des Faltenwurfs und
der Profilstellung, aber auch erstarrt zu einer Art lebenden Bildes. Die Grenzen des Klas-
sischen finden sich hart an seinem Hohepunkt; die Gefahr steinerner Unbewegtheit von
Korper und Seele droht den Adel der Gesinnung zu beeintrichtigen, der das Werk Feuer-
bachs und seine Sehnsucht nach GréBe iiberall durchdringt. In dieser Erstarrung der Be-
wegung seiner Gestalten fiihlt man aber zugleich auch das tiefste Geheimnis seiner schon-
heitsseligen Bildungsmalerei und bemerkt die Grenzen seiner Begabung: die Abhingigkeit
vom Modell. Abhéingigkeit vom Modell bedingt die Kiihle einer statuarischen Schonheit, die
seine Gestalten isoliert, ihnen den Anschein pulsierenden Lebens versagt und an die Stelle
eines in den Gegenstinden liegenden Ausdrucks das hoheitsvolle Ideal antiker Gelassenheit
setzt.
Amazonenschlacht, Parisurteil, Platons Gastmahl werden Stationen eines Passionswegs, Mo-
numente eines hohen Strebens, die er immer von neuem seiner Phantasie abringen mufte.
Nicht die literarischen Quellen seiner Erfindungen, nicht die aus seiner Familie iiberkommene
Bildungslast waren die Hindernisse vor dem Erreichbaren, sondern die Begrenzung seiner
Caben. Dennoch hat Feuerbach Bedeutendes erreicht, weil ein hochstes Ziel, auch nicht voll-
stindig errungen, schwerer wiegt als Versagen vor dem Ideal und Umkehr in die Niederun-
gen, wie wir es bei vielen seiner Zeitgenossen erleben. Die plastische Ruhe seiner Gestalten,
das ihnen innewohnende Ethos und die noble Humanitit der Darstellungen kleiden sich treff-
lich in die kithle Pracht seines Kolorits.
Erst am Ende seines Lebens gelangte Feuerbach zu wirklicher Wandmalerei. In Wien, wohin

er 1873 berufen wurde und wo man ihn nicht nur wegen des iiberragenden Einflusses von
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Makart noch weniger gelten lassen konnte als anderwirts, erhielt er erstaunlicherweise den

Auftrag, die Aula-Decke in der Akademie der Kiinste auszumalen. Es wurde sein unseligstes
Werk, ein Zeugnis der Bedingtheit seines Talents. Wenn dariiber das Urteil zu fillen ist, daf
Feuerbach sich mit dieser Dekoration dem Materialismus der Griinderjahre verschrieben
habe, so bricht damit auch das schone Bild seines ernsten Stilwollens am Schlul zusammen.
Von ihm kann man im groffen Zusammenhang nur Hohepunkte des Werkes preisen, nicht
aber eine unwandelbare Konsequenz hichsten Strebens, wie sein Charakter und die Tragik

seines einsamen Lebens es verdient hitten.

Um das Werk Arnold Backlins (1827-1901) herrschte allezeit ein lebhafter Kampf der
Meinungen, gerduschvoller und zielloser als um Feuerbach, und nicht ohne eigene apolo-
getische Zutaten des Meisters, die in umfangreichen Schriften von Schiilern und Anhéngern
die Welt ebensowenig zu endgiiltiger Stellungnahme veranlassen konnten, wie Meier-Graefes
einseitig vom Standpunkt des franzésischen Impressionismus diktierte Streitschrift ,,Der Fall
Bocklin®. Der Versuch, mit Gelassenheit historisch zu erkldren, diirfte am Platze sein.
Bécklins Entwicklung ging einen logischen Gang. Seine Schulung war den eigensten Inten-
tionen seines Genius angemessen, und dies hat ihn befédhigt, seine Absichten in einem langen
tatenfrohen Leben zu verwirklichen.

