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Im Verlag von Hermann Seemann Nachfolger, Berlin NW 87,
ist ferner von Walter Crane erschienen:

Grundlagen der Zeichnung. Mit ca. 200 Originalillustrationen.
Einzig autorisierie deutsche Ausgabe. 3. Auflage. Preis
brosch. M. 12.—, geb. M. 14.—,

Von der dekorativen Hlustration des Buches in alter und
neuwer Zeit. Mit 160 Illustrationen. Einzig autorisierte
deutsche Ausgabe. 2. Auflage. Preis brosch. M. 7.30,
geb. M. 9—.

Die Sammlung ,,Kunst und Handwerk” (5 Biinde & M. 2—),
insbesondere die Abteilung tiber die dekorativen Kinste ist
ebenfalls unter der Mifarbeit von Walter Crane entstanden.
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VORWORT.

ie es bei den ,Grundlagen der Zeichnung®, zu

denen dieser Band erginzend hinzutreten soll,
der Fall war, so bildete der Stoif der folgenden Ka-
pitel iiber Linie und Form urspriinglich eine Reihe von
Vorlesungen, die ich vor den Studenten der Stidtischen
Kunstschule zu Manchester hielt.

[ch erhebe keinen Anspruch auf erschopfende Be-
handlung eines Gegenstandes, den es ziemlich schwer
sein diirfte zu erschopfen; ich habe meine Aufgabe
in einer Weise gelost, die geeignet ist, zur praktischen
Atbeit an einer Kunstschule anzuleiten und solchen
Anregung und Hilfe zu bieten, die sich den laufenden
Fragen in betreff des Zeichnens und der Griffelkunst
gegeniiber befinden.

Diese sind von einem persdnlichen Gesichtspunkte
aus beriihrt worden als die Ergebnisse von Schliissen,
zii denen ich im Laufe eines mit Arbeil ausgeiiillten
Lebens gelangt bin, das fiir die Ausarbeitung der
Praxis fernliegender Theorien nur kurze Zwischen-
pausen gelassen hat; so, wie sie tatsichlich entstanden
sind, biete ich daher diese Blatter dem weiteren Kreise
von Schiilern und Arbeitern in den Zeiclienkiinsten als
von einem aus ihrer Mitte.




Sie wurden in reichem Mafie vor meinen Zuhdrern
durch fliichtige Linienskizzen erldutert, ebenso durch
Photographien und Zeichnungen. Die fliichtigen Ent-
wiirfe sind von neuem gezeichnet und die anderen
Illustrationen vervielidltigt worden, wobei sowohl Linien-
als Tonstécke benutzt wurden und ich die Einheitlich-
keit der Treue aufopferte.

WALTER CRANE.
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LINIE UND FORM.

ERSTES KAPITEL.

Entstehung und Aufgabe des Umrisses — Silhouette — Fest-

stellung der Umgrenzungslinien — Kraft der Charakteristik — Bil-
dung der Buchstaben — Methoden der Linienzeichnung — Die fort-
schreitende Methode — Die kalligraphische Methode Die ver-

suchende Methode Die japanische unmittelbare Pinselmethode -
Die Ovalmethode — Die Rechteckmethode — Art der Linie — Dar-
stellung von Bewegung durch Linien — Gewebe — Gemiits-
bewegungen — Stufenfolge in der Ausdrucksfihigkeit der Linie.

Dic Umrifizeichnung ist sozusagen das A und das O
der Kunst. Sie bildet das #lteste Ausdrucksmittel
bei Volkern auf der ersten Stufe der Kultur ebenso
wie bei jedem einzelnen Kinde und ist wegen ihres
Charakterisierungs- und Ausdrucksvermdgens und als
der hochste Beweis der Zeichenkunst von den hervor-
ragendsten Kiinstlern aller Zeiten gepflegt worden.

Die alte sagenhafte Erzahlung von ihrer Erfindung
durch einen Liebenden, der die Schattenumrisse des
Hauptes seiner Geliebten, wie sie sich im Sonnenschein
von einer Wand abhoben, nachzog und so das ersie
Profilbildnis schuf, besitzt vermutlich mehr innere als
tatsichliche Wahrheit, aber sie erldutert auf das deut-
lichste die Aufgabe des Umrisses als Feststellung der
Umgrenzungslinien der Form.

Lini¢ und Form. : g

Entstehung
und Aufgabe
des Umrisses.

it
1
|

e e e T

1

e — T

e

5 i

A




i 1. Kapitel. In der Kindheit
' Silhouette.

2

fassen wir allem Anscheine nach

die in der Natur vorkom-
menden Formen als flache
farbige Figuren auf, die
sich von anderen Farben
abheben, oder als flache
Lichtfelder auf dunklem
Grunde, wie z. B. ein weifles
Pierd auf dem griinen Grase
einer Wiese oder eine
schwarze Figur auf einem
Hintergrunde von Schnee
sichtbar wird.

Di¢ Feststellung der
Umgrenzungslinien solcher
Formen wird die Haupt-

aufgabe in den ersten Versuchen kiinstlerischer Be-

g

titigung. Die Aufmerksamkeit wird auf die Rénder,
H — die Form der Silhouette gelenkt, die das Haupt-



mittel zur Darstellung der Form bleibt, wenn Einzel- 1. Kapitel.
heiten und nebensichliche Merkmale fehlen, wie z. B. E;;Lﬂﬁgﬁl
die Umrisse von Bergen sichtbar bleiben oder sogar  zungslinien.
schirfer hervortreten, wenn die Einzelheiten ihrer Er-

scheinung in der Ferne verschwimmen; die Abend-

diammerung verwandelt sich in ebene hintereinander-

liegende Flachen, so daf man ihre Zugehorigkeit nur

an den zarten Linien ihrer Umrisse erkennt. Wir

empfinden die Schonheit und Einfachheit solcher Natur-

eindriicke. Dadurch daf das Auge auf diesen ruhigen

COMST & MOUNTAIN LINGES
GULF OF HAPLIR

Fliichen und zarten Linien haftet, erhilt das Gemii

nach unserem Gefiihl einen Eindruck von Ruhe und
poetischer Ahnung, der sich im hellen Lichte des

Mittags mit all seiner Fiille von schimmernden Einzel-

heiten, die durch Licht- und Schattenverteilung schari
voneinander gesondert sind, verliert. Unzweifelhaft

ist diese dem Umrisse eigene Wirkung und die Be-

deutung der Finfachheit der Masse den Alten, nament-

lich den alten Agyptern und Griechen bekannt gewesen,

die beide in selbstandiger Weise in ihrer Kunst eine = . o o
wunderbare Krait der Charakteristik mit Hilfe von Linie  Charakteristik.
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1. Kapitel.
Kraft der
Charakteristik.

Bildung der
Buchstaben.

und Masse und ein feines Empfinden fiir die ornamen-
tale Bedeutung und Eigenart der Linie bekunden.

Betrachtet man die Linie — den Gebrauch des
Umrisses von dem Gesichispunkte seiner Bedeutung als
eines Mittels zur Feststellung von Form und Kérper —,
so wird ihre Leistungsfdhigkeit in der Tat nur durch
die Leistungsfihigkeit im Zeichnen, die dem Kiinstler
z1 Gebote steht, beschrinkt. Zwischen den rohen Fi-
guren der archaischen Topfer oder den ersten Ver-
suchen der Kinder in der Darstellung menschlicher
oder tierischer Formen und den vom feinsten Ge-
schmacke eingegebenen Umrissen eines griechischen
Vasenmalers, oder sagen wir des Kiinstlers des Traumes
von Poliphilos, ist der Unterschied nur quantitativ.
Der Schiiler, der schreiben lernt, klext und kritzelt und
bildet miihsam zitterig und stockend die O und die A
nach, bis er infolge von Ubung und Gewdhnuing bei-
nahe unbewuBt die Fihigkeit erlangt, feste Buchstaben
zu bilden.

Das Schreiben ist iiberhaupt nur eine einfachere
Form des Zeichnens, und wir wissen, dafl die Buch-
staben unseres Alphabetes urspriinglich Zeichnungen
oder Sinnbilder waren. Der Hauptunterschied besteht
darin, daB das Schreiben sich mit der Erwerbung der
rein praktischen Fahigkeit, Buchstaben und Worte zu
bilden, begniigt und nur in vereinzelten Fillen seiner
Schonheit oder seiner kiinstlerischen Eigenschaiten
wegen, wie dies frilher geschah, betrieben wird,
wihrend das Zeichnen sich bestindig neue, schwierigere
Aufgaben stellt, neue Schénheiten der Linienfiihrung
und unbekannte Reize bei der Ausbildung von Ge-
schmack und kiinstlerischer Eigenart zu entwickeln
strebt.

Die Ubung in der Bildung von Buchstaben mit
Feder oder Pinsel nach guten Vorbildern, Antiqua

4
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oder Fraktur, kann indessen eine sehr gute Voriibung 1. Kapitel.

fiir jemand sein, der in das Wesen von Linie und
Form eindringen will. Die Hand erlangt Sicherheit

in Strich und Zug, wihrend das Auge sich allmihlich
an gute Kompositionslinien und einfache konstruktive
Formen gewohnt. Die fortschreitende Natur des
Schreibens — der stufenweise Aufbau der Formen der

Buchstaben — und die Notwendigkeit, mit wieder-
kehrenden Formen und Linien zu rechnen, diirfte ebenso
von Nutzen fiir die weitere praktische Ausbildung im
Zeichnen sein. Albrecht Diirer gibt in seiner ,Geo-
metrie® Anweisung zur Entwerfung der romischen
Versalien und ebenso der kleinen Buchstaben, wobei

-

)

Bildung der
Buchstaben.
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1. Kapitel.
Bildung der
Buchstaben.

er den ersteren das Quadrat und seine Verhilinisse
zugrunde legte, indem die Dicke der Grundstriche
ein Achtel der Seitenlinge des Quadrates, die der
feinen Striche ein Sechzehntel betrug und die Kriim-
mungen der FufBstriche aus Kreisen von ein Viertel
und ein Achtel Seitenlinge Durchmesser bestanden.
Das grofe O wird, was besonders bemerkt werden
muf, von zwei Kreisen, die in diagonaler Richtung
aneinanderstofien, gebildet.

Die Buchstaben konnen als die einfachste Form
der Bestimmung mit Hilfe der Linie angesehen werden.
Sie sind durch jahrhundertelangen Gebrauch von ihren
urspriinglichen hieroglyphischen Formen zu ihrer gegen-
wiartigen willkiirlichen und feststehenden Gestalt ge-
langt, obgleich auch diese feststehenden Formen Ver-
inderungen unterliegen, die durch Wandelungen 1n
Geschmack und Phantasie bedingt sind.

Kommen wir jedoch zu der unstilisierten Natur —
der weiten Welt voll zusammengeseizter Formen, die
bestindig ihr Aussehen 4ndern und von Leben und
Bewegung erfiillt sind, Biumen, Blumen, Wald und
Wasser, Végeln, VierfiiBlern, Fischen, der Menschen-
gestalt —, so scheint die Auigabe, eine dieser Formen
mit Hilfe eines so abstrakten Mittels, wie die Linien-
fiihrung ist, darzustellen, auf den ersten Blick von be-
trachtlicher Schwierigkeit zu sein.

Da aber die Zunahme der Wahrnehmung ebenso
wie das Vermd&gen der graphischen Darstellung stufen-
weise und allméhlich, obgleich stetig Iortschreitend,
erfolgt, so erhalten Auge und Geist im allgemeinen
ihre Eindriicke zuniichst von den hervorstechendsten
Ziigen und Hauptmerkmalen der natiirlichen Formen,
genau so wie die erste Vorstellung eines Kindes von
der menschlichen Gestalt die eines Korpers mit vier
gerade abstehenden Gliedmafien und einem {ibermédfig

6




grofien Kopfe ist. Darin Dbesteht der erste Eindruck
und man wird sofort an ihn erinnert, wenn man kind-
liche Umrifizeichnungen betrachtet.

Die erste Aufgabe beim Zeichnen von irgend eiwas
mit Hilfe der Linie ist daher die Erzielung einer
allgemeinen Ubereinstimmung in Form, wesentlichen
Eigenschaften und Ausdruck.

Es gibt verschiedene Methoden, wie man zu ginem
Umrif eines Gegenstandes oder einer Figur gelangen
kann. Um damit zu beginnen, so kann der Schiiler
mit der allmihlichen Herstellung der Form durch eine
Reihe von Vorstufen anfangen. Nehmen wir z. B. das
Profil eines Vogels; die Form kann stufenweise durch
die Zusammensetzung einer Reihe von Linien gebildet
werden:

oder nehmen wir die einfachere Form einer Flasche:
1\/. & é
oder eines Kruges nach demselben Grundsatz:

€ ¢

1. Kapitel,
Bildung der
Buchstaben.

Methoden der
Linienzeich-
nung.

Die fort-
schreitende
Methode.

g e =i



1. Kapitel. ~ oder noch einfacher eine Blattiorm, iudcm wir zuerst
Die fort- dje Mittelrippe mit einem Zuge bilden (I
schreitende

Methode. l

PN

und dann die Form ringsumher vollenden (2. 3).

dﬁ‘{fuhﬁ "Q Uh&u ﬁmﬁ
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Dieses kann die kalligraphische Methode des Zeich- 1.

nens heifien, und bei dieser Methode kann die Leich-
tigkeit der Hand durch weitere Ubung gesteigert werden,
indem man versucht, die Form durch zusammenhéngende
Striche herzustellen, oder sie mit so wenig Strichen
wie moglich beendet. Die einfacheren Ornamente, die
in Miander- und Wellenlinien bestehen, konnen alle
auf diese Weise, d. h. in zusammenhdngender Linie,
entworfen werden, ebenso Naturformen, die aui eine
bestimmte abstrakte oder herkommliche Weise, wodurch
man sie fiir die Ausschmiickung geeignet macht, be-
handelt werden.

Eine andere Methode ist das Skizzieren nach feinen
Hillslinien fiir die Hauptmassen, indem man eine Art
Geriist von feinen Linien aufbaut, um das Auge in
SO

ol

der richtigen Auffassung des Umrisses in seinen wahren
Raumverhaltnissen zu unterstiitzen, und sich der senk-
rechten Mittellinien fiir symmetrische Formen bedient,
um den Schwerpunkt festzustellen, Dies ist die in der
Praxis iiblichste Methode, doch halte ich sie fiir sehr
vorteilhaft sowohl zur unmittelbaren Ubung im Zeichnen
als auch zur Erwerbung eines sicheren Auges und einer

9
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1. Kapitel.

Die ver-
suchende
Methode.

Japanische
unmittelbare
Pinsel-
methode.

leichten Hand, und man darf sich durch ein anfing-
liches Mifllingen nicht abschrecken lassen, da diese
Art Fihigkeit und Leichtigkeit so sehr Sache der
Ubung ist.

Die Japaner, die mit dem Pinsel zeichnen, haben
sich an eine sofortige Ausfithrung der Zeichnung ohne
vorhergehenden Entwurf gewdéhnt, und der Reiz, den
ihre Werke ausiiben, ist in erster Linie auf jene pikante
Frische des Striches, die allein bei ihrer unmittelbaren
Methode zu erreichen ist, zuriickzufithren. Die Haupt-
auigabe besteht in der Herstellung einer vollkommen
innigen Beziehung zwischen Auge und Hand, so dafi
die letztere treu niederschreibt, was das erstere wahr-
nimmt.

Uberreiche Proben von der Freiheit und der Natur-
treue der modernen Schule der japanischen Kiinstler
in dieser unmittelbaren Pinselmethode finden sich
in dem Werke Baris, Hiroshigis und Hokusais und in
den zahlreichen Drucken wund Zeichenbiichern wvon
ihrer Hand. Fiir die Zeichner jeder Richtung muf
es sehr wertvoll sein, ihre unmittelbare Methode

10
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und ihre einfachen Hilfsmittel zum Ausdruck von Form 1. Kapitel.
und Wirklichkeit zu studieren. Die anscheinende Zu- f::f:ﬂﬂif:ltgm
filligkeit der Komposition, die Lage der Zeichnung  Pinsel-
aui dem Papier wird sorgfiltig zuvor erwogen, und miC et
dies ist natiirlich ein sehr wesentlicher Punkt.

Noch eine andere Zeichenmethode, die sich nament-
lich auf das Zeichnen der menschlichen Gestalt und
tierischer Formen bezieht, kann ich als Hilismittel fiir
diejenigen nennen, die nicht stark genug empliinden,
um sich der unmittelbaren Methode zu bedienen. Zur
selben Zeit muf in uns der Gedanke entstehen, daf
wir uns an eine beliebige Methode gew®hnen konnen,
und je mehr wir von einer bestimmten Methode ab-
hangig sind, desto schwerer wird es uns fallen, in
einer anderen zu arbeiten. Fiir alle diese Zwecke
aber ist es wiinschenswert, eine Methode zu be-
herrschen, d. h. die Fahigkeit zu besitzen, frei auf
die eine oder andere Weise mit Hilfe von Linien zu
zeichnen, und Erfahrung und Ubung allein werden
uns in den Stand setzen, die befriedigendste Methode
zu finden.

Diese andere Methode besteht darin, dafl man Die Oval-
die Hauptmassen der Formen, die man darstellen will, EER
in eine Reihe von Ovalen zerlegt, wie die Abbildung
zeigt, und wenn man die Massen genau in ihren Ab-
messungen erfaBt hat, dann sorgfaltig den Umrif
der Figur, oder was es sonst sein mag, auf diesem
Unterbau von Hilfslinien hineinzeichnet, wobei man
mit dem Fortschritt der Arbeit zu richtigen Ergeb-
nissen gelangt. Es wiirde sehr gut moglich sein, nach
demselben Prinzip, aber nach einem Unterbau von
mehr oder minder rechteckigen Figuren zu arbeiten.  Die Rechteck-
Der praktische Nutzen dieser Methode besteht dafin, - methote
daB der Schiiler dadurch leichter einen Begrifl von
der Beschaffenheit der Raumverhilinisse einer Figur und

11




ein tieferes Verstindnis fiir den Aufbau einer Zeich-

1. Kapitel,

nung erhil; ob man Rechtecke oder Ovale ver-
wendet, steht im Belieben eines jeden. Fiir die ovalen

‘. Die Oval-

*'-::_’ methode.
!;.i
Ha
i
: Die
: Rechteck-
| methode.
!

’
! Formen kann man anfiihren, dafl sie den Umrissen
1 des Korperbaues von Mensch und Tier dhnlich sind.
{1 Hat jemand die Neigung, die Formen zu sehr ab-
b zurunden, so wiirde er wohl daran tun, die Recht-
_;_i eckmethode zu wihlen, um diesem Fehler abzuhelien,

und umgekehrt.
12




Wiedergabe von Formen durch Linien erworben, so
werden wir weitere Ausdrucksmoglichkeiten in ihrer
Anwendung finden und zu bemerken anfangen, wie
verschiedene Merkmale der Form und die tatsdch-
lichen Verhaltnisse durch Abidnderungen in der Art
und Weise unseres Umrisses ausgedriickt werden
kénnen.

Wollen wir z. B. eine Pilanze oder eine Blume
seichnen, so miissen wir bemiiht sein, durch die Art
unserer Linie den Unterschied zwischen den schon
geschwungenen Bogenlinien der Lilie, dem fesien
Fruchtboden und den steifen Randbldttern der Bliite
des MaBliebchens und den zarten seidengldnzenden
Falten der Mohnblume deutlich zu machen.