In Paris (1848) begegnete ihm wohl Poussin, dessen Art ihm schon durch Schirmers Bei-
spiel nicht fremd sein konnte. So schuf er denn in seiner ersten romischen Zeit (1850-1857
jene kostlichen Idyllen kleinen Formats, in denen mythologische Staffagen bescheidener Art
romische Landschaft belebten. lhre klassische Reife bedeutet eine Synthese von dicht-
gefiigter toniger Malerei mit Poussins klarem Aufbau. Ein antikisch gesinntes Talent erntete
die Friichte malerischer Schulung; hier verband sich das Raumgefiihl des Deutschen mit der
klassischen Ordnung des Franzosen zu einer Vollkommenheit, die nicht einmal ihre Herkunft
aus der Diisseldorfer Spiatromantik zu verleugnen brauchte. Denn all diese Elemente ver-
schmolzen zu einer malerischen und gesinnungsméfBigen Einheit, die wohl der schonste Teil
in Bocklins Werk genannt werden kann. Ihre Geschlossenheit erreichte im ,,Pan im Schilf*
(1857) bereits den Anschlufl an Monumentalform, nicht nur wegen ihres bedeutenden For-
mats, sondern wegen der inneren GroBe, mit der Landschaft und Mythologie ineinander
verwoben sind. Es war Romantik im Geist der Antike, deren Naturmythos mit iiberraschen-
der Intensitit verdinglicht wurde.

In den 60er Jahren indessen, die Feuerbachs Reifezeit brachten, riickte diese glorreiche Ent-
wicklung nicht recht von der Stelle. Das fruchtbare Prinzip einer Vereinigung von Poussin
mit romantischem Naturgefithl wurde nicht in der Richtung auf Monumentalitiit vorgetrieben.
Es verschlug nichts, dal Bocklin den Auftrag erhielt (1869), im Treppenhaus des Basler
Museums Fresken zu malen. Was Marées inmitten seiner Entwicklung zur hochsten Anregung
gereichte, ging an Bidklin ohne tiefere Spuren voriiber. Die Basler Fresken—und ebenso die
im Wedekindschen Hause in Hannover — fiihrten ihn nicht zu neuen Formen der Monumen-
talitat. Es bleibt anzunehmen, daf} Bocklin niemals an die Strenge einer idealen Monumen-
talitit gedacht hat, zumal wenn man sich an die Wirkung erinnert, welche die pompejanischen
Wandbilder auf seine Kunst ausgeiibt haben. Diese Wirkung begniigte sich mit technischen

Anregungen fiir seine Staffeleibilder und seine Malrezepte. Des Zusammenhangs mit der
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Architektur wird in seinem ganzen Werk nicht gedacht, und Ersatz wire lediglich in der Aus-
weitung von Bildideen auf die Gestalt des Triptychons zu suchen, die er in spiterer Zeit hier
und da gepflegt hat, die aber eben nicht mehr als unzureichender Ersatz war.

So ging die fernere Entwicklung seit den 70er Jahren in einer stetig abwiirts gleitenden
Weise vor sich; im Geiste der Griinderzeit, mufl man wohl sagen, wenn sich auch Bocklin
subjektiv dieser Einwirkung nicht bewult war. Der materielle Aufschwung, der mit der
Griindung des deutschen Reiches auf allen Gebieten einsetzte, dessen Gefahren von Nietzsche
frilhzeitig erkannt wurden, wirkte sich auch bei so selbstbewuBten und nicht einmal dauernd
in Deutschland lebenden Kiinstlern wie Bocklin und Feuerbach in dem Sinne von dekorativen
Tendenzen, Bevorzugung groBartiger Inhalte und einer VeriuBerlichung des Handwerklichen
aus. Bei Bécklin im besonderen kam dies zur Geltung durch die Intensivierung des Stoff-
lichen und die Durchbildung des Kolorismus, womit er sich fortschreitend von der male-
rischen Haltung seiner Frithzeit entfernte. Dieser Kolorismus geht offensichtlich auf die
Malerei des ]5;‘]:1}11'11underl5 guriick und klart auch iiber seine Verwandtschaft mit den deut-
schen Romantikern vom Beginn des Jahrhunderts geniigend auf. Man kommt nicht dariiber
hinweg, in Bocklin die eigentliche Fortsetzung und Erfiillung jener gehaltvollen Malerei zu
sehen, die wir mit den Namen J. A. Koch, Karl Fohr, Olivier und ihrer Zeitgenossen be-
zeichnen. Die Ausweitung ihrer Kammerkunst zu einer reich instrumentierten Symphonik ist
Bécklins Lebenswerk; vielleicht nicht ganz zeitgemil, aber auch an sich in keiner Weise ver-
werflich und unkiinstlerisch, wie seine Gegner und vor allem Meier-Graefe behaupteten. Es
bildet keinen Einwand gegen Bocklin, wenn man ihm seine umfassende Phantasie vorwirft,
seine gliicklich motivierte Naturmythologie, seine immense Vorstellungskraft, die aus den
Andeutungen der Antike lebenskriftige Wesen erschuf und mit iippigstem Daseinsgefiihl
begabte.

Sein wahrhaft erstaunliches Formgedichinis lief ihn die Gefahren der Gebundenheit an
Modelle vermeiden. Sein lebhafter Geist nahm alle Anregungen aus der Natur und den Vor-
bildern von der Antike bis zur Gegenwart auf und verarbeitete sie in das Bild seiner Welt.
Alles diente seiner unerschopilichen Erfinderlust, um Naturmythologie der Griechen, mittel-
alterliche Dichtungen, selbstindige Visionen als fiir uns gegenwirtige Erscheinungen hervor-
zuzaubern. Mit schweizerischer Drastik verstand er es, Gegenstinde jeder Art bis zur duBer-
sten Anniherung an Illusion uns nahe zu bringen und mit einer prallen Dramatik dem Ge-
diichtnis der Betrachter einzuprigen. Die Einheitlichkeit, in der Bildform und romantischer
Gehalt oft zusammenklingen (wie zum Beispiel im ,,Kentaurenkampf®, ,, Triton und Nereide®,
,,Uberfall von Seerdubern®), verleiht solchen Schépfungen einen gesicherten, nicht nur gegen-
stindlichen Rang.

Uber der Erwihnung der Verwirrung, die sein Werk bei den Nachkommenden angerichtet
hat, darf man nicht vergessen, das Bleibende herauszuschilen, die echt romantische Idee,
Landschaft und Empfindungstriager miteinander zu verschmelzen.

Freilich, Bocklin hat sich nicht immer auf der Grenzscheide des Symbols gegen die Literatur
gehalten. Die Lust am Gegenstand, von seiner Phantasie groigezogen, machte sich schlieBlich
selbstindig und dréngte in steigendem Mafle die Einheit von Bild und Idee zuriick. Seine
Farben steigerten sich, etwa seit den ,,Gefilden der Seligen® (1878), in schwer ertréglicher

Weise zu dekorativem Selbstzweck; aus dem Symbol wurde groBformatige Illustration. Er
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pendelte zwischen idealistischen und naturalistischen Reizen und verlor die Macht, seine Ein-
bildungskraft durch geschlossene Form zu ziigeln. Schuld daran trug wohl seine eigensinnige
Abschliefung und der Geist der Griinderjahre, dessen Materialismus auch bei einem so star-
ken und selbstindigen Talent wie Bocklin aus dem Romantischen das Sensationelle hervor-
holte — mit unbedingter Gutglaubigkeit, soweit er selbst in Betracht kam, aber unterstiitzt

durch Zufille von Altersleiden.

Dank seiner hohen Intelligenz und seiner geistigen Selbstzucht konnte Hans von Marées
(1837-1887) die Klip])cn vermeiden, an denen die andern scheiterten. Er mufite anf vieles
verzichten, um das zu verwirklichen, was thm vorschwebte. Sein Los, freiwillig iibernommen,
war vollkommene Vereinsamung, in der ihn auch die néchsten Freunde nicht mehr verstan-
den; und sein Lohn wurde allgemeine Vergessenheit bei Lebzeiten und der unsterbliche
Nachruhm, der einzige deutsche Kiinstler im 19. Jahrhundert gewesen zu sein, der den groﬂen
Ahnen ebenbiirtig zu nennen ist,