Da aber die Blatter vor den Bliiten kommen, SO
diiriten wir am besten mit Blattiormen beginnen und
2. B. die Eigenart von Eichen-, Buchen-, Linden- und
NiiBbaumblittern mittels des Umrisses naturgetreu dar-
stellen. Zuerst werden wir uns vermutlich von unserem
Umri, als nicht voll genug, unbefriedigt fithlen; er
wird uns mager in seiner Ausdrucksiéhigkeit und
kleinlich in der Gestaltung der Form erscheinen. Dies
kommt wahrscheinlich daher, dafl wir uns in der
Raumentialtung zu sehr beschrinkt — den Umrif zu
sehr den Grenzlinien der Form genihert haben. Um
dem abzuhelfen, kann man nichts Besseres tun, als
die Form des Gegenstandes, den wir zeichnen wollen
(Blatt, Blume oder Figtir), mit vollem Pinsel in schwarzer
Silhouette hinzuwerfen, wobei man den Gegenstand
gegen das Licht oder weifies Papier hilt, so daB
seine wirkliche Umgrenzung klar hervortritt, ohne
durch Eigentiimlichkeiten der Oberflache oder Schatten
verwischt zu werden, und dann, indem wir unsere
Aufmerksamkeit lediglich auf den Rand lenken, ihn

13

Haben wir uns eine gewisse Fahigkeit in der 1.

Kapitel.
Die Rechteck-
methode.

Art der Linie.
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1. Kapitel. so sorgidltig wie moglich in seiner ganzen Ausdehnung
i Art der Linie. 15t der schwarzen Farbe ausfiillen. Wenn wir dann

i das Ergebnis mit unserem Umrifl vergleichen, so

Charakteristi-
sche: Linien
der Form und

* Gestalt von
Blumen: Lilie
i und Mohn.

i
{!
|§l
s
I
werden wir leicht erkennen, wo der Fehler liegt, und
t die Ubung in diesem Entwerfen der vollen Silhouette
i mit dem Pinsel wird uns eine breitere Zeichnungs-

weise verschaifen, bis uns ein guter Umrif zu einer
guten Auffassung der Raumverhiltnisse hinleitet, und

14




als allgemeiner Grundsatz beim Zeichnen kann es
empfohlen werden, den Umril eines Dinges besser
neben die Grenzsilhouette der Form als in diese
hineinzustellen. Das heifit, wenn die Figur oder der
Gegenstand sich  hell auf dunklem Grunde abhebt,
so bezeichnet die Linie in diesem Falle den Rand
gegeniiber dem Hintergrund. Erscheint dagegen die
Figur schwarz auf weilem Grunde, so miifite der
Umri sich offenbar innerhalb der Silhouette befinden

oder seine feine Umgrenzung gelangt nicht zur Wir-
kung.

Eine andere wichtige Eigenschaft der Linie besteht
in ihrer Fihigkeit, Bewegung auszudriicken oder den
Anschein davon zu erwecken. Durch ein Gesetz un-
I6slicher Gedankenverbindung sind Wellenlinien, die
sich der Wagerechten nihern oder zu ihr hernieder-
leiten, mit dem Eindruck der Ruhe verkniipit, wihrend
gebrochene Kurven und rechteckig sich schneidende
Linien immer Titigkeit und Unruhe oder Widerstand
oegen eine irgendwie beschaffene Kraft bezeichnen.

15

1. Kapitel.
Art der Linie.

Silhouette
von. Buchen-
blattern und
Linien-
darstellung
derselben.

Darstellung
vonBeweglng
durch Linien.




1. Kapitel,
Darstellung
von Bewegung
durch Linien.

Die Wiederkehr einer Reihe von Linien in der-
selben Richtung in einer Art von anwachsender oder
wellenformiger Bewegung erweckt den Eindruck einer
bestindigen Kraitanstrengung in derselben Richtung
wie in jener Reihe von voriibergehenden Titigkeits-
zustinden eines ballwerfenden Mannes, wobei die
Linie, die durch die hochsten Punkte einer jeden Figur
gezogen ist oder sie beriihrt, die Gestalt einer Wellen-
linie annimmt. Man kann in der Tat sagen, dafB8 die

SLINES « OF - MOVEMENT

Wellenlinie nicht allein den Eindruck einer Bewegung
hervorruft, sondern auch ihre Richiung und Stirke
angibt. Sie ist in Wahrheit die Linie der Bewegung.
Man kann ihr Prinzip auf einfachere Weise darstellen,
als es Hogarth in seiner ,Zergliederung der Schén-
heit“ tut, wenn man die Linie beobachtet, die auf
einer Wand durch den Kopf eines die Strafie entlang
gehenden Mannes beschrieben wird. Oder, wie wir
bisweilen an der Kiiste sehen konnen, Biume, die
bestindig dem Druck des Windes ausgesetzt sind,
zeigen diese Wiederkehr von Linien in derselben
Richtung, die im allgemeinen ihre Gestalt bestimmt,
und da jeder Baum gendtigt ist, sich in der dem

16




Winde abgekehrten Richtung auszubreiten, so
Eindruck der, als ob sie selbst bei dem ruhigsten
Wetter bestindig gegen seinen Druck ankdmpiten,
und dies ist ausschlieflich auf die Verbindung der
Bewegung des Windes mit dieser besonderen Linien-
gestaltung zuriickzufiihren.

Fliefendes Wasser wird dagegen durch bestimmte
wiederkehrende Wellenlinien dargestellt, die uns an
die alten Liniensinnbilder der Zickzacklinie und des
Mianders erinnern, die seit den Altesten Zeiten zur

# LINES EXPRESSNE OF M OVEMENT
~EFFECT « OF - WAND T UPDR - TREER »

Darstellung von Wasser dienen. Bei Stromungen
konnen wir in den Rinnen des Sandes an der Meeres-
kiiste nach Eintritt der Ebbe schéne Wellenlinien wahr-
nehmen, die sich oft wie die Maschen eines Netzes
kreuzen und bisweilen in eine Reihe von Linien iiber-
gehen, wie sie sich bei Muscheln vorfinden, wiihrend
der Sand selbst infolge der unauihorlichen Bewegung
der Wellen, die auf ihm den Ein- und Ausdruck ihrer
Bewegung zuriicklassen, Streifen, Aushdhlungen und
Ausbuchtungen auiweist.

~ Gewebe und Oberilichen fallen ebenfalls in das
Bereich der Darstellung durch Linien, Man wiirde
natiirlich Linien von ginzlich verschiedener Beschafien-

Linie und Form. 2 17
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1. Kapitel.
Gewebe.

heit und Art zur Darstellung rauher und glatter Fli-
chen verwenden miissen: um z. B. den Wesensunter-
schied der elfenbeinartigen Glitte eines Eies und der

LINE - ARRANGE
“MENT- IN-RIBBED
SEA-SAND -

schuppigen Oberfliche eines Tannzapfens zur An-
schauung zu bringen, wiren offenbar ginzlich ver-
schiedene Linienarten erforderlich. Das feste, aber
weiche Gefieder eines Vogels muf in ganz anderer
Weise wiedergegeben werden als die glinzenden
18
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Schuppen eines Fisches. Haare und Horner von Tieren, 1.

feine menschliche Ziige, Blumen, die vielfach ge-
bogenen Linien einer diinnen Umbhillung oder die

breiten massigen Falten schwerer Gewdnder, alle ver-
langen vom Zeichner und Linienkiinstler verschiedene
Arten von ausdrucksvoller Darstellung, eine Uber-
tragung oder Wiedergabe natiirlicher Eigenschaiten,
die sich dem kiinstlerischen Zwecke seines Werkes
unterordnet und in Beziehung zu dem Gegenstande
und dem Zwecke steht, zu welchem er schafit.

2 19
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18 1. Kapitel. Wenn wir dann weiter zu dem Ausdruck wvon
Ideen — Gedanken und Empfindungen — gelangen,
so finden wir in der Linie ein abstraktes, aber un-

Gemiits-
bewegungen.

Ausdruck
von Gemiits-
bewegung:
Linien der
Begeisterung
und Freude
| in harmoni-
{30 schem Ein-
i klang.

: Die Morgen-
1 sterne, nach
il William

I Blake: ,Das
i Buch Hiob*.

i
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et

i

|

Y
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; mittelbares Darstellungsmittel fiir sie, und wiederum

J; auch auf Grund jenes Gesetzes der unldslichen Ver-

I bindung, das z. B. die Idee des Lobpreisens oder der ]
Begeisterung und Erhebung mit langen Linien, die

i sich den strengen Senkrechten nihern, verkniipft, wie |

20
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wenn wir eine Figur mit erhobenen Hénden zeichnen,
wobei die Empiindung verstirkt werden kann, wenn
man sie mit anderen Gruppen oder Gegenstdnden der
Komposition in Verbindung bringt oder sie in ihnen
wiederholt und so eine Art von senkrechter Steigerung
nach demselben Prinzip, wie wir dies soeben in Bezug
auf seitliche Bewegung betrachtet haben, in sie hinein-
legt. Wenige Zeichnungen sind schoner oder er-
habener in der Empfindung als William Blakes Zeich-
nung der im Chore singenden Morgensterne in der

Bilderreihe zum Buche Hiob, und doch sind sie wenig
mehr als eine senkrechte Anordnung von Figuren mit
erthobenen und gekreuzten Armen. - Der lineare Ent-
wurf gibt der Ausdrucksfahigkeit der Zeichnung die
Hauptanregung und ist die Grundlage der Schonheit,
die in der Begeisterung frischer, jugendlicher Ge-
sichter ihren Hohepunkt besitzt.

Gekriimmte und abwiirts gebogene Linien driicken
andererseits die entgegengesetzten Empfindungen der
Niedergeschlagenheit und Verzweiflung aus. Dies wird
aus den angefiihrten Figuren Flaxmans deutlich, der
ein grofler Stilmeister in Umrifizeichnungen war.

21
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1. Kapitel.
Stufenfolge
in der Aus-
drucksfihig-
keit der Linie.

Wir scheinen hier eine Art von Stufenfolge in
der Ausdrucksfihigkeit der Linie zu entdecken — die
Pole an beiden Enden: den horizontalen und den
vertikalen mit jeder Art der Abstufung und des Uber-
ganges zwischen ihnen; die Wellenlinie, die der in die
Hohe fortschreitenden kraitvollen Spirale Ausdruck
verleiht, den Maidander, die sich der Wagerechten
nahernde flieBende Linie: oder die scharie Gegen-
iiberstellung und den Zusammenstofl rechtwinkeliger
Linien, den temperamentvollen Widerstand gebrochener
Kurven, das Aufiflammende, Triumphierende auf-
steigender senkrechter Linien. Ohne Zweifel kann
der Zeichner eine grofie Kraft des Ausdrucks in der
Beherrschung der reinen Linie entfalten. Die Linie
ist in der Tat, wie ich oben gesagt habe, eine
Sprache, eine hochst empfindungsreiche und ausdrucks-
volle Sprache mit vielen Mundarten, die sich allen
Zwecken anpassen kann und in der Tat fiir alle
Arten der Linienzeichnung unerldBlich ist. Die Linie
kann geradezu angesehen werden als ein Mittel zur
Darstellung, eine Methode zum Verzeichnen des
Wirklichen, zur graphischen Abbildung der wesent-
lichen Eigenschaften von Piflanzen und Tieren oder
menschlicher Ziige, der weichen Ziige der Jugend, der
harten Linien des Alters. Sie eignet sich fiir all dies
und noch mehr, da sie unser Gemiit erregen und
unsere leidenschaitliche, begeisterte Teilnahme sowohl
an Szenen des menschlichen Lebens als an der toten
Natur erwecken kann, da sie in den H#nden grofier
Meister uns zum Himmel emporhebt oder zu Boden
driickt: wir konnen am Strande des Meeres stehen und
die Bewegung der aui- und abflutenden Wogen, die
wilde Gewalt des Sturmes und seine dahinschwebende
Wolkenriistung, die in dem plotzlichen Aufzucken des
Blitzes erglidnzt, mit unseren Augen verfolgen, oder
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wir konnen uns in die tiefe Stille eines Sommertages 1. Kapitel

o T : . SR Stufenfolge

versenken, wenn die Berge, nur durch ihren UmriBl i der Aus-
drucksfdhig-
keit der Linie.

gekennzeichnet, in weichen, dimmernden Fldchen ver-
schwimmen, sich gleich Titanen auf langhingestreckten
Gefilden zu lagern und vom goldenen Zeitalter zu
triumen scheinen.
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ZWEITES KAPITEL.

Die Sprache der Linie — Mundarten Vergleichung des Stils
verschiedener Linienkiinstler — Stufenfolge der Grade der Linie —
Malen ein Schreiben — Beziehung der Linie zur Form — Zwei Wege —

Die graphische Aufgabe Ansicht — Die ornamentale Aufgabe
Typische oder herkémmliche Behandlung — Rhythmus — Lineare
Grundrisse beim Musterzeichnen — Tapetenzeichnung — Leitende

Formen — Gedichtnis — Entwickelung in der Zeichnung — Mannig-
faltigkeit in der Einheit — Gegengewicht — Lineare Logik — Wieder-
kehrende Linie und Form Prinzip der Strahlung — Wert und
Verwendung der Linie.

[ch sprach von der Linie als einer Sprache und gab
einige Erlduterungen {iber ihre Kraft und Ausdrucks-
fahigkeit, indem ich zeigte, dafi die Linie nicht allein
imstande ist, in der Natur Gegebenes darzustellen und
in seiner Eigenart festzuhalten, sondern auch die Vor-
stellung von Bewegung und Krait, von Titigkeit und
Ruhe erwecken und nicht minder zu unserem Emplfin-
den und Denken durch gewisse Abidnderungen und
Abweichungen in ihrer Richtung, den Grad ihres Nach-
druckes und andere Eigenschaften sprechen kann.
Aber jeder Zeichner und Linienkiinstler macht von
der Linie seinen besonderen Gebrauch und wendet
seine besondere Linienart an, je nach seiner Neigung,
Gewodhnung, Ubung oder Individualitit, Die unend-
lichen Abweichungen, die sich hier ergeben, konnte
ich — um noch ferner bei dem Bilde der Sprache zu
bleiben — Mundarten nennen. Wir konnen Beispiele
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davon in Fiille aus den Werken der Zeichner von 2. Kapitel.

Beginn der Welt an entnehmen oder die Methoden
einiger unserer heutigen volkstiimlichen lllustratoren
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vergleichen, um ganz bestimmte Abweichungen und
individuelle Verschiedenheiten zu finden, die sich sogar
bei solchen zeigen, von denen man sagen kann, daf
sie unter dem Einilusse der herrschenden Mode nur
Abanderungen eines und desselben Grundprinzips sind.
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2. Kapitel.
Stil-
vergleichung.

Stufenfolge
der Grade der
Linie,

Vergleichen wir den feinen Pinselstrich eines
griechischen Vasenmalers mit den kraitigen Feder-
ziigen Albrecht Diirers (um einen geschichtlichen Stil-
gegensatz zu bezeichnen). Vergleichen wir (um zwei
Meister von verschiedener Schule, aber aus demselben
Lande herauszugreifen) Mantegnas Behandlung der
Linie mit der Rafiaels oder, um ein anderes Gebiet zu
nehmen, die Zeichnungen Blakes und Flaxmans, oder
vergleichen wir, um ein modernes Beispiel zu nehmen
und auf unsere zeitgendssischen Kiinstler zu kommen,
eine Zeichnung von Burne-Jones mit einer von Phil May.

Wir konnen eine Art von Stufenfolge in den
Graden und Eigenschaften der Linie aufstellen.

Es gibt z. B. Umrifllinien jedes Grades von Stirke
und Feinheit, von dem derben schwarzen Strich von
einem halben Zoll Dicke und mehr, der bei Mosaiken
und der Verbleiung von Glasgemilden verwandt wird,
dem Umrifi des Musterzeichners fiir Blockdruck, dem
Umriff des Federzeichners fiir Kupferstich oder Holz-
schnitt und so weiter bis herab zu dem Haarstrich des
Trockenradierers.

Es gibt Eigenschaften der Linie in ihren ver-
schiedenen Graden von Stirke, Hirte, Rauheit oder
Weichheit, Sanftheit. Es gibt Grade in der Rich-
tung der Linie, die gebogen oder im Winkel ver-
laufen kann. Was die letzteren befriift, so kommen
alle Zwischenstufen zwischen senkrechten, wagerechten
oder sich rechtwinklig schneidenden Linien, innerhalb
deren wir alle diese Grade finden konnen, in Betracht,
in Bezug auf die Kurven alle Zwischenstufen zwischen
der Spirallinie und dem Kreise, so daB wir sagen
kénnen, alle Winkelverschiedenheiten in der Linie
entspringen ebenso aus dem rechten Winkel wie
alle Kurvenverschiedenheiten aus dem Halbkreis.
(Siehe die Zeichnungen auf Seite 27.)

26




Jeder Kiinstler findet friiher oder spidter mit Hilfe
seiner das fiir ihn Passende heraussuchenden Empiin-
dung eine Methode fiir den Gebrauch der Linie, die
es ihm ermoglicht, seiner Personlichkeit zu folgen —

seinem individuellen Ziel im kiinstlerischen Ausdruck —
und im Laufe der Zeit entwickelt sie sich zu charak-
teristischer Darstellungsweise, an der seine  Werke
sofort kenntlich sind wie die Handschrift eines Freundes.

Nun ist es schwer zu sagen, wodurch diese Wahl,
diese personliche Auslese iiber die durch Methode und
Material gegebenen Bediirfnisse hinaus bestimmt wird,
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2. Kapitel,

Stufenfolge

der Grade der

Linie.

Malen
ein Schreiben.

Beziehung
von Linie und
Form.

solange wir iiber keine mehr ins einzelne gehende
Kenntnis der Naturgeschichte des menschlichen Geistes
veriiigen, als wir sie wahrscheinlich erlangen kénnen.
Wir kénnen nur sagen, daB sich in der Praxis ge-
wisse Methoden oder Grundsitze, bewuft oder un-
bewuBt, herausgebildet haben, und es sind einzig und
allein diese allgemeinen Methoden oder Grundsitze,
welche zum Frommen derer, die den steilen und
schwierigen Pfad der Kunst emporklimmen wollen,
erldutert und erkliart werden.

Zundchst sehen wir, daB wir beim Zeichnen ein
Ausdrucksmittel noétig haben, genau so wie ein Kind
ein Wort notig hat, um einen Gegenstand, den es
wiinschi, zu bezeichnen. Die Linie, sei sie mit dem
Stift, der Feder oder dem Pinsel gezogen, gewihrt
uns diese Moglichkeit zur Bezeichnung, aber bevor
wir sie uns zunutze machen konnen, bediirfen wir
einiger, wenn auch unvollstindiger Kenntnis von ihrer
unzertrennlichen Begleiterin, der Form.

Ich erinnere an zwei den Kindheitserinnerungen
entnommene, unschuldige und unterhaltende Methoden,
die zu gleicher Zeit Héren und Sehen in Anspruch
nehmen und Erzdhlung und Gemilde vereinigen. Sie
sind auf S. 30 dargestellt. Durch solche Kunstgriffe
lernt ein Kind Linie und Form verbinden, indem es
unbewufit und Schritt fiir Schritt im fortschreitenden
Gebrauch der Linie Formen bildet.

Es wiirde sehr unterhaltend und ergétzlich sein,
wollten wir das Prinzip weiterverfolgen und z B. von
der Antike einen #hnlichen Studiengang entwerfen.
Durch das Ziehen von Linien kénnen wir jedoch stets
eine Geschichte oder Begebenheit, einen bezeichnenden
Zug, eine Erscheinung oder einen Gedanken darstellen.