Die realistische Schulung bei Steffeck in Berlin (1853-1855) und in dem Kreis der male-
risch gesinnten Kiinstler um Lenbach in Miinchen (1856-1864) wirkte so stark auf seine
Anschauung ein, daB in seiner Entwicklung kein Bruch zu spiiren ist, dafl es ihm gelang,
das Malerische bis in die Monumentalform seiner Triptychen zu bewahren. Wie weit ihm
diese schon in seinen Studienjahren innerlich vorschwebte, ist wohl nicht auszumachen. Evi-
dent war aber die ruhige BewuBtheit und iiberlegte Konsequenz in der Gestaltungsweise von
den Kiirassierbildern bis zu den Neapler Fresken. Jahr fiir Jahr kann man die Entwicklung
einer gesiittigten, farbig glithenden Malform verfolgen, bei der ihn seine Reisen in Italien
und Spanien (seit 1864), seine Kopien fiir Schack und die freundschaftliche Beratung durch
den groBien Theoretiker Konrad Fiedler bestirkten und unterstiitzten. Noch in Miinchen ge-
lang ihm eine so wunderbare Verbindung des Reinmalerischen mit grol gedachter Kompo-
sition wie das ,,Bad der Diana® (1863), mit seinem tiefen Helldunkel, aus dem die Lokal-
farben wie Edelsteine leuchten. In Rom erschienen nicht minder gliickliche Kombinationen
von der innerlichen Kraft der .Schwemme®, der ,Romischen Landschaft® und verwandter
Bilder, Hshepunkte des Malerischen, die von niemand in Deutschland iiberboten waren und
in Frankreich nur in Werken der Daumier, Corot und des frithen Manet in dieser Zeit ihres-
gleichen finden. Hitte Marées nicht mehr erreicht wie dieses, wiire ihm der erste Rang in der
Geschichte des friihen Realismus zuzusprechen, weil es sich hier um die Steigerung von
Wirklichkeitswerten in eine idealistische, von der Vorstellung befliigelte, aus der Vorstellung
geborene Synthese von Wahrheit und Dichtung handelte.

Aber diese Stufe bildete nur die Voraussetzung zur Loslésung von der Realitdt und zu frei
gestaltender Schopfung. Der Auftrag Dohrns zu den Wandbildern in der Zoologischen Station
in Neapel (1873) gab ihm Gelegenheit, seine Erfahrungen zu einem ersten und leider auch
einzig gebliebenen Monumentalversuch zu verwerten. Wie vorsichtig und bedacht er seinen
Weg ging, beweist das Gegenstandliche dieser Fresken, die er in vier Sommermonaten nach
Vorangang genauer Studien gemalt hat. Stofflich bedeuten sie namlich beinahe so etwas wie
einen Riickschritt gegeniiber seinen Bildern aus den 60er Jahren: Momente aus dem Leben
neapolitanischer Fischer, plaudernde Frauen, Portritversammlung der Freunde vor einer

Osteria — man konnte sie Alltagszenen in monumentalem Format nennen. Aber gerade hier
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offenbarte sich die Trefflichkeit seiner Vorbildung, wirft man einen vergleichenden Blick
auf etwa gleichzeitige Schopfungen von Feuerbach und Bicklin. Deren mythologische Vorziige
treten weit zuriick hinter der GroBheit der Form, die Marées seinen bescheidenen Gegenstén-
den verlieh, und an die keiner von jenen denken konnte. DaB es auf innerliche Monumental-
gesinnung allein ankam, erkennt man an dem ruhevollen und lebenswahren Rhythmus, in
dem sich Ruderer und Netzetriger bewegen, an der ewiggiiltigen Haltung und Komposition
der abendlichen Versammlung vor einer Osteria. Die GesetzmiBigkeit des buon fresco von
Giotto bis zu Piero della Francesca ist dort wiedererstanden. Mit der Raumgestaltung und
Flichenanordnung des Wandbildes verbindet sich die Monumentalisierung der Menschen-
gestalt und ihrer Bewegung, wozu die gediampfite Tonigkeit einer kultivierten Farbe tritt.
Marées’ langjihrige Versuche, Figur und Landschaft in malerischer Einheit zu verbinden,
erlebten ihre Verwirklichung in der hohen Freskenschonheit von Neapel. Abbilder der Wirk-
lichkeit sind in die Grofform des Wandbildes vollkommen eingeschmolzen.

Seitdem verschwand Marées fiir die Offentlichkeit in einem kaum verstindlichen MaB. Da
ihm nirgends mehr Gelegenheit zur Wandmalerei geboten wurde, wihrend er unabléssig an
dem Gedanken des Monumentes weiterarbeitete, zog er sich in die Abgeschlossenheit seines
Ateliers zuriick und 15ste sich mehr und mehr von jedem Zusammenhang mit der Welt. Sein
Freund und Miizen Konrad Fiedler verschaffte ihm die materielle Méglichkeit, sich ungestort
in sein Werk zu vertiefen. Aber selbst dieser iiberlegene und verstindigste Freund begann
schlieBlich an der Méglichkeit zu verzweifeln, jemals ,Resultate® zu erleben. Der Grund fiir
die Unvollstindigkeit jener Bilder und Triptychen, um deren Vollendung Marées bis zu
seinem Tode rang, lag an der sich unablissig steigernden Forderung an sich selbst, nicht
etwa, wie andere und schlieBlich sogar Fiedler zu meinen geneigt waren, an seinem technischen
Ungeschick. Die ungemeine 7ahl seiner Rotelzeichnungen, die immer wiederholten Uber-
malungen seiner Gemilde zeugen von der rastlosen Arbeit, seine Vorstellungen zu vervoll-
kommnen und die letzte Losung fiir seine Kompositionen zu finden. Es ist zu beklagen, daf
seine Bilder nur einen so fragmentarischen Zustand erreicht haben, daB der Farbauftrag
formlich zu Reliefhéhe anschwoll, und daf wahrscheinlich irgendwo unter den dicken Farb-
schichten eine Gestaltung verborgen liegt, die uns als die wahre Endphase vorkommen wiirde.
Wiire die Weiterarbeit daran zu verhindern gewesen, so miifite wohl Marées auch dem Wider-
strebenden als der groBte Meister der letzten Jahrhunderte erscheinen. Es geniigt aber, daf
wir uns den Charakter dieses nach dem Hochsten strebenden Kiinstlers nach den hinterlasse-
nen Bildnissen und seinen unvergleichlich lebendigen Entwiirfen und Zeichnungen vorstellen
kénnen.

Die Absichten, die er mit den Arbeiten seiner letzten fiinfzehn Lebensjahre verfolgte, scheinen
fast unerreichbar: einen Ersatz fiir das Fresko mit Triptychen und Bildreihen auf Holztafeln
zu geben, die nicht vorhandene Architektur durch dekorativ behandelte Rahmung zu ersetzen.
Eines Tages aber werden vielleicht die Réume gebaut, in denen sie wiirdig aufgestellt werden
und ihren monumentalen Sinn erfiillen kénnen.

Selhstverstindlich war und erschien es Marées, daf} an den ideellen Gehalt hierbei hohe An-
spriiche zu stellen waren. Mit wenigen Ausnahmen wie den zusammengehdrigen drei Reitern
und dem Ganymed sind es frei gewihlte Motive von Menschen in idealer Landschaft; Men-

schen in antikischer Nadktheit, die kaum noch an weltliche Maglichkeiten erinnern, deren
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Existenz nur in ihnen selber und in ihrer Form ruht. Das Modellhafte liegt in weiter Ferne
hinter ihnen; es sind Gestalten der Menschen, Kinder, Jiinglinge und Mé#dchen, Manner und
Greise, alleinstehend oder in losem Beieinander, als Kérper im Raum bestehend. Thre Funk-
tionen kommen aus den einfachsten Bedingungen leiblicher Existenz, im Stehen, Liegen,
Sitzen, im Aufrecken oder Lasten, im Horizontalen, Vertikalen oder Schrigen die innere
Bedeutung der Komposition erfiillend. Der Bildaufbau findet seinen Rhythmus in diesem
Funktionieren der Korper, in ihrer engen Verbindung mit einem knappen, Landschaftliches
andeutenden Raum. Thre Firbung ist dunkel (oder dunkel geworden), wenige erlesene Tone
gliedern den Bildraum, selten taucht mit mystischem Gliihen eine bedeutendere Lokalfarbe
auf, wie in den 60er Jahren. Aber die Einschmelzung des Malerischen in Monumentalform
ist vollendet und verleiht den Werken das Meisterliche — trotz und manchmal auch wegen
der schweren Ubermalungen.