Angenommen jedoch, wir haben uns auf unser
Rofi, Form genannt, geschwungen und unseren
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in das allumfassende Reich der Natur hinausgeritten,
hauptsichlich in der Absicht, die Wahrheit auizufinden
und zuletzt zu erjagen. Wir wissen schon, dafi es
so viele Wahrheiten gibt, oder besser, dafi die Wahr-
heit gerade in Bezug auf die Naturwirklichkeit so viele
Seiten hat, daB es schwer hilt, unseren Geist daran
zit gewohnen, nur eine zu betrachten. Denken wir
aber weiter nach, so werden wir leicht finden, dafl
wir uns bei diesem Suchen nach der Wahrheit aut
einem Pfade bewegen, der sich naturgemif in zwei
Hauptpfade mit verschiedenem Ziele teilt oder gabelt.
Diese beiden Piade in der Kunst fiihren viele Namen;
sie kreuzen einander gelegentlich, stoflen zusammen
und laufen kreuz und quer durcheinander; aber es
wird fiir unseren gegenwirtigen Zweck von Nutzen
sein, sie genau auseinanderzuhalten. Ich will sie, wie
herkémmlich:

1. die graphische Aufgabe (sekundére Form)

2. die ornamentale Aufgabe (wesentliche Form)
nenner.

Der Gebrauch, den wir von der Linie machen,
wird vor allem davon abhingen, welchen von beiden
Zwecken wir verfolgen. Wenn wir nun einen Gegen-
stand ansehen mit der Absicht, ihn abzuzeichnen —
z. B. einen belaubten Zweig, wie er sich im Sonnenschein
ausbreitet —, so bemerken wir eine grofie Mannigfaltig-
keit der Form und des Lichts auf der Oberilidche.
Die Blitter nehmen vielleicht alle moglichen Abarten
ihrer urspriinglichen Form an und stehen unter jeder
Art von Winkeln zum Zweige. Entwerfen wir eine
rasche Skizze von dem Gegenstande, in der wir die
Erscheinung des Zweiges festhalten, so richten wir
natiirlich unsere Aufmerksamkeit auf diese Einzelheiten
und in die Augen fallenden Eigenschaiten. Da wir
29
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2. Kapitel.

Malen ein
Schreiben.
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aber nur die Linie als Ausdrucksmittel haben, sind 2. Kapitel.
: : e et i : Die graphische g
| wir zugleich gendtigt, wie in der Kunst herkémmlich, Aufgabe. {

OLIVE BRANCH:
“EROM NATURE-

obgleich unser Zweck ganz naturalistisch ist, ein ge-
treues Portrdt des Zweiges zu entwerien,
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2. Kapitel.
Die graphische
Aufgabe,

Ansicht.

Die ornamen-
tale Aufgabe.

Wir miissen unsere Linie so beschreibend wie
moglich machen, indem wir die Hauptiormen kraitig
darstellen und die Hauptmassen von Form und Licht
und Schatten in breiten Strichen hineinblockieren.
Jetzt suchen wir das Aussehen des Gegenstandes im
allgemeinen zu erfassen. Wir bemiihen uns, die tat-
sichlichen Einzelheiten der Ansicht zu gewinnen.
Wir sind mit der rein graphischen Aufgabe beschii-
tigt, ein Gemiilde auf Papier anzufertigen.

Wir konnen jedoch selbst unter diesen einfachen
Bedingungen Betrachtungen nicht ganz aufler Rech-
nung lassen, die strenggenommen sich auf ,Deko-
ratives¢ erstrecken. Es handelt sich zum Beispiel um
die Frage, wie man die Studie gut auf das Papier
bringt, ein sehr wesentlicher Punkt bei Beginn der
Arbeit, und dann muf} sich die Frage nach der Schon-
heit erheben, nicht nur in betreff der Wahl unseres
Gesichtspunktes, sondern auch in der der Methode,
in der Behandlung der Linie, die wir anwenden wollen,
und man darf durchaus nicht glauben, daff die an-
scheinend wirksamste Weise, ein kréitiges Profil mit
Hilfe von recht dunklen Schatten auf Kosten der
feineren Einzelheiten unseres Gegenstandes zu erzielen,
auch die beste ist. Im Gegenteil, die schénste Zeich-
nung ist immer die feinste und zarteste, und man kann
zu keiner feinen und zarten Zeichnung ohne gewissen-
haftes Studium und sorgfiltigce unablissige Ubung
kurz ohne Kenntnis der Form gelangen, und ich
fiirchte, es ist ein weiter Weg bis dahin.

Nehmen wir jetzt an, wir machen unsere Laub-
studie nicht um ihrer selbst willen und nicht allein
wegen ihrer malerischen Bedeutung und Eigenschait,
sondern im Hinblick auf einen ornamentalen oder de-
korativen Zweck, in der Absicht, von ihrer Form und
ihrem besonderen Aussehen in einer mehr oder minder
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2. Kapitel. finden, daf wir suchen miiBten, sie in ihren Einzel-

Die ormamen- paiten  das Gesetz ihres Wachstums und Baues zu
tale Aufgabe.

X

STUDY: OF - HORNED POPPY

e T

verstehen; wir miifiten unsere Aufmerksamkeit mehr
Typische oder auf das Typische in ihrem Aussehen und ihrer
herkbmmliche Eorm  die leitenden Linien ihrer Massen, richten, als
Behandlung. fes e 2 2, %5

auf ihr tatsichliches Aussehen, weil wir in der Tat
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unsere Bemiihungen erfolgreich nur auf diese letzteren 2. Kapitel.

lenken konnen, wenn wir ein Naturobjekt den Be-
dingungen und Beschrinkungen einer Zeichnung an-
passen wollen. Dies erfordert ebensoviel Kunst als die
Anfertigung einer hiibschen graphischen Skizze, viel-
leicht mehr, aber es ist sicher nicht so leicht zu ver-
stehen und zu wiirdigen, wie eine Arbeit nach bestimmten
Regeln. Es gilt als ausgemacht, dafl das Entwerfen
von Vorlagen ausschlieBlich fiir technische Zwecke be-
stimmt ist, wihrend eine graphische Skizze Bilder aus
der Natur und Bilder des menschlichen Charakters und
Lebens uns vor Augen fiihrt. Sie verlangt von uns
nicht, dafi wir innehalten und iiber die annehmbarste
Meinung nachdenken oder iiber die Erfindung oder
die Anmut der Linien Betrachtungen anstellen und
den Wert der rhythmischen schweigenden Musik be-
stimmen, welche die mehr stilisierte und weniger
lebensvolle dekorative Zeichnung enthalten kann, die
von den tatsichlich dargestellten Formen ganz absieht.

Hier entdecken wir eine andere Wirkung der
Linie. Denn gesetzt, wir arbeiten an dem Entwurf
einer dekorativen Zeichnung — das ist einer Zeichnung,
die den Zweck hat, einen Gegenstand oder eine Fliche
zu schmiicken oder ausdrucksvoller zu gestalten —,
so finden wir, daB wir ihn nach einer Art von Plan
oder geometrischem unterstiitzenden Netz oder Geriist
herstellen miissen, als ob dadurch Einheiflichkeit,
Rhythmus und Zusammenhang hineinkime — nament-
lich ist dies der Fall bei wiederkehrenden Zeichnungen.
Selbst bei einem einzelnen Felde oder Bilde wird man
die Notwendigkeit dieser linearen Grundlage fiihlen,
da man keine Linie ziehen und keine Form bilden
kann, ohne dafi sie ein Gegenstiick — d. h. eine ent-
sprechende wiederkehrende Linie oder Form — ver-
langte.

3% 35
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2. Kapitel.

Anpassung des
Hornmohnes
in der Zeich-
nung: senk-
rechtes Stick-
muster.
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Sie wird durch die entsprechende Kurve (2a) beant-

.08

wortet oder im Gleichgewicht erhalten und bildet die
Grundlage fiir eine Schnorkelzeichnung.

’ Die fiinf ausstrahlenden Linien (1) sind augen-
scheinlich an sich unvollstindig, aber wenn wir noch

) AW

5 B
vier in umgekehrter Reihenfolge hinzufiigen, so er-
halten wir ein um eine Mittellinie angeordnetes sym-
metrisches Motiv, das einem Anthemion gleicht.
Nehmen wir dagegen eine Tapete. Die Aufgabe
besteht darin, eine Zeichnung zu schaffen, die in Linie,
37
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Lineare
Grundrisse
fiir Muster-
zeichnungen.

Tapeten-
zeichnung,



2, Kapitel,

Tapetenzeich-
nung.

Schema,

das die An-
wendung einer
geometrischen
Grundlage
beim Zeichnen
eines wieder-
kehrenden
Musters ver-
anschaulicht.

Form, Farbe und Anordnung dem Auge angenehm
ist, die im einzelnen interessant ist und sich ferner
liickenlos und, ohne langweilig zu werden, aui einer
Wandfliche wiederholen liBt. Da sie ferner fiir den
Blockdruck bestimmt ist, mufl sie in Holz geschnitten

—.—-._.,

und unter Beobachtung méglichster Billigkeit nach-
gebildet werden konnen. Der Zeichner kann ein
Quadrat von einundzwanzig Zoll zur Verfiigung haben,
um seine Zeichnung hinein zu konstruieren.

Eine praktische Art damit zu beginnen ist, einen
Bogen Papier in Quadrate zu teilen, z. B. im Verhéltnis
von anderthalb Zoll zum Fuffi, und darauf die ersten
Ideen der Linienanordnung und der Farbenmotive zu
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vermerken, sich auf dieser Grundlage ein Bild von der
Gesamtwirkung zu verschaffen und den Entwurf der
Wiederholungen zu machen. Ist man von einem befrie-
digt, so vergrofiere man ihn bis zu seinem vollen Um-
fange, verbessere, erweitere und mache ihn in Form und
Einzelheiten fertig. Wahrscheinlich wird sich die Not-

wendigkeit von Abdnderungen der Zeichning bei dem
grofieren Malflstabe ergeben, bald von Zusitzen, bald
von Weglassungen. Nun arbeitet man den allgemeinen
Entwurf aus und baut, wie erwihnt, auf dieser Grund-
lage oder nach diesem Entwurfe weiter, bis man keinen
Tupfen, keine Ranke, keinen Zweig mehr auf das Papier
bringen kann, um diese Motive zu wiederholen, ohne
irgend ein zusammenfassendes System, sie zueinander
in Beziehung zu setzen.
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2. Kapitel. Zeichnet man einen Zweig, so ist es ferner das
IE:};;‘MZHC“' beste Mittel, sich eine gute dekorative Wirkung zu
sichern, wenn man darauf sieht, dafi seine allgemeine

Methode zur
Ausprobierung
eines wieder-
kehrenden
Musters.
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Form von einer gefilligen, aber an sich unsichtbaren 2. Kapitel.

Linie umschlossen oder begrenzt ist. Einfache Blatt-
und Blumenformen eignen sich im allgemeinen am
meisten zu diesen Kontrollinien. Man kann sich
darauf verlassen, daf Ranken, die man nach diesem
Prinzip zeichnet, in der Wiederholung gefillig und
mit aller Bestimmtheit wirken, wenn sie nach einem
solchen geometrischen Hilfsentwurf gestellt und ver-
bunden worden sind. Eine gute praktische Probe der
Richtigkeit und Vollstindigkeit einer solchen Wieder-
holung nach Quadraten besteht darin, daB man die
Zeichnung, wenn sie fertig oder noch in der Arbeit
ist, in vier gleiche Teile zerschneidet (vorausgesetzt,
es wiirde ein Quadrat von einundzwanzig Zoll Seiten-
linge verwandt). Dies wird uns in den Stand setzen,
die Richtigkeit der Glieder zu priifen, und uns auch
durch Anderung der Lage der Quadrate eine sehr gute
Vorstellung von der Wirkung der Wiederholung in voller
Grofe geben. (Siehe S. 40.)

All dies muf} infolgedessen lediglich als praktische
Hilfsgriffe bei der Erfindung, aber durchaus nicht als
Ersatz dafiir betrachtet werden. Man kann kein Rezept
fiir das Zeichnen geben, und keine Regeln, Prinzipien
oder Methoden konnen an die Stelle von Einbildungs-
krait und Phantasie treten. ,Wer seinen Riicken heil
von Indien zuriickbringt, sagt ein altes Sprichwort,
,mufite ihn mit dorthin nehmen.*

Zugleich kann die Einbildungskraft durch Vernach-
lassigung und Mangel an Anregung geschwicht werden.
Sie kann durch stumpfe und schmutzige Umgebung
herabgedriickt werden. Sie kann gleich anderen leben-
den Wesen zu dem werden, womit man sie ndhrt, und
erstarkt durch Ubung und Entwicklung.

Das Gedichtnis ist ebenfalls etwas Wichtiges tind
Erspriefliches beim Zeichnen und kann sich im Gegen-
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satz zu einer beinahe unbegrenzten Ausdehnung
wickeln. Ich meine jene auswidhlende Art von
ddchtnis, das infolge bestandiger und -eifriger
obachtung die wesentlich forderliche Gattung
Tatsiachlichem fiir den Zeichner zusammensucht
aufspeichert: Tatsichliches aus dem Bereiche
Form, der Zusammensetzung, der Bewegung von
Figuren, ausdrucksvolle Linien, augenblickliche oder
voriibergehende Farbenwirkungen —- all jene seltenen
und wertvollen Gesichtseindriicke, die sich nicht er-
warten lassen und die unversehens eintreten. Sie
miiften wie seltene Schmetterlinge eingefangen und
sorgfiltig in dem Museum des Geistes fiir Anregungen
aufbewahrt werden, ebenso wie sie, soweit dies mog-
lich ist, in den hieroglyphischen Zeichen der Notiz-
biicher niedergelegt werden.

Betrachtet man das Verfahren bei Ausarbeitung
einer Zeichnung, so denkt man im allgemeinen an
einen leitenden Zug, eine beherrschende Masse oder
Form oder Kurve — eine Figur oder eine Blume z. B. —
und man denkt an die Moglichkeit, sie zu wieder-
holen; und da eine Form oder Linie unvermeidlich -
wie durch eine Art von Logik — eine andere ver-
anlaBt oder mit Notwendigkeit herbeifiihrt, so fiigt
man andere Formen hinzu, bis die Zeichnung fertig
ist. Denn man darf nie vergessen, daB eine Zeichnung
ein Organismus ist, der seine eigenen Entwickelungs-
stufen in unserem Geiste durchzumachen hat, in voller
Analogie zu der Entwickelung der Lebensformen der
Natur erst den Halm, dann die Ahre, spiter das
volle Korn in der Ahre.

Die Erfahrung lehrt uns, daB die harmonischsten
Anordnungen von Form und Linie die sind, in denen
die leitenden Linien und Formen, obgleich stets um-
gewandelt, bestindig wiederkehren. Wir kdnnen eine
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Reihe von scharien Gegensidtzen und sich wider-
sprechenden Formen nicht in befriedigender Weise zu-
sammenstellen — wenigstens koénnen wir es nicht, ohne
andere Elemente zur Herstellung der Harmonie und
durchgiéngigen Beziehung zu Hilfe zu nehmen. Wir

konnen z. B. eine grofie ornamentale Mannigfaltigkeit
mittels einer Zahl von heraldischen Sinnbildern auf
Schilden erreichen, die in sich eine Fiille von Zierlich-
keit und Gegensitzen tragen, die aber durch die Um-
grenzungslinien der Schilde und ihre Teilungen har-
monisch gestaltet sind, oder noch besser, wenn man
sie auf einem Hintergrund von Blittern und Zweigen
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2, Kapitel.
Mannigfaltig-
keit in der
Einheit.

Gegengewicht.

anbringt, deren verschlungene Linien und wieder-
kehrende Formen eine Art von Kette bilden, in die
man die heraldischen Figuren in einem zusammen-
hingenden und harmonischen Muster hineinwebt.

Aber selbst in der ornamentalen Behandlung ver-
schiedener Formen konnen sie, worauf die heraldischen
Zeichner des Mittelalters sehr wohl geachtet haben,
dekorativ harmonisch gebildet werden, wenn man ein
dhnliches Prinzip verfolgt, wie wir es schon bei der
Zeichnung von Ranken und Zweigen betrachtet haben,
d. h. da® man bei der Zeichnung eines lebenden
Wesens oder einer Figur zu heraldischen Zwecken
oder zur Aufnahme in ein Muster es so einrichten soll,
daf es in die Umgrenzung einer geometrischen oder
blattartigen Form, Quadrat, Kreis, Ellipse und der-
gleichen, wie es gerade wiinschenswert ist, hineinpasse.
Ich werde indes, wie ich hoffe, in einem folgenden
Kapitel darauf zuriickkommen.

Wir konnen hier ein anderes wichtiges Prinzip
beim Zeichnen mit Linie und Masse betrachten, das des
Gegengewichtes.

Nehmen wir einen begrenzten Raum, z. B. eine
Fiillung, einen Ziegel, eine Einfassung, der mit Zeich-
nungen ausgefiillt werden soll: Sie bringen Ihre Haupt-

" masse an, und sofort fithlen Sie, dafl sie durch eine

entsprechende Masse oder sonst ein Aquivalent ins
Gleichgewicht gebracht werden mufi. Seine Stelle
wird durch das Prinzip bestimmt werden, nach dem
die Zeichnung konstruiert ist. Ist die Anordnung
symmetrisch, so ist Thnen der Mittelpunkt (sagen wir
einer Fiillung) gegeben, und Sie kénnen das Haupt-
gewicht und die Hauptmasse der Zeichnung auf die
Figur in der Mitte (z. B. einen Baum) verlegen und
das Gleichgewicht durch . kleinere Formen oder Teile
zut beiden Seiten herstellen oder umgekehrt, oder, wenn

“fef



Sie einen diagonalen Entwurf gew#hlt haben, legen Sie 2. Kapitel.
Ihre Hauptmasse (z. B. bei einem Architekturstiick) in Gegengewicht.
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die linke Ecke oben (nehmen wir an, es sei ein Granat-
baum), indem Sie sie durch eine diagonal gestellte
Spirallinie (den Stamm) verbinden; die Stelle der Gegen-
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2. Kapitel.
Gegengewicht.

Logik der
Limie.

Wieder-
holung in
Einfassungs-
motivern.

Einfassungs-
einheiten.

masse (des zweiten Granatbaums) ist augenscheinlich
in der rechten unteren Ecke des Quadrates. Sie kénnen
dann die Notwendigkeit kleinerer Nebenteile empfinden
und sie demzufolge hinzufiigen (die Blatter), um die
Zeichnung zu vollenden. (Siehe S. 45.)

Nach demselben Prinzip kann man verschiedene
andere Entwiirfe ausfithren. Die sorgfiltige Wahl der

e

Gy N

Verteilung der Gegengewichtsmassen mufl stets Sache
des individuellen Gefiihls, Urteils, Geschmacks sein,
die durch die Beobachtung gewisser logischer Not-
wendigkeiten geregelt werden: wie es mir iiberhaupt
scheint, dafl die Zeichnung eine Art linearen Denkens
ist*) und in ihren Anfangsstadien durchweg nach den
Prinzipien des Syllogismus behandelt werden und aus
zwei Vordersitzen und einem Schlufisatz bestehen muf.
,Eine Spirallinie ist eine harmonische Linie*, sagt der
Zeichner: wiederholen Sie sie in umgekehrter Lage,

) Ich erinnere hier an einen Ausspruch E. Burne-Jones, dafl
.eine schlechte Linie nur durch eine gute Linie aufgehoben werden
kann®.
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und Sie verlingern die Harmonie, wiederholen Sie sie
mit Abidnderungen, und Sie vervollstindigen die Har-
monie. Oder harmonische Wirkung wird durch die
Wiederkehr von Form und Linie hervorgebracht. Hier
ist eine Kreisform, hier eine Mianderlinie: vereinigen
und wiederholen Sie sie, und Sie erhalten ein logisches
und harmonisches Einfassungsmotiv.