So hat Marées es vermocht, den malerischen Realismus als Mittel zur Darstellung von
Menschheitsideen zu iibernehmen und damit die Briicke zu schlagen zwischen der Aufgabe
seiner Zeit und der besonderen Berufung des Deutschen zur Wiedergabe inneren Wesens.
Der Gehalt ist der Form zugeordnet und bleibt sich withrend seines ganzen Schaffens stim-
mungsmifBig gleich. Das ,,Bad der Diana“ wie die ,Ruderer” und die ,,Hesperiden® ruhen
auf der gleichbleibenden Vorstellung eines gestillten Lebenswillens, eines paradiesischen Zu-
standes der Menschheit, der ebenso in der Gegenwart einfacher Mittelmeerbewohner zu finden
wire wie in Utopien einer Zukunft. Ein solcher Zustand ist lediglich als Idee des Malers
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vorhanden, in jeder Phase seiner Verwirklichung. Dal} Marées kaum heroische oder roman-
tische Vorwiirfe angeriihrt hat, im wesentlichen stets von seiner noch gesteigerten Vorstellung
des menschlichen Daseins ausgegangen ist, bewirkt das Allgemeingiiltige und Unantastbare
ceiner Visionen. Die Fresken in der Zoologischen Station, denen nur leider der hohe und
eingezwiingte Raum die Wirkung schmalert, bleiben fiir uns das groBe Erlebnis Neapels.
Bis zum ,,Ganymed®, seinem letzten Werk, finden sich iiberall die malerischen Mittel von
Hell-Dunkel-Kontrasten und rdumlicher Bewegtheit und die wirklichkeitsnahen Grundtat-
sachen als Weg zur Erreichung der Monumentalitiit. Die Komposition stellt Urbilder auf im
Zusammenwirken von Horizontalen, Senkrechten, Diagonalen, Parallelen; die Gestalten
ihrerseits variieren das Urspriingliche menschlichen Seins in Alter, Geschlecht und schlich-
tester Handlung. Urmythen der Antike oder blofe Funktionen von Menschen und Rossen
werden in erhabene Formen gekleidet. Als letzte Bedeutung bleibt iiberall das ruhevolle
Dasein schéner Menschen in giitiger Natur, der Traum vom Paradies, auf seine ménnlichste
Form gebracht.

Die weitere Offentlichkeit nahm keine Notiz von Marées’ Lebenswerk. Es verschwand zum
Teil im Depot der Miinchner Sammlungen. Wer die kostbaren Tafeln in dem siidlichen Pa-
villon von SchleiBheim noch gesehen hat, wird den Eindruck einer verlorenen Position nicht
haben verwinden kénnen, so sehr die Stille und Abgelegenheit des Ortes auch, trotz un-
giinstiger Raumverhiltnisse, der Wirkung der Bilder zugute kamen. Allgemeine Aufmerk-
samkeit konnten sie erst erregen, als sie in die Miinchner Staatsgalerie kamen und als der
dem Besitz von Hildebrand entstammende NachlaB aus den Kellern der Nationalgalerie in
Berlin ans Tageslicht geholt wurde. Das geschah erst in der Zeit von 1910, und nun aller-
dings wirkten sie auf Kiinstler der jungen Generation in einer Art, die an den Einflu} von
Cézanne erinnert, wenn auch nicht in so umfassender Weise. Auf die innere Verwandtschaft
von Marées und Cézanne hatte schon frithzeitig Meier-Graefe in verdienstvoller Weise auf-

merksam gemacht.