OO

NIOLMMUAUIUW

Gpfiteoe b

Der fortwihrend wiederkehrende Eier- und Pieil-
stab und die Volute sind Beispiele der harmonischen
Wirkung ganz einfacher Anordnungen von wieder-
kehrenden Linien und Formen. Wir kodnnen darin
auch eine andere Eigentiimlichkeit der Linie in der
Zeichnung klarmachen: jene Auf- und Abbewegung,
die der einfachsten Umrahmung einen gefdlligen Rhyth-
mus gibt und von vorziiglicher Wirkung in allen wieder-
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il 2. Kapitel.
il Logik der
/8 Linie.

Strahlung.

Strahlungs-
prifizip.

kehrenden Einfassungs- und Frieszeichnungen ist. Die
Einfassungen der friihesten antiken und Kklassischen
Kunst koénnen iiberdies als rhythmische und logische
Linienanordnungen aufgefait werden. Dasselbe rhyth-
mische Prinzip findet sich in den Zeichnungen des
klassischen Frieses in all seinen Abarten und gipfelt
in der rhythmischen Bewegung des grofien Pana-
thendenzuges in jenem herrlichen Friese des Parthenon,
der, obgleich er eine Fiille unendlicher Mannigfaltig-
keit und auf das feinste ausgefiihrter bildhauerischer
Einzelheiten aufweist, doch durch ein streng or-
namentales Motiv zusammengehalten und nach der
rhythmischen Wiederholung der reinen Linie kom-
poniert ist.

Ein anderes grofies lineares Prinzip bei der Zeich-
nung ist das unter dem Namen ,Strahlungsprinzip*®
wohlbekannte, das auf gleiche Weise sowohl der An-
ordnung der Linie als der Linienbegrenzung der Form
Leben und Kraft verleiht. Es zeigt sich in all seinem
Nachdruck und all seiner Fiille in Naturformen, von
der Strahlmuschel am Seestrande bis zur Sonne selbst,
die ihr Licht auf sie herniederstrahlt: Das Palmblatt
in all seinen anmutigen Spielarten zeigt seine Schén-
heit, seine konstruktive Kraft, verbunden mit aufier-
ordentlicher Leichtigkeit, die uns im h#uslichen Ge-
brauche in jenem zerbrechlichen Zepter sozialer Herr-
schaft und Festlichkeit, dem Ficher, entgegentritt, der
wiederum seinen seidenen, wie aus Marienfiden ge-
wobenen Fittich dem Zeichner als Feld zur Betitigung
seiner Kunst unterbreitet. Wir finden das Prinzip des
Ursprungs des Lebens im Strahle des Springbrunnens
wieder, wie dieser stets ein Symbol des Lebens ge-
wesen ist; mittels dieses selben auf die Architektur
angewandten Prinzips errichteten die gotischen Bau-
meister ihre schonen Gewdlbe und betonten dieses
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Konstruktionsprinzip und die Schénheit der wieder- 2. Kapitel,
kehrenden Linie, indem sie die Kanten ihrer Rippen ggﬁf};ﬁ'”gs'
plastisch schmiickten, und wir haben nur auf den Bau
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des menschlichen Kérpers zu blicken, um auch hier
dasselbe Prinzip wiederzufinden, z. B. in den Muskel-
fasern, der strahlenformigen Ausbreitung der Rippen,
Finger und Zehen.

Linie und Form, 4 49
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2. Kapitel.

Strahlungs-
prinzip.

Wenn man hier {iberhaupt sagen kann, dafi die
Befolgung und Anerkennung des einen Prinzips mehr
als die eines anderen geeignet ist, dem Werke eines

Zeichenkiinstlers individuelles Leben zu verleihen, so
ist es in der Taf, wie ich gesagt habe, das Prinzip der
Strahlenlinie. Man kann es durch alle Stufen und
Abarten der Zeichnung und Linienkunst verfolgen: es
ist von gleicher Wichtigkeit in der Zeichnung einer
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Figur, in dem Bau einer Blume, in den Falten der 2. Kapitel.

Gewinder und ebenso in den Hilfslinien der malerischen
Komposition und des dekorativen Entwurfes, magen
die Strahlenlinien von sichtbaren oder gedachten Mittel-
punkten ausgehen, die in allen Gattungen unregel-
méBiger Zeichnung vielleicht die wichtigsten sind.

Wir sehen demnach, daB die Linie eine kom-
struktive und regelnde Aufgabe erfiilllt, noch iiber
ihre Kraft des graphischen Ausdrucks und dekorativer
Bestimmung hinaus. Sie ist Anfang und Ende der
Kunst. ~Mit ihrer Hilfe lenken wir unsere ersten
schwankenden Schritte in die weite Welt des Zeichnens,
und wenn wir Leichtigkeit der Hand erlangen und
weiter feldein wandern, so entdecken wir, daB wir

4 51
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2. Kapitel.
Wert und
Anwendung
der Linie.
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einen Schliissel besitzen, die Wunder der Kunst und
der Natur zu erschliefen, eine Methode, alle Formen
nach Belieben zu beschwiren, eine empfindungsidhige
Sprache, fihig, die dem unachtsamen Auge verborgenen
Eindriicke und Schonheiten der Form und des Auf-
baues aufzuzeichnen und zu enthiillen, ein feines
Werkzeng, das ungehorte Harmonien auffangen und
in unverginglicher Schrift verewigen kann, einen Stab,
auf den wir uns wihrend unserer Lebensreise stitzen
kénnen, einen treuen Freund, der uns nie hintergeht,
vielleicht eine gottliche Zauberrute, die uns am letzien
Ende offenbart, da Wahrheit und Schonheit eins sind
— wie sie es in der Welt der Kunst sicher sind oder
sein sollten.
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DRITTES KAPITEL.

Auswahl und Verwendung der Linie — Stiirke und Ausdrucks-
fahigkeit — EinfluB der Photographie — Der Wert der Ausdrucks-
fahigkeit — Der Einiluf der Technik Die kiinstlerische Aufgabe —
Einflufi von Stoff und Werkzeug — Pinsel — Kohle — Stift — Feder.

E;‘kar:ml man die grofie Bedeutung und Fahigkeit
der Linie als Ausdrucksmitte] und ebenso die Be-
deutung der Auswahl, die sie dem Zeichner und Linien-
kiinstler bietet, so wird die tatsichliche Vornahme dieser
Auswahl der Linie mit Riicksicht auf die héchst aus-
drucksfdhige und wirksame Verwendung in der Praxis
infolgedessen von der duBersten Wichtigkeit.

Bei dieser Wahl werden wir durch zwei Natur-
gaben unferstiitzt, unseren personlichen Charakter und
unsere Neigungen, fiir die es schwer sein diirfte, wie
ich schon gesagt habe, den zureichenden Grund an-
zugeben; aber jenseits dieser beginnt eine Art Ent-
wickelung, die ihren Ursprung in tatsichlicher Aus-
ibung besitzt, diese regelt und von ihr geregelt wird.
Ziehen wir einfach auf einem Blatt Papier mit einem
spitzen Gegenstande eine Reihe von Strichen, so fin-
den wir, daB wir uns stufenweise veranlafit fiihlen,
eine besondere Art von Strichen, eine besondere Stirke
der Linien zu wiederholen, teils weil es scheint, daB
sie sich mit gréBerer Leichtigkeit hervorbringen lassen,
und teils, weil sie die gefilligste Wirkung haben.

53

Von der
Auswahl
der Linie.




e o

3. Kapitel, Durch eine Art von ,natiirlicher Auslese“, die ohne
‘};\3;‘“‘1}5 Zweifel durch mancherlei kleine Nebenursachen, wie i
der Linie.  die Beziehung des besonderen Winkels der Hand

Proben von
Federlinien.

Charakteristi-
sche Linien,

und der Spitze des Stiites zur Zeichenildche — die natiir-
liche Beschaifenheit der Spitze selbst und die natiirliche
Beschaffenheit der Fliche — beeinflufit wird, gelangen
wir endlich zu einer Auswahl der Linie. Diese Auswahl
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wird wiederum bestdndigem Wechsel unterliegen, je 3. Kapitel,

nach der Beschaffenheit des Gegenstandes, den wir
zeichnen wollen, oder der Art der Zeichnung, die wir
anzufertigen wiinschen.

Die Linienart z. B., die sich zur Darstellung der
zarten Umrisse einer Gestalt auf einem Basrelief eignet,
wiirde groflere Kraft und Festigkeit haben miissen,
wenn wir ein antikes Bildwerk in voller Rundung und
unter vollem Licht und Schatten zeichnen wollten.
Die Art unserer Linie miifite soviel wie moglich mit
der Art unseres Gegenstandes iibereinstimmen und
sich seinen unterscheidenden Eigentiimlichkeiten in Be-
schaffenheit und Oberfliche anschmiegen, da lediglich
in diesem Anschmiegen die Ausdrucksfihigkeit und
der eigentiimliche Wert der Zeichnung besteht.

Eine Feder, eine Lilie, eine Strahlenmuschel, alle
zeigen als wesentliches Prinzip ihrer Form und ihres
Baues die Strahlenlinie; aber was fiir eine Verschie-
denheit der Linie gehdrt dazu, die Unterschiede zwi-
schen ihnen darzustellen: fiir die weichen, aber festen,
glatt dahinflieBenden Kurven diirfte keine Linie zu
zart sein; die Lilie wiirde nicht geringere Zartheit
und noch gréfiere Genauigkeit und Festigkeit der
Kurve verlangen, ein leises Schwanken oder Zittern
der Linien soll die seiden- oder wachsglinzende Ober-
iliche der Bliiten ausdriicken, wihrend eine massigere,
rauhere und doch gleichmiBig feste Linie erforderlich
ist, um den starren Furchen und der gezackten Ober-
flache der Muschel gerecht zu werden. Die Blitter
der Biume und Pflanzen aller Arten, die vielleicht zu
Anfang die beste Ubung in der Linienbehandlung
bieten, geben in den Verschiedenheiten ihres Baues,
ihrer Beschaffenheit und Oberilliche unausgesetzt Ge-
legenheit zur Ubung des kiinstlerischen Urteils im
Gebrauch der Linie.
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3. Kapitel.
Verwendung
der Linie.

Feder-
zeichnung von
Friichten.

Grad und Aus-
drucksfahig-
keit.

Die Formen und Oberflichen der Friichte wiederum
sind ausgezeichnete Priifsteine fiir das Zeichnen mit
Linien, und ihr Studium ist eine gute Vorbereitung
fiir die feineren und zarteren Umrisse der mensch-
lichen Gestalt — des hirtesten Priifsteins von allen.
Hier sehen wir Festigkeit des grundlegenden Aui-
baues (in den Knochen) und Oberflichenkurven (der
Sehnen und Muskeln) mit einer beweglichen und sich
bestdndig #ndernden Oberfliche (des Fleisches und

der Oberhaut). Solche charakteristischen Unterschiede
wiederzugeben, ohne in den Fehler zu verfallen, ent-
weder die Festigkeit oder die Beweglichkeit zu iiber-
treiben und so- entweder einerseits zu starr oder
andererseits zu weich und zerflieBend zu werden, er-
fordert anflerordentliche Geschicklichkeit, Kenntnis und
Ubung im Gebrauch der Linie. Ich glaube nicht,
dafi auch der grofite Meister sich stets in dieser Hin-
sicht genugtut.

Wenn wir die Beschaifenheit unserer Linie und
ihren Grad — dick oder diinn, kriftig oder fein —
festgestellt haben, so miissen wir uns mit der Frage
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der Ausdrucksfdhigkeit beschiftigen, denn von 3. Kapitel.
: ihr muf am letzten Ende Wirkung und Eindruck :[:]rrl?(?ki:;}itlltg?s-
unserer Zeichnung oder Skizze in hohem Grade ab-  keit.
hingen. Bei der Auswahl eines Gegenstandes werden
' wir natiirlich durch die Anziehungskraft besonderer
Teile, Eigentiimlichkeiten oder Eigenschaiten, die er
besitzt, beeinflut, und wir werden unsere Bemiihung
darauf richten, diese zur Darstellung zu bringen, als
die Dinge, die auf uns den gréBten Eindruck machen.
Das ist der Unterschied zwischen dem harmonischen
Zusammenwirken von Geist und Hand und der
empfiindlichen Platte in der photographischen Camera,
die ohne irgendwelche Beeinflussung durch mensch-
" liche Wahl (und selbst unter dem Einflul, wie es
immer in gewissem Grade geschieht) auf mechanische
Weise die Wirkung der Lichtstrahlen wverzeichnet, die
den Eindruck natiirlicher Formen und Vorginge
mittels der Brennlinse auf die Platte wirft. So
kommt es, daB, wie wir oft auf einer Photographie
sehen, gewisse unwesentliche oder gleichgiiltige Einzel-
heiten mit ebensoviel Genauigkeit (oder sogar mehr)
wiedergegeben sind, wie die Hauptfiguren oder was
r immer den wichtigsten Gegenstand oder das Motiv des
Vorwurfs bildet. Das Bild leidet unter dem Mangel an
Betonung oder der Betonung an unrechter Stelle. In
diesen Fehler verfallt daher die Kunst des Photographen,
und obgleich er durch sorgfaltige Auswahl, Anord-
nung und Regelung der Belichtung in hohem Grade
dem Mechanischen des Verfahrens entgegenzuwirken
vermag, so kann eine Photographie doch nie den Rang
eines Kunstwerks einnehmen — des unmittelbaren,
mehr oder minder durch das Denken hindurch-
gegangenen Ausdrucks eines Menschengeistes oder
des schopferischen inneren Schauens, der durch eine
Menschenhand aufgezeichnet worden ist.
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3. Kapitel.
Grad und Aus-
drucksfihig-
keit.

Die Photographie tut Wunder, und fiir gewisse
Eigentiimlichkeiten von Licht und Schatten, Form und
Wirkung unter Verzicht auf die Farbe, leistet weder
die Malerei noch die Zeichenkunst auch nur An-
ndherndes; aber sie hat mehr Wert und Bedeutung
fiir die Wissenschaft als fiir die Kunst. Sie ist fiir
den, der die Tatsachen der Natur, die Oberflichen-
wirkung und schnell voriibergehende Stellungen stu-
dieren will, unschitzbar und ist oft selbst in ihren
Fehlgriifen fiir die Kiinstler interessant und anregend
— die sich in der Tat oft und gern der Hilfe der
Photographie auf jede Weise bedient haben. Wirk-
lich ist es ein Wunder, wenn man die Dienste be-
denkt, die sie der Kunst in jeder Richtung geleistet hat,
wie die Welt je ohne sie fertig geworden ist.

Aber eine Photographie kann nicht alles leisten. Sie
kann keine Originalzeichnungen anfertigen und kann
nicht mit Linien zeichnen. Sie k&nnen nach der Natur
zeichnen und lThre Gruppen im Atelier oder im Freien
stellen, Sie konnen [hren Standpunkt wihlen, und die
Photographie wird dies alles nachbilden, Sie konnen
Ihre Zeichnung in Linien anfertigen und sie wird es
Ihnen nachmachen, und wir wissen, daB ihr Nutzen
in dieser Richtung unermefilich ist, da sie uns die ganze
Reihe antiker Kunstwerke vor Augen bringen kann.

Kurz, die Photographie ist ein ausgezeichneter
Diener und Freund, aber ein gefdhrlicher Herr. Sie
kann uns leicht durch ihre verfiihrerischen Nach-
bildungen des Oberflachenreliefs und -lichts verleiten,
mehr an diese Eigenschaften zu denken als an eine
andere und uns zu bemiihen, sie an falschen Stellen
anzubringen — an Stellen, wo wir z. B. farbige Flédchen
dunklen Fldchen, Ebenheit und ruhige Wirkung dem
Relief vorziehen, wie meistenteils bei der Oberflichen-
dekoration.

58




zu lernen, ist das Zeichnen nach einer Photographie,
ind man wird bald herausfinden, was fiir ein Unter-
schied im Ausdruck dadurch entsteht, daff man hier
etwas lidnger, dort etwas kiirzer verweilt.

Beim Zeichnen ist die Anwendung der Hervor-
hebung wichtig, und man kann sagen, daB Zeichnen
oder Skizzieren ohne Hervorhebung dem Lesen ohne
Ruhepunkt gleicht, wihrend fehlerhaite Hervorhebung
dasselbe ist, als wenn Sie Ihre Ruhepunkte an falsche
Stellen setzen.

Durch einen Unterschied in der Betonung kann
dieselbe Zeichnung grofle Verschiedenheit in Wirkung
und Ausdruck hervorbringen.

Nehmen wir z. B. an, wir wollten ein senkrechtes
Muster eines Stammes mit Blattern und Friichten in
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einer Farbe zeichnen. Legen wir die Betonung auf die
Blitter, wie in Nr. 1, so werden wir eine Art von
Wirkung oder dekorativem Ausdruck hervorbringen,
legen wir die Betonung auf die Friichte und lassen die
Blatter im blofen Umrif, so werden wir eine ganz
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Aber ein Weg, die Bedeutung der Betonung kennen 3. Kapitel.
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I 3. Kapitel. andere Wirkung mit denselben Elementen erzielen
Ej[w\{‘:'f't der (sieche Nr. 2). Lassen wir dagegen Stamm, Blatter
hebung. und Friichte sidmtlich im Umrif und legen wir die

Betonung auf den Hintergrund, so werden wir wiederum
eine ganz verschiedene Art von Wirkung und Ausdruck
erhalten.

Ahnliche Unterschiede in Wirkung und Ausdruck,
die auf Unterschiede in der Betonung zuriickzufiihren
sind, lassen sich in der Zeichnung und Behandlung
eines Kopfes (wie A, B und C) wahrnehmen.

e

s

ifr' Verschiedene A
i Betonung in
q der Behand-
g lung eines
B Kopies.
e
3._ y
"
B
lll' il Die Méglichkeiten solcher Anderungen in der Be-
| e tonung beim Zeichnen sind in der Praxis unbegrenzt
%[: ) und von gleicher Anzahl wie die Anderungen des
ki Ausdrucks selbst, die wir in der Natur Dbeobachien.
.I ¢ Der malerische Kiinstler hat volle Freiheit, sie in sein
et Werk zu iibertragen oder in ihm darzustellen, da er
U sich allein durch die Bedingungen und die Aufgabe des
3 Werkes bestimmen 146t

Dies sind die Bedingungen und Aufgaben, die in
| der Tat Wahl und Behandlung bestimmen und die
| Betonung und damit den Ausdruck des Werkes fest-
:' setzen.
ik Der Einflufi Keine Kunstgattung kann als bedingungslos gelten,
b der Technik. ynd die einfachste und freieste von allen, die Kunst
e des Punktes und der Fliche, die alle graphische
gLy Kunst und Flichenzeichnung beherrscht, unterliegt noch
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gewissen technischen Einiliissen, und man kann sagen, 3.
dafi das kiinstlerische Gepriige eines Werkes in erster
Linie davon abhéngt, in welchem Grade diese tech-
nischen Einifliisse und Bedingungen anerkannt und nutz-
bar gemacht werden.