Der groBe Siindenfall des deutschen Idealismus trat mit Max Klinger (1857-1920) ein, der
von Natur eher zu vielem anderen als zur Erbfolge Bocklins bestimmt war. Ihm war die
Bahn durch den krassen Naturalismus vorgezeichnet, dessen Epoche er reprisentierte. Es war
dies nicht zu verwechseln mit der Wirklichkeitstreue in den Studien Menzels, Marées’ oder
Leibls; die Luft der Leipziger Tiefebene entwickelte bei ihren Kiinstlern eine verstandesmifiige
Naturwiedergabe, die mehr mit photographischer Treue als mit realistischer Malerei gemein
hat, und deren bezeichnende Art man etwa bei Otto Greiner oder Richard Miiller findet. Dall
Klinger in ihre Klasse gehort, erweisen nicht nur seine Erstlinge, wie der ,Spaziergang®
(1887), in dem ein Uberfall durch Strolche kolportagehaft geschildert wird, sondern die
ganze Kette seiner Werke, Gemilde wie Radierungen.

Gewollt war bei ihm fast immer ein gewisses Ideelles, namentlich seit seiner Begegnung mit
Bicklin und der Antike in Rom (1889). Aber es blieb in der Absicht stecken, die Durch-
fiihrung konnte sich der naturalistischen Griindlichkeit seines Wesens nicht entziehen. Das
Peinliche und im ganzen Ungenieflbare in seiner Kunst ist die unnatiirliche Ehe zwischen
literarischen Bildungsideen voller gelehrter, sozialer, tiefsinniger oder platter Assoziationen
und dem krassen Glauben an die Wirksamkeit des Modells. Das absonderliche Leibliche, in
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das sich seine Exfindungen kleiden, totet jeden Gedanken an Idee und Historie; widerspricht
durchaus den schonen Absichten, feierlich, hochtragisch oder tiefsinnig aufzutreten.

Nicht blof} die Geschmacklosigkeit ist gemeint, die in dauernder Verwendung kiimmerlicher
Natur liegt; das lieBe sich vielleicht noch ertragen. Unleidlich jedoch wird die Dissonanz
zwischen dem naturalistischen Prinzip und der Pritention, Gedanken darzustellen. Die Be-
standteile einer trivialen Materie, sehr genau studierte Brocken und Bruchstiicke seines Bild-
repertoirs, treiben im Raum umbher, als sinnliche Grundlage von Historien, Visionen, My-
then, Allegorien oder philologischen Vorstellungen. Jede einzelne Gestalt, ja selbst die aus
disparaten Teilen zusammengesetzten Landschaften befinden sich in eisiger Isolierung; und
je dlter Klinger wurde, je williger sich ihm seine Vorstellungen formten, desto deutlicher
wurde die Disharmonie zwischen den Teilen und dem geistigen Ganzen. Klingers enormes
technisches Verméogen erschopite sich in der Ausfilhrung von Uberdeutlichkeiten, welche
regelmiBig ein Zuviel und damit ein kiinstlerisches Vakuum gaben.

Zwischen den Jahren 1885 und 1897 sind die drei Gemilde entstanden, die seinen Ruf als
Monumentalbildner in Deutschland begriindet haben. In ihnen haben wir die vollendeten
Produkte der materialistischen Anschauung, die in der Griinderzeit zur Hochbliite gelangten.
Deutsche Uberheblichkeit, von Nietzsche an den Pranger gestellt, hat in jenen Riesentafeln
ihre Symbole geschaffen; am deutlichsten in dem auch stofflich problematischsten, ,,Christus
im Olymp“. Das Klingersche Gesamtkunstwerk aus Malerei, Skulpturen und Bruchstiicken
von Architektur zeugte von einer griindlichen Verkennung des Maréesschen Kunstwollens.
Es stellt sich als eine zusammenhanglose Ballung von bemalter Fliche und vollrunden Pla-
stiken vor, die ihre Architektur gleich selber mitbringt und sich damit jenseits jedes mog-
lichen Raumes in die Transzendenz eines Nirgendwo begibt.

Er war von Anfang bis zu seinem Tode (1920) das typische Produkt einer falschen Ideo-
logie, Repriisentant einer Ungeistigkeit, die sich in der wilhelminischen Ara als ein charak-
teristisches Kennzeichen ausgebildet hatte. Sein Irrtum bestand in einem scheinbar revolu-
tiondren Naturalismus, der in der Dichtkunst viel Staub aufwirbelte, sich aber auch dort nur
als ein zielloses Aufbiiumen pseudorevolutionérer Kriifte mit sozialpolitischer Farbung er-
wies. Dies Element konnte im Drama und Roman noch zu einigem Erfolge fiihren, als Oppo-
sition gegen seichtes Epigonentum und als politisches Aufbegehren gegen eine Welt des
materialistischen Optimismus und biirgerlicher Gedankenlosigkeit. Dal} Klinger als Repra-
sentant seiner Epoche so ungebiihrlich gefeiert wurde, charakterisiert lediglich die kultur-
entfremdete Zeitlage, die ihre sterilen Ideale durch ihn in einer kiimmerlichen Wortlichkeit
verdeutlicht sah — Ideale, die ihre Substanz aus der Sphire des Bildungsphilisters zogen.
,.Der Fall Bocklin® (von 1905) hitte wohl ,,Der Fall Klinger® heilen sollen; sonderbarer-
weise ist er niemals geschrieben worden. Als Ausnahmen einer wohltuenden und wohl auch
bleibenden Leistung des vielseitigen Mannes sind die Radierungsfolgen, als beste wohl der
. Raub eines Handschuhs®, zu nennen, in denen seine kiihl-fruchthare Phantasie sich in einer

zureichenderen Form offenbarte.

Die letzten Epigonen eines immerhin relativen Idealismus wird man wohl in dem Wiener
Gustav Klimt (1862-1918) und dem Miinchner Franz von Stuck (1863-1928) erblicken

kénnen, obwohl beide in nichts mehr an die Deutschrémer erinnern. Bei Gustav Klimt trug

43




Oskar Kokosdhika,
Holzschnitt aus

wDie triumenden Knaben®
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die Wiener Atmosphire, die dekorative Tradition Makarts und die Leichtfliissigkeit von
Leben und Kunst an der Donau viel zu der Moglichkeit bei, ein abgestorbenes Ideal mit
kunstgewerblichen Reizmitteln auferstehen zu lassen. In anderer Weise als Klinger, geschmei-
diger und gefilliger, verschmolz er zu einem fein dosierten Gemisch: priziseste Naturstiicke
(Akte, Portriitkopfe, Gewiinder) — und das Pathos einer hochqualifizierten Ornamentik,
deren Pracht das eigentlich tragende Element seines Idealismus bildete. Das grofte Verdienst
von Klimt bestand darin, dafl aus seiner Schule einerseits das Wiener Kunstgewerbe der
Hoffmann und Olbrich, andererseits die psychologische Malerei Kokoschkas erwuchsen.
Mehr als ein halbes Jahrhundert, erfiillt von Versuchen begabter Manner, hat die Gefahren
des Unternehmens illustriert, den Idealismus in einer Welt des Materialismus zur Erschei-
nung zu bringen. Es schien das nur dem Genie von Marées erlaubt, und nur unter der Vor-
aussetzung hochster Besonnenheit; und selbst ihm versagten die ungiinstigen Verhiltnisse in
Deutschland eine restlose Erfiillung seiner Triume. Daneben konnten nur bei Bécklin und
Feuerbach Teile ihres Werkes als gliickliche Ansitze zur Idealgestaltung festgestellt werden.
Andere Talente wurden von ihrem Streben in Irrtum und Travestie verstrickt, woraus den
Mitlebenden ein falscher Begriff von hoher Kunst erwuchs, unter dem man Echtes von Talmi
nicht mehr zu unterscheiden wulite.

Damit hatte sich die auf Naturnachahmung beruhende Form des Idealismus, die letzten
Endes auf die italienische Renaissance zuriickging, verausgabt. Eine durchaus andere Geistes-
haltung mufite kommen, eine dem 19. Jahrhundert entgegengesetzte Gesinnung und Welt-

anschauung, um der européischen Kunst neue ideell gestimmte Ziele zu weisen.,
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