Der Griffelkiinstler, der fiir Flichendruck, fiir ein
Buch oder eine Zeitung zeichnet, miifite imstande sein,
den Beweis fiir diese besonderen Bedingungen zu
erbringen und, weit entfernt von dem Versuch, ihnen
auszuweichen und etwas mehr, als sie leisten konnen,
in sein Werk zu legen, miifite er sie im Gegenteil als
Sporn zu einer bestimmten kiinstlerischen Behandlung
von individuellem Werte und Geprige, das in der Tat

Gl
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3. Kapitel.

Der Einflufi
der Technik.

stets das beste an einem Werke ist, willkommen
heien. Es ist z. B. bei jeder Zeichnung, die mit einem
Text fiir den Flichendruck verbunden wird, von Wich-
tigkeit, daff ein gewisses harmonisches Verhiltnis
zwischen der Bildung der Buchstaben und der Druck-
verzierung oder dem Bilde bestehe.

Bestimmtheit und Klarheit der Linie mit deutlicher
Wirkung in Schwarz und Weil}, bringt nicht nur die an-
ziehendste dekorative Wirkung in Verbindung mit dem
Biichstaben hervor, sondern stellt sich auch als das
beste fiir die Reproduktionsarten fiir Flachendruck heraus,
sei es Holzschnitt oder eine der zahlreichen Gattungen
von Autophototypien, ebenso wie fiir die Bedingungen
der Druckerpresse.

Bei allen Zeichnungen, "die den Prozeduren des
Stechens und Druckens unterworfen sind, ist Klarheit
und Bestimmtheit der Linie ein Haupterfordernis.
Zeichnungen fiir Zeugdruck aller Arten, namentlich fiir
Tapeten, erfordern gute, feste Zeichnung und klare Farb-
flichen. Damit ist jedoch nicht Harte der Wirkung ge-
meint. Eine Zeichnung soll klar und verstindlich sein,
ohne hart zu sein. :

Ebenso ist fiir Gewebe Bestimmtheit in der Muster-
zeichnung unumginglich notwendig, da die Zeichnung
unter den schweren Bedingungen, die kariertes Papier
stellt, wiedergegeben werden muf, unter denen es allein
moglich ist, Kurven durch kleine aufeinanderfolgende
Winkel darzustellen (was wie ein Widerspruch zu sich
selbst klingt). Die Grofie dieser Winkel oder Karos
wechselt infolgedessen stark bei den verschiedenen Ge-
webearten, bei denen das Muster verwandt werden soll,
von der Herstellung feiner Seide, bei der sie beinahe
verschwinden, bis zu Teppichen aller Arten, in denen
sie deutlich ausgeprdgt sind, so daB ein bestimmtes
Flachenmafl fiir Zeichnungen zu diesem Zweck wiin-

62




Beispiel fiir

MAN-IN-LINE: &

E lung einer
,. WHOWORKSER: s
N2 SURFACE-PRINT gf‘;ﬁt?:iit
IHG FoR THE und Bild. il
= BOOK: OR: THE il
Newspaper, should be able Yo stand. it
the Yest of the pCcuhar conditions, 'R
an& S0 far from Seeki -ro escape (8
Hoerm and attempt some bevo i

their limits, he should vather welcome
them as incentives To a. distinc artis:
1“;(. freatment with. a value and char-

acter of ifs own. v sa s
WE should 5eek a certain lin
-E:a'r relation berween the oma:

or picture and the letter=
11’)-8" or Bype with which they-will
e printed . o> 5 ™ s w R it

I HE - DRAUGHTS * kel




e e M sl ]

—

'muqm -

s

e

1 e e e

T

N

T g s e

3. Kapitel.
Der Einflufl
der Technik.

Die kiinstleri-
sche Auifgabe.

schenswert ware und viel zur Deutlichkeit beitragen
konnte, und ich glaube in der Tat, daB es mehr oder
weniger bei allen Gewebemustern anerkannt werden
wird, um ihnen ihre Schénheit und ihren Charakter zu
erhalten.

Schonheit und Charakter. Hierin gipielt alle
Zeichnung. Wihrend man sicher sein kann, dafl die
technischen Bedingungen, wenn sie voll verstanden,
angemessen befolgt und offen anerkannt werden, einer
Zeichnung Charakter verleihen, gehorcht die Schon-
heit nicht so leicht dem Befehle.

Dieses Suchen nach der Schonheit dieser
Psyche der Kunst — ist die eigentlich antreibende
kiinstlerische Aufgabe in ihrem Unterschiede zur tech-
nischen und rein praktischen, die, vollstandig mit ihr
verschmolzen und eins geworden, die Form unseres
Werkes bestimmen soll.

Beim Zeichnen oder Skizzieren konnen wir be-
sondere Eigentiimlichkeiten in Linie und Form ent-
weder zum Zwecke der Darstellung oder des Orna-
ments anstreben. Wir konnen den Wunsch hegen,
einzelne Schonheiten des Objekts oder des Subjekts
hervorzuheben, z. B. wenn wir irgend etwas nach einem
Abgufl oder nach der Natur zeichnen, so wiinschen
wir die Schonheit der Linie oder die Beschaffenheit
der Oberiliche zur Anschauung zu bringen. Da es
nun duerst schwierig, wo nicht unméglich ist, alles
auf einmal zu erreichen, ohne irgend etwas zu opfern,
so werden wir finden, daB das Hervorheben — das
Herausbringen — der besonderen Eigenschaft unseres
Gegenstandes (z. B. der Schonheit der Linie) die Not-
wendigkeit mit sich fiihrt, andere Eigenschaften dieser
unterzuordnen. Eine reine UmriBzeichnung einer
Figur kann etwas in sich Vollendetes sein. Sobald
wir anfangen, Schatten oder irgendwelche Linien zur
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! 3. Kapitel.
1R Die kiinstleri-
! 4 sche Aufgabe.

|

¥

el Der EinfluB
i des Materials.

e A s

Kennzeichnung der Kérperlichkeit hinzuzufiigen, fiihren
wir ein anderes Element ein; wir streben nach einer
anderen Art von Wahrheit oder Schonheit, und wenn
uns nicht auch ein bestimmtes Ideal in dieser Hinsicht
vorschwebt, werden wir die Einfachheit des Umrisses
verderben, ohne daf wir zum Ersatz einen anderen Vor-
teil erlangen und in der Tat die Wahrheit oder Schon-
heit der Zeichnung erhohen.

Konnen wir die wesentlichen Ziige unseres Musters
nicht so fassen, daB sie sich der Methode und dem
Material der Hervorbringung anpassen und die Nach-
bildung in allen Punkten ausfiihrbar machen, so ist
es klar, daB sie auch in der Zeichnung mehr oder
weniger ungeniigend und unvollstindig zur Darstellung
gelangen. Es handelt sich darum, festzustellen, was
fiir eine Art von Charakter und Schonheit die
Methode zuldfit, ob Schonheit oder Eigentiimlichkeit
der Linie, der Flache, der Farbe, des Stoffes, und
wenn die Nachbildung auf ganz bestimmte Methode
oder in ganz bestimmtem Stoffe erfolgen soll, die
Zeichnung auf die Methode oder das Material, fiir
das es bestimmt ist, mehr zu berechnen, denn als
Zeichnung auf Papier, und sie demzufolge mit steter
Riicksichtnahme auf die besondere Art der Schonheit,
die einem solchen Werke nach seiner Vollendung eigen
ist, auszuarbeiten.

Dasselbe miissen wir auch in Bezug auf die
Behandlung der Oberflichen eines Bildwerks und
des zarten Spieles von Licht und Schatten, das
uns bei der Zeichnung und Unterscheidung der ver-
schiedenen Flichen die Farbe ersetzen mufl. Bei
buntem Glase werden wir an ein Muster in Bleilinien
denken, die eine Scheibe von durchsichtiger Farbe
einschliefen und von denen jede mit den anderen in
einheitlicher Beziehung steht, so dall sie ein harmo-
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nisches
Gewebe miissen wir uns stets die Verschiedenheiten
in Gebrauch, Zweck und Bestimmung des fertigen
Materials vor Augen halten, z B. die Verschiedenheit
zwischen einem reichen senkrechten Muster in Seide,
Sammet oder Gobelin, das bestimmt ist, als Vorhang
oder Portiere in Falten gebrochen zi werden, und
einem, reichen Teppichmuster, das bestimmt ist, ohne
Falten die ebene Fliche eines FuBbodens zu bedecken.
Die Vorstellung der Wand und des Fubodens muf
uns hier ebenso beeinflussen, wie die tatsdchlichen
technischen Bedingungen des Webstuhls. FEs sollte
ein Teil des kiinstlerischen Strebens werden, in dieser
Weise auf die Phantasie und die kiinstlerischen Motive
einzuwirken und unter strenger Beriicksichtigung der
technischen Voraussetzungen zu arbeiten.

Wenn wir uns jedoch an die streng malerischen
oder graphischen Voraussetzungen — die Kunst der
Spitze und der Fliche — halten, mit denen wir es als
Zeichner und Griffelkiinstler unmittelbarer zu tun haben,
so dirfen wir einige technische Betrachtungen, die
sich auf die verschiedenen Arten von Spitze und
Flache und ihr gegenseitiges Verhiltnis beziehen, nicht
unterlassen. Die bewegliche Spitze des Pinsels z, B
die in Tinte oder Farbe getaucht ist, hat ihr gigenes
Darstellungsvermégen, ihre eigene Art der Behandlung,
man kann sagen, ihre eigenen Formen.

Die Behandlung 148t eine grofie Mannigfaltigkeit
in Anwendung und Strich zu, und sein Wert in
malerischer und ornamentaler Hinsicht ist sehr be-
deutend: von den einfacheren Blattformen, die bei-
nahe ein Abdruck oder Schatten des feuchten, spitzen
Pinsels selbst sind, bis zu den ausgearbeiteten gra-

phischen Zeichnungen in Linien oder in Licht und
Schatten,

Ganzes ausmachen. Bei Zeichnungen fiir 3. Kapitel.

Der Einfluf
des Materials.

Arbeiten mit
dem Pinsel,




3. Kapitel. Bei der Bildung der Blattform beginnt man mit

rheite | . " " - .
i}i‘r}n“};’ﬂmf}m einem leichten Drucke, falls man mit der Spitze an-
fangt, und verstdrkt den Strich allmahlich nach der
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Mitte und dem breiteren Ende zu. Nach demselben
Prinzip der Regelung des Druckes kann jede Pinsel-
form gebildet werden. Es ist wesentlich fiir die Frei-
heit des Arbeitens mit dem Pinsel, nicht zu wenig
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Formen sollte ein voller Pinsel gebraucht werden, sonst
wird ihr Aussehen diirftig und mager. Fiir eine reiche,
flieBende Linie ist ebenfalls ein voller, aber feiner
Pinsel notwendig. Es ist jedoch ganz gut moglich,
ihn im entgegengesetzten Sinne zu gebrauchen und
mit halbirockenem Pinsel eine Art wunterbrochener
Linie hevorzubringen, und ebenso bei farbigen Ar-
beiten, bei denen man von ,Zerbréckeln® spricht,
wodurch den Teilen einer Zeichnung Leben, bestimmtes
Aussehen oder Eigenart verliechen wird. Wenn man
den Pinsel als Werkzeug zum Zeichnen benutzt, so
darf man nie seine bestimmten Eigenschaften und seine
Natur aufier acht lassen und muf ihn iiberall ver-
wenden, wo er von Nutzen sein kann.

Der direkte Strich mit dem vollen Pinsel — seine
Anwendung ist ein ungemeiner Vorteil fiir alle Kiinstler,
mit welcher besonderen Art von Kunstlinien sie sich
auch beschiftigen mogen, da man sagen kann, daf
er von ebensogrofler Bedeutung fiir das Zeichnen
als fiir die Malerei im engeren Sinne ist. Wir konnen
alle den Reiz der breiten Pinselmalerei und der aus-
drucksvollen Pinselstriche eines Meisters der Aquarell-
landschaft wie De Wint empfinden. Dies ist die
Meisterschait im Gebrauch von Pinsel und Farbe in
einer Richtung — Ton und Wirkung. Eine japanische
Zeichnung eines Vogels oder eines Fisches kann sie
gleicherweise in einer anderen — Charakter und
Form — zeigen. Ein Stiick orientalischen Porzellans
oder ein persischer Ziegel kann denselben feinen Reiz
und das Verstindnis fiir die Wirkung des vollen
Pinsels nur in streng ornamentalem Sinne bekunden.

Die Herrschaft des Pinsels ist sehr grofi, wenn
wir an alle seine verschiedenen Formen und Ver-
wendungsarten denken; in geschickten Hinden be-
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3. Kapitel. herrscht er sowohl Linie als Form in all ihren Spiel-

i;gf‘%;}ﬂsg{“t arten und beeinflufit alle Zweige der Kunst, von dem
ke bescheidenen, aber geschickten Handwerker, der die

DIRECT BRUSH
EXPRESSION OF

1 . -1 ANIMAL FORM @

|
A goldene oder farbige Linie rings um die Rénder
g unserer Glaser und Tassen zieht, bis zu dem begab-
t;?'li ;» testen und hervorragendsten Staffeleimaler — nehmen
A wir den Akademieprofessor, der seine Checks mit dem
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3. Kapitel. Malerpinsel schreibt! Dann haben wir die tiblichen
Kohle. yarschiedenen Werkzeuge mit fester Spitze: Kohle,
Stift, Feder. Die Kohle, die zwischen Hart und Weich

in der Mitte steht — eine Art von Ubergang von
dem biegsamen - Pinsel zu den festen und harten
Spitzen von Stift und Feder — ist duferst beliebt

bei Malern, wenn sie zeichnen wollen. Ihre Weich-
heit und Entfernbarkeit macht sie zu einem tauglichen
Werkzeug fiir vorldufige und vorbereitende Skizzen
zu allen Zwecken, sowohl fiir den Zeichner als den
Maler; aber sie eignet sich sowohl zum Linien- als
zum Tonzeichnen oder zu einer Mischung aus beiden.
Sie ist deshalb ein sehr gutes Material fiir eilige
Studien (z. B. nach dem Leben) und das rasche Fest-
halten einer Licht- und Schattenwirkung, da die Mas-
sen leicht angelegt und groBere Fiille. und Tiefe
vielleicht in kiirzerer Zeit erreicht werden konnen, als
mit einer anderen Art von Stiften.

Die Kohle ist auch fiir die Arbeit an grofien
Kartons sehr zweckmifig, da sie sowohl der Zart-
heit als der Kraft fahig ist und die Arbeit sehr fordert.
Ein leichter Fingerstrich gibt Halbtone, wenn sie
verlangt werden, und wird oft angewandt, wenn es gilt,
dem Werke grofiere Treue und Vollendung zu geben.

Bleistitt. Dann gibt es den Bleistiit — die Allerweltsspitze,
wie man ihn nennen konnte —, der vielseitiger ver-
wendbar ist als ein anderer, sei es fiir rasche Skizzen
und Entwiirfe in dem Notizbuche oder sorgfiltige
und ausgefithrte Zeichnungen oder fiir Skizzen fiir
die untergeordneten Zweige der Zeichenkunst. Er
wird daher auch fiir Zeichnungen verwandt, die spater
mit Tinte nachgezogen werden. Ich glaube indes
nicht, dafl, wenn das Federzeichnen auf diesem Wege
geschieht, es so frei oder so charakteristisch ist, als
wenn es direkt oder auf eine ganz freie Art an-
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gewandt wird, ndmlich auf Grundlage eines Geriistes
von vorldufigen Linien, die nur den Zweck haben,
den Entwurf fiir die Hauptmassen und -formen ab-
zugeben,

Die Bleistiftzeichnung ist eines hoheren Grades
von Feinheit und Vollendung fihig und besitzt iiber-
haupt einen silbernen Ton. Der Bleistiit hat nicht
die Kraft oder das Ausdrucksvermégen der Kohle,
aber innerhalb seiner technischen Verwendung besitzt
er viele Vorteile. Seine graue und weiche Linie, ob-
gleich an sich reizvoll, macht ihn nicht fiir Arbeiten
geeignet, von denen man Schiarfe und Genauigkeit
der Linie und des Striches verlangt, wie es der Fall
mit allen Arbeiten sein soll, die durch ein handwerks-
oder maschinenmifiges Verfahren nachgebildet werden,
mit Ausnahme einiger Arten der Photograviire und
der Lithographie,

Wir miissen uns deshalb nach einem anderen
Ersatz umsehen, der uns in den Stand setzt, diesen
Forderungen nachzukommen, namlich dem Pinsel, von
dessen Anwendung und Natur ich schon gesprochen
habe.

Es Dleibt noch ein anderes spitzes Werkzeug von
fester und bestimmter Wirkung: die Feder, die uns
in den Stand setzt, Festigkeit und Schirfe der Linie
und klare Bestimmtheit sowohl als eine sehr sorgfiltige
Ausfithrung und Freiheit des Striches zu erreichen.

Die Feder scheint in demselben Verhiltnis zum
Pinsel zu stehen, wie der Bleistift zur Kohle — sie
ist nicht so voller und reicher Wirkungen, noch solcher
Leichtigkeit tind Freiheit der Linie fahig, besitzt aber
ihre eigenartige Schénheit und charakteristische Art
des Ausdrucks. Ihr eigentliches Gebiet sind Arbeiten
in verhaltnisméfBig kleinem MaBstabe, und ihre natiir-
liche Gesellschaft ist ihre Schwesterfeder von der
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3. Kapitel.
Die Feder,

Literatur auf dem Gebiete der Buchausstattung und
des Buchschmuckes und der Zeichnung in Schwarz
und Weifd fiir die Presse. Ihre Unterarten sind unzihlig,
und die Findigkeit der Fabrikanten stellt uns iort-
wihrend vor die Wahl neuer Federspitzen, um mit
ihnen zu arbeiten; aber obgleich man gelegentlich auf
eine gute Stahlieder trifft, habe ich gefunden, dafi sie
eben dann versagt, wenn man sie zu dem richtigen
Grade von Biegsamkeit gebracht hat. Man kehrt zu
der Vogelfeder zuriick, die man je nach den besonderen
Erfordernissen der Arbeit schneiden kann. Fiir breite
kraftige Striche gewihrt -die Rohrieder Vorteile und
eine geféllige, reiche Linienwirkung.

Aber mit was fiir einem Werkzedg wir auch arbeiten
mdgen, die Hauptsache ist, beim Zeichnen vollstindig
vertraut mit ihm zu sein, seine Anwendung und Leistungs-
fahigkeit durchaus zu beherrschen, so dafi wir bei
unserem Streben nach der weiteren Herrschatt tber
Linie und Form fiihlen, daf wir in unserer Hand ein
Werkzeug haben, auf das wir uns verlassen konnen,
eine sichere Hoffnung, die vielen Schwierigkeiten und
Entmutigungen, die gleich drohenden Drachen am
Wege des Kunstbeflissenen lauern, zu iiberwinden.




VIERTES KAPITEL.

Die Auswahl der Form Elementare Formen — Raumaus-
filllung — Gruppierung — Analogien der Formen — Typische Formen
des Ornaments — Ornamentale Einheiten — Gegenwerte der Form —
Mafle in der Zeichnung — Gegensatz — Wert der Abinderungen
dhnlicher oder verwandter Formen — Verwendung der menschlichen
Gestalt und der Tierformen in der Ornamentzeichnung.

ir betrachteten im letzten Kapitel die Auswahl
und Verwendung der Linie: ihr Ausdrucks-

vermogen und ihre verschiedenen Methoden. Jetzt
kommen wir zu einer fiir den Zeichner und Griffel-
kiinstler nicht minder wichtigen Frage — der Aus-
wahl der Form.

Kann man die Linie Knochen und Sehne der
Zeichnung nennen, so ist die Form der Stoff und das
Fleisch; und beide sind augenscheinlich zu ihrem freien
Leben und ihrer freien Entwickelung notwendig.

Der Wiirfel und die Kugel gewihren uns die
Grundelemente oder ersten Grundformen, aus denen
die vielfdltigen, stets wechselnden und zusammen-
gesetzten Formen, die Erzeugnisse der Krifte und
Voraussetzungen der Natur oder der unumginglichen
Erfindungskraft der Kunst abgeleitet sind, gerade so
wie wir Quadrat und Kreis als die ersten Anfinge des
linearen und geometrischen Zeichnens betrachten.

Der Wiirfel und die Kugel, der Kegel und die
Pyramide nebst anderen vergleichsweise einfachen
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4. Kapitel. Formen der Stereometrie, bieten sich dem Schiiler als
Die Auswahl  ojamentare Beispiele der Zeichenkunst, d. h. des Ver-

der Form.
mogens, feste Korper auf einer ebenen Flache dar-
zustellen. Da solche Formen einfacher und regel-
m#Biger sind als irgendwelche Naturiormen, so nimmt

Elementar-

formen:

Pyramide,

Kugel, Wiirfel,
Hexagon,
Kegel.

man an, dafl sie das Problem des Zeichnens auf seine
einfachsten Elemente zuriickfithren. Sie bieten ohne
Zweifel ein sehr genaues Mittel zur Priifung der Sicher-
heit des Auges, da sie jeden Fehler in der Perspektive
oder Projektion sofort sichtbar machen.

Verwendung
der oben er-
wihnten und
verwandter
Formen in der
Architektur.

Um jedoch das Verfallen in mechanische Arbeits-
weise zu verhiiten, das Interesse zu erhalten und solchen
Studien Lebendigkeit zu geben, mufi die Beziehung
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it 4. Kapitel. solcher Formen zu Natur- und Kunstformen dem Geist
if:; {\{;lr‘;:ahi cingeprigt und keine Gelegenheit yerabsiumt werden,
I sie zu vergleichen oder ihre Gegenstiicke, ihre ein-
ander entsprechenden Prinzipien und Unterarten, ebenso
ihr praktisches Verhalten sowohl in funktioneller als
konstruktiver Beziehung aufzusuchen, wie z. B. in dem
Falle der typischen Formen von Blumen, Knospen

L

i Zerschnittener
' Apfel, um die
Lage der Kerne
zu zeigen.

T T T S

F

und Samengehdusen, wo der Kegel und der Trichter,
kugelige, zylindrische und rohrenartige Grundiormen
uns auf Schritt und Tritt als wesentliche Teile des
Charakters und der organischen Voraussetzungen der
Pilanze begegnen: der Kegel und der Trichter meist
in Knospen und Bliitenblatiern zum Schutz und zur
AbschlieBung des Bliitenstaubes und der Samenkerne,
die Rohre zur Leitung des Saites, die Kugelform, um
die Fliissigkeit von aufien abzuhalten oder sie im
Inneren zu erhalten, die Reibung zu verhiiten und
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einen geschlossenen Aufbewahrungsraum herzustellen,
wie es der Fall mit Samen in Kopien ist. Das Samen.-
gehduse des Mohns z. B. besitzt ein merkwiirdiges
kleines Schutzdach, um die Zwischenriume zu bedecken
(gleich den Fenstern in einem Turm), bis der Same
reif ist und die Zeit kommt, wo er aus der Schale
oder dem Kopfe herausgeschleudert wird. Ein weiterer
praktischer Grund fiir das Uberwiegen der Kugelform
bei Samen ist der, daB, wenn die Aufere Umhiillung
oder Schale zugrunde geht, sie leicht herausrollen
und in die Offnungen am Boden fallen, oder wenn,
wie es der Fall bei verschiedenen Friichten, z. B. dem
Apfel ‘und der Orange ‘ist, die Umhiillung selbst
kugeliormig ist und den Zweck hat, die flachen oder
spitzen Samen auf den Boden gelangen zu lassen,
wohin die Friichte fallen und rollen, wenn sie reif sind,

Der Wiirfel und seine zahlreichen Abarten finden
sich in Kristallen und basaltischen Felsen sowohl als
in der organischen Natur, wie z B. in den Honig-
scheiben der Bienen, wo die Wahl der Form eine
konstruktive Notwendigkeit ist. Der Wiirfel ist im
vollen Sinne des Wortes der Eckstein in der Archi-
tektur, und ohne Abvierung und Senkblei kann kein
Gebadude errichtet werden, wahrend sich die zylin-
drischen und kegeliormigen Grundformen bei Tiirmen
und Dichern, Sdulen und Zinnen zeigen. In dem
architektonischen Ornament und der plastischen Ver-
zierung bilden Wiirfel und Kugel abermals die Grund-
lage, indem sie sowohl selbst durch blofle Wieder-
holung und Aneinanderreihung Ornamente bilden, als
auch die konstruktiven Grundlagen des Ornaments
abgeben. :

Eine sehr einfache, aber wirksame Form des
plastischen Ornaments, die fiir die friihesten gotischen
Werke charakteristisch ist, ist unter dem Namen
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! 4. Kapitel. ,Hundszahn“ wohlbekannt. Sie entsteht einfach, wenn
1 '..:?:‘ Ziegcl- 1 5 et 111 b AT O 8 e 111 e o 1 al
e R alpschnitt, Man einen Steinwiirfel zu einer Pyramide zuschneidet,
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die Seiten entfernt, sie zu geometrischen Feldern ge-
staltet und die scharfen Kanten der Pyramide von
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Verzierter
Kugelfries.

g ! der Basis bis zur Spitze in kriftigem Relief heraus-
i 4l arbeitet. Im Grundrif besteht sie einfach geometrisch
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aufgefafit aus einem Rechteck, das diagonal in vier
. gleiche Teile geteilt ist, und vier Halbkreisen, die von
den Mitten der vier Seiten des Recht-
ERtetehiie s ik . BCKE S geschlagen sind. Hier haben

* wir eine Form des Flachenornaments,
. die zweifellos sehr weit verbreitet war
\ ! und meines Wissens in der dltesten
=N\! Kunst fast aller Volker wiederkehrt.
Wir finden sie z. B. in der assyrischen
‘Plastik und der #ltesten griechischen Dekoration, in
China und Japan und in Europa in mittelalterlichen

des Hunds-
zahns aus
dem Wiirfel.

80




fachheit ihrer Konstruktion, mit der doch reiche orna-
mentale Wirkung verbunden ist, sei es als plastisches
Werk oder gemalte Flichenverzierung. Sie kann auch
als geometrische Grundlage zur Ausarbeitung eines
wiederkehrenden Tapetenmusters auf einer groBen Fliche
dienen.

Wenn es zur Wahl der Form kommt, wenn wir
einer bestimmten Aufgabe beim Zeichnen, einem Orna-
ment oder einer Dekoration (d. h. wie es gewohnlich
der Fall ist, der Aufgabe, ein Feld von gegebener Form
und Grofle auszufiillen), gegeniiberstehen, so miissen
wir die Form in Beziehung zu diesem Felde, zu dem
Vorwuri, den wir behandeln wollen, und der Methode,
in der die Zeichnung entworfen werden soll, oder dem
Gegenstande und der Stelle, wo sie angebracht werden
soll, betrachten. All dies verengert schon das Gebiet
einer moglichen Wahl. Zunichst ist hier die Gestalt
des Feldes selbst ins Auge zu fassen. Fine wohlbe-
kannte Ubung fiir die Lehrpriifung unter der Abteilung
fir Kunst und Wissenschaft besteht darin, eine Pflanze
in ihrer Anwendung auf die Dekoration eines Quadrats
und eines Kreises zu zeichnen. Nun kénnte man ja
bei abstrakter Auffassung geneigt sein, fiir die Fiillung
eines Kreises andere Formen zu wihlen als fiir die
Fiilllung des Quadrats, da ich stets bemerken muf, daB
die Raumgestaltung den Charakter der Fiillung in
Linie und Form bestimmen muf. Wenn die Aufgabe
gestellt ist, ein Quadrat und cinen Kreis mit denselben
Formen oder einer Anpassung von ihnen zu fiillen, so
miissen wir mehr und mehr auf den Unterschied in
der Behandlung achten und uns nicht darauf ein-
lassen, runde Formen in einen rechteckigen Raum oder
rechteckige Formen in einen runden Raum hineinzu-
quetschen. Bei einer Rose z. B. wiirde es moglich
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Form fiir den Kreis zu verwerten. Jedenfalls miissen
wir in erster Linie ein gutes und angemessenes Motiv
suchen.

Nehmen wir an, die Zeichnung sei fiir eingelegte
Arbeit in Holz bestimmt, so wiirden wir Formen zZu
wihlen haben, die keine unnotige Schwierigkeit beim
Schneiden' machen, da jede Form der Zeichnung aus
dinnem Holze geschnitten und in die betreffende Aus-
héhlung in dem Felde oder dem Brette, das sie auf-
nehmen soll, eingefiigt werden muB. Verwickelte oder
zusammengeseizte Formen wiirden demnach hier aus-
geschlossen sein, da sie nicht allein schwierig oder
unméglich in dem Materiale herzustellen, sondern auch
unwirksam sein wiirden.

Ein sicheres Gefithl fiir die besondere Wirkung
und den dekorativen Reiz einer eingelegten Arbeit
sollte uns zur Beschrinkung auf vergleichsweise wenige
und einfache Formen hinleiten, indem wir diese Formen
in nachdriicklicher, aber abstrakter Weise verwenden
und von der Wiederholung von Linie und Form so-
viel wie méglich Gebrauch machen. Gesetzt, wir
sollten eine wirkungsvolle Fiillung, sagen wir fiir ein
Schmuckkéstchen oder ein Uhrgehduse oder einen
Fufboden, unter strenger Beschrinkung auf ganz we-
nige und einfache Formen entwerfen — sagen wir
z. B. eine Stamm-, eine Blatt-, eine Beeren- oder
Scheiben- und eine Vogeliorm oder Frucht- und Blatt-
formen. Es wiirde maoglich sein, eine Zeichnung aus
solchen Elementen zu komponieren, die sowohl von
gefdlliger Wirkung als auch fiir die Ausfithrung ge-
eignet wire. Ein vorziigliches Hilfsmittel wiirde es
sein, alle einzelnen Formen mit Messer oder Schete
aus steifem Papiere zu schneiden als Probe auf
die Ausfithrbarkeit einer, Intarsienzeichnung. Dies ge-
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schieht tatsichlich, wenn der Intarsienschneider die
Die Auswahl 7oichnung ausfiihrt.

Ich zeichnete einmal einen Intarsienfufiboden fiir den

Y. UNITS oF
SIMPLE IMLAY
PATTERN

2. MOTIVE FOR
INLAID PATTERN
BUILT OF THE
SAME UMNITS

3. TREATMENT
OF FORM AS

PATTERM UMiTS
FOR INLAID WoREK

/-.}' PATTERN MOTIVE
FOR INLAID WoRNY.
i)

Mittelsaal einer Gemildegalerie, Der Mafistab war

eher groff und die Arbeit sollte kraitig gehalten sein.

Ich griff zu grofien, kriftigen und einfachen Formen —

Wasserlilien und breite Blatter, Schwine, Strahlen-
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muscheln und Zickzackeinfassung. Formen, die sich
leicht mit Hilfe des Pinsels herstellen lassen, wiirden sich
im allgemeinen gut fiir eingelegte Arbeit eignen, da sie
einfache und schwungvolle Umrisse und eine flache
Silhouette haben. Und fiir eingelegte Arbeit zeichnet
man praktisch in schwarzer, weifler oder farbiger Sil-
houette. Dies gibt eine sehr gute Ubung fiir alle
Zeichner ab, sowohl fiir die Eriindungsgabe, die es zu
wecken sucht, da sie mit begrenzten Hilfsmitteln und
Beschrinkung in den Formen arbeiten mufl, als auch
fiir die Leichtigkeit und Sicherheit der Unterbringung
der Masse des Musters.

Auch der Aquarellmaler wiirde finden, da das Hin-
einblockieren aller seiner Formen und der Farben des
Hintergrundes in flache Lokalfarbe eine ausgezeichnete
Methode zur Vorbereitung ist und gute Ubung fiir das
direkte Malen verschaift, da er seine Nebenschatten
und -farben in derselben Weise auftragen kann, bis das
Werk vollendet ist, wahrend es die frische Wirkung
klarer Farbengebung, die der Hauptzweig der Aquarell-
malerei ist, bewahrt,

Suchen wir die Forfnen harmonisch zu ordnen —
was der einzige Zweck der Komposition ist )
werden wir finden, daf zum grofen Teil hier dieselben
Prinzipien gelten, mégen wir eine Stillebengruppe
ordnen oder ein Tapeten- oder Gewebemuster zeichnen.
Es besteht nur ein Unterschied im Grade und im Mag-
stabe. In dem einen Falle zeichnen wir wirkliche Dinge
korperlich, bevor wir sie als harmonische malerische
Komposition zeichnen oder malen; in dem anderen
ordnen wir Formen auf der Fliche im Hinblick auf
harmonische Komposition und Beschrankung auf streng
dekorativen Zweck. Im ersten haben wir mit kon-
kreten, runden Formen zu tun, im zweiten, allgemein
gesprochen, mit abstrakten Formen auf der Fliche.
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4. Kapitel.

Aber in beiden Fillen verlangen wir Harmonie.

Die Auswahl ywir kénnen demnach nicht eine Anzahl von Formen,

der Form.

die in Linie, Umrif oder Bedeutung in keiner Be-
ziehung zueinander stehen, zusammenbringen. Wir
suchen in der Komposition oder Zeichnung keine
Gegensitze, sondern Beziehungen in der Form, wenn
atch ein Element des Gegensatzes damit verbunden
ist, um ihr Anmut und Ausdruck zu verleihen. Bei
der Gruppierung von Gefiflen z. B. wiirden wir nicht
grofe und- kleine oder gedrungene und schlanke
Formen ohne verbindende Glieder irgendwelcher Art
zusammenstellen. Wir verlangen eine Reihe guter
Linien, die einander unterstiitzen und in einer Art
freundlichen Zusammenwirkens ergénzen. Breite weiche
Formen und runde Oberfliichen verlangen Relief und
ein gewisses Betonen des Gegensatzes. Wir fithlen
vielleicht die Notwendigkeit von krausen Blittern und
Bliiten bei unserer Gefafiform. Wir kénnen indes das
Prinzip der Gruppierung ahnlicher oder verwandter
Formen ruhig weiterverfolgen und unserer Komposition
als einem Ganzen in ihren allgemeinen Linien, Massen
und Formen, entweder einen krummlinigen oder gerad-
linigen Charakter nach dem Prinzipe des Zusammen-
gehtrens gleicher Elemente verleihen. Dies wird voll-
stindig von unserer Wahl der Gruppierung der Formen
abhingen, aber je mehr wir durch unsere Auslese unsere
Komposition entschieden nach der einen oder der
anderen Richtung sich neigen lassen, um so mehr Cha-
rakter wird sie vermutlich besitzen.

Bei der Auswahl von Formen fiir Gruppierung
und Malen von Stilleben glaube ich, dafi sich das
Interesse durch Zusammenstellung von' bezeichnenden
Gegenstanden, z. B. von Instrumenten fiir ganz be-
stimmte Zwecke, bei natiirlicher Beziehung und Ab-
rundung erhdhen diirfte. Gruppen, die gewisseHand-
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Formen:

1. Zusammen-
stellung von
Kurven.

2. Zusammen-
stellung von
Winkeln,




4, Kapitel. werke andeuten, z. B. die Wasserkugel des Holz-
}1}:; f};ﬁ;‘j“m stechers, das Sandkissen, der Holzstock darauf, die
Werkzeuge, die herumliegenden Grabstichel, das Ver-
groBerungsglas, ein altes Buch mit Holzschnitten usw.

Stilleben-
gruppe, den
Holzschnitt
darstellend.
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Andere Gruppen konnten zur Bezeichnung verschie-
dener Kiinste und Industrien angeordnet werden —
z. B. Motive fiir Metallbearbeitung, Thonindustrie, Lite-
ratur, Malerei, Musik, Stickerei, Friihling, Sommer, Herbst
und Winter konnen sdmtlich durch gut ausgewihlte
Stillebengruppen allegorisch dargestellt werden, Sogar
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verschiedene geschichtliche Perioden kénnen sinnbildlich
dargestellt werden — ich wiirde es gern sehen, wenn
in dieser Richtung mehr geschihe.

Kehren wir zur Flichenzeichnung zuriick. Wenn
wir von einem Motiv mit kreisformigen Massen aus-
gehen, konnen wir sie nicht unvermittelt mit scharfen
Winkeln — ich meine in unseren leitenden Formen —
zusammenbringen. Folglich kénnen wir ein Netz, ein

(.

AN - mﬁ?m\f

Gitter, eine Stickerei aus Winkeln bilden, um eine
Matte, einen Spitzengrund oder einen Rahmen her-
zustellen, auf denen wir unsere breiten Massen an-
bringen, wie wir es tatsichlich bei Chinesen und
Japanern sehen.

Besteht z, B. die Hauptgruppe der Formen in
unserem Muster aus Fruchtformen — Apfeln, Gra-
naten oder Orangen —, so miissen wir die Kurven in der
Verbindung von Zweigen und Blattern in geringerem
Grade betonen oder ausdriicken. Nehmen wir eine
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Fruchtform, z. B. Zitronen, so wird sich natiirlich eine 4. Kapitel.

weitere Ab#nderung der Verbindung oder der Hilfs-
kurve bei Zweigen und Blattern ergeben und zugleich
werden wir bei Befolgung solcher Prinzipien in ab-
strakter Weise mehr von dem Charakter des Baumes
oder der Pilanze darstellen. Betrachtet man das Blatt
eines Baumes, so kann man oft einen Anklang an
den allgemeinen Charakter und den Umrifi des Baumes
selbst wahrnehmen, und wir kennen den Vers:

. Wie sich der Zweig beugt, ist der Baum geneigt.®

Haben wir es mit Winkelmotiven zu tun, so muf
dasselbe Prinzip befolgt werden, aber mit Beriick-
sichtigung der Verschiedenheit des Motivs. Die Form
der Einzelheiten muf sich in dem Charakter der Haupt-
masse widerspiegeln.

Ich habe von der Notwendigkeit gesprochen, beim
Zeichnen Beziehungen der Formen aufzusuchen, und
dennoch konnen wir jede Form in die passende Um-
gebung versetzen und alle Zwischenglieder ausfiillen,
um sie harmonisch zusammenzustellen, Formen von
der grofiten Verschiedenheit kénnen so vereinigt
werden, wenn sie iiber einen grofien Raum verstreut
sind, z. B. bei Wanddekorationen; aber selbst dann
sollten wir verlangen, dafi diese Formen zueinander
in Beziehung stehen und sich wiederholen. Um jedoch
eine Regel fiir Zeichnungen, in denen die Teile in
der Tat wichtiger sind als das Ganze, zu ‘geben, so
haben wir uns darauf zu beschrinken, die Zeichnung
dieser Teile einfach und harmonisch in Linie und Form
zu gestalten und je nach ihren besonderen Bedingungen
ihre Verbindung so dekorativ wie méglich zu machen.

Gewisse Formen scheinen sich zur Ornament-
zeichnung besser zu eignen als andere, weil sie dem
Zeichner bestimmte Linien und Massen darbieten, die
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Analogien
der Form.

Typische
Ornament-
formen.

harmonisch wiederholt oder mit anderen verwandten
Formen oder Linien zusammengestellt werden konnen.
Das Zeichnen wird von diesem Gesichtspunkie aus zu
einem Suchen nach Analogien der Formen.

Ich erwihnte gewisse geometrische Formen, die
der Natur und Kunst gemeinschaftlich sind. Das ilteste
Ornament besteht in der Wiederholung solcher Formen.
Der nichste Schritt war ihre Verbindung durch Linien:
und so wurden Form und Linie durch endlose Ab-
anderungen und Verschlingungen vereinigt, um nachher
in der Welt der dekorativen Motive gliicklich zu leben.
Aber erst lange nach den urspriinglichen schmucklosen
geometrischen Formen haben sie aufgehori, die Haupt-
formen fiir das Ornament zu sein, ihr beherrschender
Einfluf hat sich auch dann behauptet, als man ver-
wickeltere Formen anwandte.

Das einfache Rechteck erscheint unter der Maske
des Maanders, der Kreis und die Spirallinie behaupten
ihre Herrschaft im Gebiete der Palmette, oder der
Kreis und der Halbkreis vereinigen sich, um das
Oval zu bilden, das so hdufig sowohl als einzelnes
Motiv in dem griechischen Ornament als auch als
beherrschende Umriflinie verwandt wird. Dies sind
typische Einfassungsformen: fiir Raumiiillung und
Wiederholung auf den Feldern des Musters finden
wir dieselben geometrischen Formen in Kombinationen
und Unterabteilungen angewandt, indem sie zundchst
das Ornament selbst bilden und dann allein den Ent-
wurf und die beherrschende Umrifilinie bestimmen.
Gerade auf spiteren Stufen der Entwickelung der
Flachendekoration, auf denen naturalistische Blumen-
muster mit anscheinender Sorglosigkeit und Freiheit
verwandt wurden, erscheint infolge der Bediirfnisse
der Wiederholung der Geist der begrabenen geometri-
schen Verbindung von neuem und notigt die natura-
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Ornamentale
Einheiten.

listischsten Rosen auf einer Tapete zur Anerkennung
ihrer kiinstlichen Natur, nach allem, wie sie gegen
ihre Gefihrtinnen unter den verhiillten Winkeln der
unvermeidlichen Gitterlinie geneigt sind.

Wir finden in den historischen Formen der deko-
rativen Kunst wiederkehrende Typen von Form und
Linie, wie den Lotus der Agypter, die Anthemien
der Griechen, die dem Tannzapfen #hnliche Blume und
die Palmette der Perser, die Pi#onie der Chinesen.
Diese Formen, die zuerst lediglich ihrer symbolischen
und heraldischen Bedeutung wegen geschitzt und un-
ablissig verlangt wurden, wurden fiir den Zeichner
wichtige ornamentale Elemente oder Einheiten. Sie
gaben ihm feingeschwungene Kurven, ausstrahlende
Linien und kriftige Massen, ohne die ein Zeichner
noch weniger leben kann als ein Dichter ohne Worte,
an die Hand. Sie waren zudem unbegrenzter Mannig-
faltigkeit in der Behandlung fihig, einer Mannigfaltig-
keit, die sich seitdem erhalten hat, da durch die
Ubertragung in andere Linder (die Bewegung ging
von Ost nach West) dieselben Formen durch die
Zeichner verschiedener Volker behandelt und mit
anderen heimischen Elementen vermischt oder bewuft
nachgeahmt wurden, wie es jetzt von Zeichnern und
Fabrikanten in Manchester geschieht, um in Form
von Geweben wiederum ihren urspriinglichen Eigen-
tiimern verkauft zu werden, wie es im fernen Osten
der Fall war. Wabhrlich, ein seltsamer Kreislauf!

Die Bedeutung der Wahl der ornamentalen Ein-
heiten ist in der Tat fiir den modernen Zeichner
verwirrend groB und eine sorgfiltige und geschmack-
volle Auslese wird von immer groferer Wichtigkeit.
Es ist nicht die Zahl der Formen, die Sie kombinieren
kénnen, oder der Umstand, daB sie aus Persien oder
China stammen, die Ihrer Arbeit kiinstlerischen Wert
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verleihen, sondern der verstindige und erfinderische
Gebrauch, den Sie von den Elementen Ihrer Zeich-
nung machen. Leicht auszufithrende Einheiten, wie
die orientalischen Formen, die ich erw#dhnt habe, sind
ohne Zweifel leichter zu kombinieren, und es ist leichter
eine Wirkung damit zu erzielen, weil hier eine gewisse
Auslese schon stattgefunden hat. In Wahrheit haben
wir es bei solchen Formen, wie der persischen und
indischen Palmette, mit den Ergebnissen von Jahr-
hunderten ornamentaler Entwickelung und mit Sinn-
bildern, die zu ewigem Geddchtnis von den alten
Véolkern auigespeichert worden sind, zu tfun. Dies
hilit uns, wenn wir sie von neuem kombinieren sollen,
sie mit Verstdndnis, Geschmack und Achtung zu be-
handeln und sie so wenig wie moglich verkiimmern
zu lassen, denn der Geist einer bedeutsamen orna-
mentalen Form gleicht einer gepiliickten Blume

er welkt bald und wird matt.

Nach alledem ist es der Geist, der vorzugsweise
in der dekorativen Zeichnung lebendig bleiben muf,
wenn wir uns mitunter recht weit von dem Buch-
staben entfernen. Dies ist ein Merkmal, das schwer
zut definieren ist, aber ich mochte sagen, daB es
hauptsichlich in genauer Beobachtung des Charakters
der Form, des leichten Schwunges der Kurven, einem
Verstdndnis fiir den Aufbau und die Verhidltnisse und
dem Packenden der Wirkung liegt. Beim Zeichnen
empfinden wir unausgesetzt die Notwendigkeit, ge-
wisse Massen aui mannigfaltice Weise zu wiederholen
oder sie durch gleiche Werte im Gleichgewicht zu
erhalten, oder die Notwendigkeit, zu gewissen Haupt-
formen durch Hilisformen iiberzuleiten und ihre Linien
in anderen Teilen der Komposition zur Geltung zu
bringen. Wenn wir z. B. Figuren oder Embleme in
geschlossene Felder, wie Schilde oder Kartuschen,

Linie und Form. 7 97

4. Kapitel.
Ornamentale
Einheiten,

Gegenwerte
der Form.

iy =

- T R

B s - b e T ey
2T e : e
. aa it

i i e I S St = P



==

e e

i

£ ¥

4. Kapitel.

CGegenwerte
der Form.

Mafle in der
Zeichnung,

zeichnen und die Hauptelemente einer Zeichnung ent-
werfen, so erfordert die Aufgabe, sie so anzuordnen,
dafl sie bei aller Verschiedenheit in Vorwurf oder
Bedeutung und Ausdehnung sich doch einander das
Gleichgewicht halten und, obgleich im einzelnen ver-
schieden, doch an Masse gleichwertig sind, viel Er-
findungsgabe und Gefiihl fiir ornamentale Wirkung.
Dieselbe Art von Gefiihl wiirde dann in Betracht
kommen, wenn es sich darum handelte, zwei Massen
von Friichten und Laub zu zeichnen; bei der Auf-
gabe, z. B. zwei Hilften einer rechteckigen Fiillung
zu entwerfen, die, obwohl von der Mitte nach beiden
Seiten hin symmetrisch ausgehend, sich doch nicht
in den Einzelheiten gleichen sollen, oder in einem
Friese, der von einer Reihe stilisierter Baume gebildet
wird, von denen jeder verschieden sein soll, um z. B. den
Fortschritt der Jahreszeiten darzustellen, wiirde es das
Gefiihl fiir die Notwendigkeit der Gegenwerte sein,
das die dekorative Wirkung beherrschte.

Solche Betrachtungen Ileiten folgerichtig zu der
Frage nach der Verwendung der Mafle in der Zeich-
nung, der ornamentalen Verhiltnisse des Ornaments
oder der gegensitzlichen Verteilung von Form und
Linie iiber. Denn die blofie Wiederholung von orna-
mentalen Formen auf Flichen und Gegenstinden ohne
Beziehung zum Groflenverhdltnis oder der Gesamt-
komposition ist nicht Dekoration. Die Beobachtung
angemessener Grofien in der Zeichnung ist tatsich-
lich das dekorative Richtmafi oder der Mafistab der

Wirkung.
Bei der Zeichnung einer umrahmten Fiillung —
sagen wir eines Teppichs — miissen wir uns ent-

scheiden, ob wir das Hauptgewicht in Muster, Farbe,
Betonung auf die Fiillung oder die Umrahmung
legen sollen. Angenommen, die Fiillung habe einen
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dunklen Hintergrund, von dem sich die Arabesken-
oder Blumenzeichnung abhebt, so wiirden wir in der
‘ Umrahmung die gréfte Wirkung erzielen, wenn wir

diese Anordnung umkehren, den Grund licht halten
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und darauf die Rahmenzeichnung dunkel anbringen.
Oder wenn die Motive umgekehrt wiren, in der Mitte
ein heller Grund mit dunklem Muster, so miifite die
Umrahmung auf dunklem Grunde entworfen werden.
Fiir eine weniger ausdrucksvolle Behandlung kénnten
wiederum die Massen des Musters selbst in fast un-
endlicher Fiille abgeindert werden, indem breite Formen

7% 99

4. Kapitel,

MaBe in der
Zeichnung,

Skizzen

zur Verdeut-
lichung der
Verwendung
des Gegen-
gewichts der
Masse und der
Gegenwerte

in der Zeich-
nung.




4. Kapitel.
Mafle und
gegenseitiges
Verhiltnis
von Ein-
rahmung und
Fiillung bei
Teppich-
motiven.




und geschlossene Fiillungen zu offenen Umrahmungen
in Gegensatz treten und mit ihnen durch vermittelnde
Glieder zur Einheit verbunden werden.

Diese vermittelnden Glieder oder Hilfsumrahmungen
sind bei orientalischen Decken und Teppichen von
groBer Wichtigkeit, und ihre GroBenmafBe werden

-': i;—"é fﬁ ’J) }'u:)f\ ,\'\/ O

sehr sorgiiltig erwogen. Ein persischer Zeichner z. B.
wiirde niemals einen leeren, ununterbrochenen, farbigen
Streifen zur Umrahmung seiner Fiillung verwenden,
sein Ziel ist es nicht, die Massen seines Musters zu ver-
einzeln, sondern sie hervorzuheben und zur Einheit zu
verkniipfen; so bedient er sich der Hilfsumrahmungen
als Nebengrofien. Eine gebrauchliche Anordnung,
die stets gut aussieht, besteht darin, die eigentliche
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4, Kapitel. Umrahmung in zwei Bédnder von annidhernd derselben

Breite und Grofie des Musters einzuschliefen — eins
konnte auch eine Wiederholung des andern sein —
und die Fiillung oder die Mitte mit einem andern
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schmalen Hilfssaum zu umgeben. Aber stets bemiiht

man sich, die grofte Mannigfaltigkeit in der Muster-
wahl fiir persische Decken und Teppiche herzustellen,
und die feinempfundene Abwechselung und Erfindung
in diesen Hilfsumrahmungen ist unermeglich.

Auflerordentlich hervorragende Beispiele der Be-
handlung und Verteilung der MaBe koénnen auch in
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den dlteren indischen bedruckten Kattunen, wie sie
in South Kensington zu sehen sind, studiert werden.

Die Betrachtung der Maflie in der Form wund
Zeichnung schlieBt die Frage nach dem Gegensatze
ein, die sich in der Tat kaum von ihr trennen 148t
Hier kommen die Gegensiitze zwischen Form und
Linie und zwischen Farbe und Fliche in Betracht.
Mit der ersten Art beschaftigen wir uns jetzt.

Nehmen wir die einfachste lineare Umrahmung
wie das gebrduchliche Muster in griechischen Werken.
Wir wiirden leicht der ewigen Wiederholung einer
solchen alleinstehenden und ununterstiitzten Form miide
werden, aber fiigen wir eine senkrechte Linie ab-
wechselnd mit einer dunklen Fiillung hinzu, so er-
halten wir eine gewisse Fiille und Dichtheit, die sich
zugleich kriftig vom Hintergrunde abhebt. Fiigen
wir noch eine andere GroBe hinzu, so -erhalten wir
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die reiche Wirkung des Eier- und Zungen- oder des
Eier- und Pieilstabes.

Ein noch einfacheres Beispiel der Verwendung
des Gegensatzes ist jedoch das Schachbrett oder das
Prinzip der gleichmifligen Abwechselung von dunklen

L

und hellen Fldachen; aber dies beriihrt mehr den
Gegensaiz der Farben als der Formen.

Die Vorliebe fiir den Gegensatz lifit den chine-
sischen Porzellanmaler die blauen Umfassungen seiner
Schiisseln durch kleine kartuschendhnliche Formen
mit hellem Grunde unterbrechen, die durch eine Ranke
oder sinnbildliche Darstellung leichter Art Mannig-
faltigkeit erhalten, oder das diagonale dichtgefiillte
Feld seiner Seidengewebe durch breite Scheiben oder
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Kartuschen mit einer anderen Ornamentfliche. Aber 4. Kapitel.
die Vorliebe fiir starke oder sehr auifallende Gegen- Gegensatz.
sétze, namentlich in der Form, kann einen leicht irre-

Wiederholung
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fassungs-
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U




ap g T

¢

AR e Ll

- AT ——i

4. Kapitel.

Gegensatz.

Abinderung
verwandter
Formen.

Verwendung
der mensch-
lichen Gestalt
und der Tier-
formen im
ornamentalen
Zeichnen.,

fiilhren und die ornamentale Wirkung zerstoren. Gleich
allen dekorativen Erwidgungen hingt der kiinstlerische
Gebrauch des Gegensaizes sehr von dem einzelnen
Falle und den Bedingungen des Werkes ab, und man
kann keine allgemein giiltigen Regeln geben. Es gibt
angenehme und unangenehme Gegensitze, und ihre
Wahl und Verwendung mufl dem individuellen Ermessen
des Kiinstlers iiberlassen bleiben.

Die schonsten Arten von Zeichnungen scheinen mehr
auf der harmonischen Abwechselung in der Bindung
dhnlicher oder verwandter Formen zu beruhen als auf
starken Gegensitzen.

In figiirlichen Kompositionen wirkt z. B. die Ver-
bindung der feinen Kurven und Winkel der mensch-
lichen Gestalt und der Linien des Faltenwurfs mit den
ausgesprochen senkrechten und wagerechten Linien,
den Halbkreisen und den rechten Winkeln der Archi-
tekturformen in berufenen Hinden stets reizvoll, ebenso
die Kompositionen mit Figuren und Landschaft, mit
ihren Méglichkeiten der durch den festen Horizont be-
richtigten Wellenlinie oder der Seelinie in ihrem Gegen-
satze zu den senkrechten Linien der Bdume, Stimme
und den reichen Formen der Laubmassen.

Aus denselben Griinden, sowohl der Beziehung als
des Gegensatzes, sind die Massen der Typen oder
Buchstaben von guter Form wunderbar als Folien zu
figiirlichen Zeichnungen geeignet, wobei der Erinnerung
dienende Denkmailer aller Art und Buchzeichnungen
dem Zeichner reiche Anregung bieten.

In der Flichen- oder Gewebedekoration aller Art
bietet nichts soviel Leben und Bewegung dar, als die
wohlerwogene Verwendung von Tierformen und der
menschlichen Gestalt, obgleich sie gegenwirtig nicht
sehr beliebt sind. Werden die Formen von Vogeln
und Vierfiillern im richtigen Verhiltnis zu den anderen
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4. Kapitel, Teilen des Musters gehalten, so gewiihren sie einen
:*tfrﬂtqet“liz',‘]g anmutigen Wechsel in Form und Linie, und in ihren
lichen Gestalt Formen und Linien finden wir gerade diejenigen Ele-

b ]?1;;‘3“;;””;’”' mente sowohl der Beziehung als des Gegensatzes, die

Vg E st ornamentalen im Verhiltnis zu geometrischen oder Blumenmotiven

ﬁ g Z K so wertvoll sind.
it Um solche Formen vorteilhaft zusammenzustellen,

ist jedoch grofie Sorgfalt beim Zeichnen vonndéten;

und ein guter, gesunder Grundsatz, der als allgemeine

Regel zu befolgen ist, ist der, die Umrisse des Vogels

oder sonstigen Tieres in eine gedachte umschlieBende

_ Figur von einfacher geometrischer Blumen- oder Blatt-

i y form einzuzeichnen (s. Seite 107). Dadurch wiirde

R zugleich die Form zusammengehalten und als deko- y
IR . rative Masse der Einheit fiir ein Muster brauchbar ge-
o macht werden. Die besondere Gestalt der zusammen-
) haltenden Linie mufi demnach von dem allgemeinen

Charakter der Zeichnung abhingen, sei sie frei und
: ' geschwungen oder quadratisch und eingeengt, weise
il sie Wiederholungen oder die endgiiltige Gestaltung
der Arbeit auf usw. Das Studium der gotischen
b 11 Heraldik und der alten sizilianischen Seidenmuster
L wiirde in Verbindung damit sehr lehrreich sein, da sich
' das heraldische Ideal mehr zu dekorativen Mustern
eignet als das eines naturgeschichtlichen Buches. Zu-
gleich ist es sehr wohl mdglich, die ornamentale Be-
¥ handlung mit einem guten Teile Naturwahrheit in Aui-

bau und Ausdruck zu verbinden.

it In hohem Mafle eignen sich diese Prinzipien auch
| zur Anwendung der menschlichen Gestalt als Ornament-
]! element; sie sollten, sei es einzeln oder in Gruppen,
*{ b unter der Leitung von gedachten Umfassungslinien
| i ek gezeichnet werden, und man miifite Sorge tragen,
g il SiL dafl sie in Linie und Masse andere Linien wiederholen
]L i (oder von ihnen wiederholt werden), die sie mit den
[ R H
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iibrigen Teilen der Zeichnung verbinden, z. B. wenn
sie als Beiwerk in sich wiederholenden Tapeten- oder
Vorhangzeichnungen vorkommen. Es ist jedoch leicht
maoglich, sich eine dekorative Wirkung vorzustellen,
die durch die Verwendung von Figuren allein (siehe
S. 109) mit einigen ganz nebensédchlichen Motiven als
verbindenden Gliedern bei Linien- und Blumenmustern
hervorgerufen wird, genau so wie von den alten
griechischen Vasenmalern Figuren verwandt wurden,
die in reizvoller Weise als Ornament iiber die hohlen

oder gewdlbten Flichen der Vasen und Thongeififie
verteilt waren, deren Formen sie, wie es jede gute
Dekoration soll, sowohl hervorzuheben als zu schmiicken
halfen.




FUNFTES KAPITEL.

Einflufl der beherrschenden Linien, Umgrenzungslinien, Flichen
und Risse beim Zeichnen — Enistehung der geometrischen dekora-
tiven Flichen und Felder in der Architektur — Bedeutung der
wiederkehrenden Linie Uberlieferung Ausdehnung — An-
passungsfihigkeit — Geometrische Konstruktionsrisse — Fries und
Feld Deckendekoration — Wechselbeziehung.

ie Aufgabe der Linie, wenn man sie vom Stand-
D punkte ihres bestimmenden Einflusses als Umrif}-
oder Einfassungslinie aus betrachtet, die ich im letzten
Kapitel beriihrt habe, ist sehr wichtig und verdient ein
sehr aufmerksames Studium.

Die gewohnliche Aufgabe, die ein Flichenzeichner
zu losen hat, besteht in der harmonischen Ausfiillung
eines gegebenen Raumes oder Feldes, das durch eine
Linie — eine einfache geometrische Form — begrenzt
wird, z. B. eines Quadrates oder eines Kreises, eines
Parallelogramms, eines Rhombus, eines Halbmondes.

Nun ist es moglich, solche Raume oder Felder
mehr oder weniger ohne Beziehung auf andere und
einfach als Umgrenzungen einer einzelnen Komposition
oder irgend eines Bildes zu betrachten. Aber auch
so betrachtet, konnte die Geometrie in gewissem Sinne
einen Einfluf auf die Wahl unserer Linien und Massen
ausiiben, sowohl in ihrem Verhilinis zueinander, als
auch zu der Form der einschlieBenden Linie. Wir
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5. Kapitel. scheinen die Notwendigkeit einer entsprechenden Linie
E;d-‘jhr}:;fugcﬁm oder eines Widerhalles in dem Wesen der Komposition
beherrschen-  zu der Gestalt ihrer Umgrenzungslinie zu fithlen, um

'E‘I:{Q]rzﬂ'ﬁﬂ;g5 ihr die Berechtigng zum Dasein in dieser besonderen

" linien, Raume Form zuzuerkennen, gerade wie wir erwarten, dafl ein

und Felder.  gopalentier seine Schale ausfiillt. Ein solcher Wider-

hall — oder eine solche Wiedererkennung — kann zu-
weilen leise, oder kann deutlich wahrnehmbar sein und

41 als das leitende Motiv das Ganze beherrschen, aber

-j:"";: i im eine vollig harmonische Wirkung hervorzubringen,

et § ) muB er auf jeden Fall vorhanden sein.

i i B Eine streng einfache und logische lineare Fiillung

solcher Riume kann mit den geringsien Hilfsmitteln

hergestellt werden, wie in der Abbildung S. 113. f

Auf diese Weise entwickeln sich gewisse einfache, '
ornamentale Typen, wie die griechische Volute und

i IS der griechische Zug oder Miaander, das logische Orna-

ki . ment eines logischen Volkes.

1“ i Solche Linienanordnungen bilden einfache lineare
R Muster, und eine dekorative Flichenwirkung wird ein-
VR | fach durch ihre Wiederholung erzielt, namentlich wenn

AT das Prinzip der Abwechselung dabei beobachtet wird.

Dieses Prinzip lafit sich dahin ausdriicken, dafl man
cine Anzahl Quadrate oder Kreise nimmt und sie ent-
weder in eine Reihe als Randornament stellt oder sie
senkrecht und seitwarts iiber die Flache verteilt und
|l . nur abwechselnd ein Quadrat oder einen Kreis aus-
fillt und die anderen leer ldBt oder sie alle zusammen
verziert (siehe die Abbildung S. 114).

Wollen wir jedoch iiber solche einfachen linearen
Elemente hinausgehen und natiirliche Formen ver-
werten, so miifiten wir uns durch dieselben Prinzipien
leiten lassen, wenn wir eine wahrhaft dekorative Wir-
kung erzielen wollen, wihrend wir sie bei einiger-
mafen ausgedehnter Anwendung abiandern miissen.
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Es kommi{ nicht darauf an, mit was fiir Formen
von Blumen, Tieren, Menschen wir uns beschiftigen;
sobald wir dazu gelangen, sie in einer Zeichnung zu-
sammenzustellen, sie durch eine Linie zu umgrenzen,
sie in einen Raum einzuschlieBen, werden wir diese
Notwendigkeit einer umschliefienden Linie fiihlen, die,
obwohl unsichtbar, doch von wesentlicher Bedeutung
fiir die Herstellung eines harmonischen Verhiltnisses
ist, das die Hauptsache bei jeder Zeichnung bleibt
(siche Abbildung S. 116).

Wir konnen es als eine allgemeine Regel hinstellen,
dafi, je reiner ornamental der Zweck unserer Zeichnung
und je abstrakter sie¢ in der Form ist, wir um so nach-
driicklicher das Prinzip der durchgiingigen Linienbe-
ziehung zwischen dem der einschlieBenden Umgrenzung
und dem der Zeichnung selbst betonen miissen, und
umgekehrt, je malerischer die Zeichnung in ihrer Ge-
samtwirkung und je zusammengesetzter und mannig-
faltiger sie in ihren Elementen ist, desto mehr kdénnen
wir das leitende Motiv oder das Prinzip der Linie mit
untergeordneten Punkten oder mit Abdnderungen ver-
binden, da jedes neue Element, jede neue Linien-
richtung, jede neueingefiihrte Form eine Art von Wider-
hall ihrer selbst in das Verhiltnis zu den anderen
Elementen der Zeichnung oder Teilen der Komposition
bringen wird, was auch sonst ihr Wesen und ihr Zweck
sein moge.

Untersuchen wir nun den Sinn und den Ursprung
der Notwendigkeit der Abhingigkeit einer Zeichnung
von geometrischen Linien und Flidchen, so glaube ich,
daB wir sie in den konstruktiven Voraussetzungen
der Architektur finden werden: denn unzweifelhait
leiten wir jene typischen Flichen und Felder, die der
Zeichner so oft berufen ist auszufiillen, von der Archi-
tektur ab.
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Die
griechische gab uns den Fries, sowohl in ununter-
brochenem Zusammenhange wie den der Cella des
Parthenon, als durch Triglyphen abgeteilt, die die
Enden der Balken der urspriinglichen Holzarchitektur
bedeuten, und die zwischen diesen gelassenen Zwischen-
rdume bestimmten die Gestalt der eingefiigten plastisch
geschmiickten Fiillung oder Platte und beeinfluiten
den Charakter ihrer Massen und der Linien ihrer
Zeichnung, die unter der Notwendigkeit stand, mit
dem ganzen Bauwerk zu harmonieren (siehe Abbilding
3..118)

Dasselbe kann man von den Giebeln sagen. Der
Winkel des niederen Daches lieB an jeder Seite des
Gebdudes einen anderen Zwischenraum fiir den Bild-
hauer, und ich habe anderwirts™) den EinfluBl des ein-
schliefenden Raumes und der Winkel des Parthenon-
giebels auf die Anordnung der Gruppen in seinen
Feldern und ebenso auf die bei einigen der Figuren,
namentlich den liegenden Figuren in den spitzen
Winkeln verwandten Linien auseinandergesetzt.

Gewisse Linien sind mit der konstruktiven Bedeu-
tung unldslich verbunden und dienen zu deren Her-
vorhebung, wie die senkrechten Kanelierungen der
dorischen S#ule durch Wiederholung der Linien der
Sdule selbst ihre konstruktive Bedeutung des Tragens
des Gewichtes der horizontalen Architrave betonen,
deren Linien, die sich in den Simsen des Frieses und
des Karnieses wiederholen, den Eindruck vollendeter
Ruhe und sicheren Beharrens hervorrufen.

Als Beispiele einer Zeichnung, welche sich den
konstruktiven Voraussetzungen fiigt und ihre Abhingig-
keit vom Raume und den allgemeinen Bedingungen

*) Siehe ,Grundlagen der Zeichnung*.

Sturzarchitektur — die #gyptische und die 5. Kapitel.
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anerkennt, ebenso wie die Form der Platten, auf 5.Kapitel.

denen sich die Reliefs befinden, eine unabhingige
Bewegung ausdriickt, sind die Figuren von dem acht-

eckigen Turm der Winde in Athen interessant (siehe
Abbildung).

Ein ganz verschiedener Eindruck, gemafl den Unter-
schieden in der Erfindung und dem Geist der Zeich-
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nung
verwandten Formen der Spannung und des Gewdlbes,
derLiinette und des Medaillons aus, der dem Flichen-
zeichner neue Raumgestaltungen und Anregungen zu
ornamentalen Linien darbietet (siehe Abbildung S. 120).
Es ist bemerkenswert, wie sich mit der Rundbogenarchi-
tektur unter rémischen, byzantinischen (siehe Abbildung
S. 122) und Renaissanceformen die Schnorkeliorm des
Omamentes entwickelte, wofiir, wie ich glaube, der
Grund maBgebend war, daB diese das notwendige Ele-
ment der wiederkehrenden Linie darbot, mochte sie
auf dem horizontalen Friese in Verbindung mit Rund-
bogen oder auf Spannungen der Gewdlbe und Arkaden
und auf Mosaikiufibdden aus Marmor vorkommen.

Die Entwickelung der gotischen Architekiur mit
ihren neuen konstruktiven Formen und ihrer groferen
Mannigialtigkeit an geometrischen Flichen, Formen und
Zwischenrdumen, die infolgedessen fiir den Zeichner
des damit verbundenen Ornaments verfiigbar wurden,
sei es Plastik, Mosaik, Glasmalerei, Malerei, fiihrte
natirlich zu einer entsprechenden Mannigfaltigkeit in
Erfindung und dekorativer Anpassung; dasselbe Kunst-
prinzip konnen wir auch in anderen Formen nach-
weisen — ich meine das Prinzip der entsprechenden,
das Gleichgewicht herstellenden und wiederkehrenden
Linie —, da das gotische Omament in der Tat all-
gemein genommen ein wesentlicher Teil der Kon-
struktion war, und architektonische Formen werden
unausgesetzt wiederholt und nach ihrer ornamentalen
Bedentung verwertet, wie es der Fall bei Gew6lben und
Tabernakeln ist.

Wir sehen z. B. in der dekorativen Periode den
spitzen Giebel sich iiber einer gewdlbten Blende, einer
Nische, einem Torweg oder Grabmal erheben, leicht
und lebendig gemacht durch eine Kreuzblume, die in
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kriaftigen Kurven von einem senkrechten Stamme aus-
geht und den Umrif einer ausdrucksvollen Spitzbogen-
linie aufweist, die der Spitzbogenlinie des unteren

EDP T

Bogens entspricht; aufgenommen wird sie in mannig-
faltiger Abinderung durch die plastischen Traufhaken
zu beiden Seiten des Giebels; ihre aufsteigenden
Spirallinien leiten das Auge zu der Kreuzblume empor,
welche die Konstruktion abschlieBt. Wir konnen dasselbe

123

5. Kapitel.
Bedeutung der
wiederkehren-
den Linie,

Winchelsea:
Teil der Waol-
bung des Gra-
bes von (Qer-
vaise-Alard.

e . i e e, S G i

L R T B T

ot

D e e e T e
F = -



o et

TRy 5. Kapitel. Prinzip in den plastischen Fiillungen der Hilisteile wie der
: Bedeutung der o r z 3 AT o 2 !
e el k](th]attart:gr:n FeldLIr, der ?\.Lhmge::.:-msc, dcr. Bogen-
den Linie. spitzen beobachten, die das Linienmotiv oder die deko-
Lt - STRUCTURAL CONTROL OF LINE i ARCHITECTURAL ENRICK
Walbers- : e
wick: West- WEST-DOOR T —— 4
tor -WALBERSWICK - CH. o
: ‘SUFFOLK® i
bl i
; j..: i
.: | l'!:
1 t
E; i
<! 3 8 I |
{ ! |
it |
S IS rative Harmonie vollenden. Die Schonheit und Leichtig- .
|l e keit der Zinnen wird auf dieselbe Weise erhéht und f
. | . v im
i’-:y noch mehr durch die langen senkrechten Linien der .
PR ERE I . R 2 b
f SIS B vertieiten Felder zu ihren Seiten betont. {
R 124 |
S i
g L |
TR
i}, st &
:Il |

Pty st

e




S

Bei Kirchtiiren konnen wir einige Gewolbsteine,
deren Oberflichen mit Ornamentbuckeln wverziert sind,
aus der Vertiefung des Hohlgesimses hervorragen sehen,
wahrend andererseits der Torweg durch die wiedet-
kehrenden Linien der Gesimse mit ihren Gegensitzen
von Licht und Schatten hervorgehoben und ihr Aus-
gangspunkt durch einen plastisch gebildeten Lowen
bezeichnet wird, der in der Zeichnung seines Umrisses
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von der quadratischen Gestalt des Steines, auf dem
er angebracht ist, abhangt.

Die Skulpturen der Misererepldtze in den Choren
unserer Kathedralen bieten oft Beispiele geistvoller
Zeichnung und einer Anordnung schwer zu vereinender
Elemente, zeigen aber stets das BewuBtsein der Untet-
ordnung unter die beherrschende Form und die eigen-
tiimlichen Linien des Platzes selbst. Ein Beispiel davon
befindet sich an der Kathedrale von St. David —
augenscheinlich eine lustige Satire — eine Frau mit
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einem Ginsekopi reicht einer Mowe (?) mit einem
Menschenkopf (oder vielleicht sind beide Ginse!) einen
Kuchen. Ich mochte es nicht bestimmt behaupten,
aber augenscheinlich ist eine Anspielung auf die Trink-
neigung beabsichtigt, denn es steht ein ungeheuer grofer
Bierkrug auf der Bank bereif. Aber beachten Sie die
geschickte Anordnung der Massen und Linien und
wie die Linien des Misereresitzes und die Kurven des
Endschnorkels sich in den Linien der Figuren und
des Beiwerkes wiederholen.

Eine Steinskulptur von dem Ende eines Grabes
— des Bischofs John Morgan, 1504 — in derselben
Kirche, die einen Greif mit einem Schilde darstellt,
zeigt eine ausdrucksvolle Wiederholung der einschlie-
fenden Linien der Bogenblende in den Kurven der
Fligel, die sich ihnen anschliefen (siehe Abbildung
S 120

Hier befindet sich auch ein schoner Kragstein mit
der Halbfigur eines Engels, der, obgleich etwas ver-
stiimmelt, doch die architektonische Bedeutung in seiner
Zeichnung klar erkennen laft der senkrechte Fall
der Fliigelfedern, die die Figur einschlieBen, wieder-
holt die senkrechten Linien der Pleiler sowie die Hilfs-
gesimse der Anordnung des Faltenwurfs und setzt
sie fort, und ihr Ubergang in krause Blitterformen,
die auf gefdllige Weise das Gegengewicht zu der Masse
der Schuppenfedern der Fliigel bilden und-die halb-
kreisiormigen Gesimse der Basis des Kragsteins unter-
brechen, wiederholt die der Pfeiler oben (siehe Ab-
bildung S. 128).

Auch - die Anpassung an den Raum auf einer
ebenen Flache wird durch einige Ziegelmuster von
ebendorther veranschaulicht. Es sind einfache und
rohe, aber sehr wirksame Raumausfiillungen, sie zeigen
ein tiefes Verstdndnis fiir die eben erdrterten Prinzipien
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wenn anders sich der Kiinstler iiberhaupt ihrer be-
wult gewesen ist (siehe Abbildung S. 129). Aber mag
man von der Tradition, die bei den mittelalterlichen
Werkleuten beinahe instinktiv gewesen zu sein scheint,
ausgegangen sein oder nicht, einer Tradition, die jedoch
dem Individuum Freiheit tieB und unter deren Herr-
schaft die Zeichnung etwas Lebens- und Entwickelungs-
fahiges war, da sie sich stets neuen Bedingungen an-

paBite und ungehindert neue Erfindungen auf den
alten Stamm pfropfte, dafi sie frisch in der Phantasie
emporbliihten — die Kunstbewegung im Mittelalter,
mag sie auch, wie es in der Tat der Fall ist, eine
stufenweise Entwickelung und eine unverwiistliche Le-
benskraft aufweisen, zeigte, da sie sich stets “den
Fortschritten der Konstruktion, dem Leben und der
Sitte anpafite und anschmiegte, mehr Ahnlichkeit mit
der Entwickelung der mechanischen Wissenschaft un-
serer Tage, wo jede neue Maschine ihren Vor-
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gingern verwandt ist, wenn sie sie auch verdrangt.
Wenn das einzige Gesetz Anpassungsidhigkeit, das
einzige Ziel zweckmifige Verwendung der Mittel ist,
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so wird mehr und mehr Unwesentliches und Uber-
fliissiges ausgeschieden, und die Erflindung erhélt die
Oberhand. Ebenso stellt dies einen Vorteil fiir die
Gesamtheit dar, da jeder Ingenieur, jeder Erfinder auf
der Erfahrung sowohl seiner Vorgidnger als seiner
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erprobt wird.

Wir sind jetzt, was die Kunst betrifft, nicht in

1 GOTHIC- TILE -
*PATTERM -
“5 DAVIDS  CATH:

derselben gliicklichen Lage, und die Kunst kann nie
mit der Wissenschaft auf eine Stufe gestellt werden,
obgleich die Kunst viel von der Wissenschaft lernen
kann, hauptsichlich vielleicht in der Richtung der

Linie und Form. 9 129

Mitarbeiter weiterbaut und alles unmittelbar praktisch 5. Kapitel.
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5. Kapitel.
Anpassungs-
fiihigkeit in
der Zeichnung.

t il Ausdehnung.

erfinderischen Anpassung analoger Prinzipien. Aber
in der Kunst ist die Frage mit menschlicher Empfin-
dung und Teilnahme verkniipft; ihre stdrkste Wirkung
richtet sich an diese und geht von diesen aus, und
doch scheinen wir noch keinen geniigend scharien
adidquaten Ausdruck zu besitzen, um sie darzustellen,
oder eine geniigend feine Analyse, um sie zu entdecken.

Den nichsten zu erdrternden Punkt in der Aus-

nutzung des Raumes konnen wir Ausdehnung nennen.
Diese erstreckt sich auf alle Flichenzeichnung, nament-
lich aber auf die Zeichnung von Mustern, die zur
Wiederholung iiber eine grofie Fliche bestimmt und
nicht speziell fiir besonders gestaltete Riume ge-
zeichnet sind. Es ist sehr die Frage, ob eine Zeichnung
in vollem MaBe befriedigen kann, wenn sie nicht in
Beziehung zu einer ganz bestimmten Flachenausdehnung
entworfen oder einer ganz bestimmten Wand, einem
ganz bestimmten Raume angepafit ist. Die Bedingungen,
unter denen die moderne Industrie arbeitet, schliefien
diese Moglichkeit als Regel aus, und so ist der einzig
sichere Ausgangspunkt iiber individuellen Geschmack
und individuelle Neigung hinaus die technische An-
passungsfihigkeit an das Verfahren oder das Material.
Wir wiirden natiirlich ein Gewebemuster verschieden
zu gestalten suchen, je nachdem es, durch Bedrucken
oder Weben ausgefiihrt, in Falten herunterhlngen,
oder sich flach auf der Wand ausbreiten soll wie eine
Tapete und wiederum je nachdem es fiir wagerechte
oder ausschlieflich senkrechte Ausdehnung bestimmt
ist. FuBbodenmuster, Parkette oder Teppiche z. B.
verlangen natiirlich eine andere Behandlung als Wand-
muster, wie sich auch in der Natur jene Pilanzen-
gattungen, die flach am Boden hinkriechen und sich
ausbreiten, von denen unterscheiden, die in die Hohe
wachsen und sich selbst aufrechterhalten oder sich um
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fahigkeit gilt in der Kunst wie in der Natur, und neben
individueller Neigung und wechselnder Art wirkt das
stille, aber wirksame Gesetz der Beziehung zu den
Daseinsbedingungen. Dies beeinfluit wiederum die
Wahl des Mafistabes und bewirkt einen Unterschied
in der Zeichnung fiir Kleiderstoife, der fiir Mébel-
stoffe und der Zeichnung fiir mannigfache Flichen
und Gegenstinde, die ihre eigene individuelle Be-
handlung erfordern und durch ihre Vereinigung zu den
Bediirinissen und Wiinschen des menschlichen Ge-
schlechts in allgemeine Beziehung treten.

Das die Ausdehnung der Flichenzeichnung be-
herrschende Gesetz ist wiederum geometrisch, und
Kreis und Quadrat, von denen wir ausgingen, sind
wiederum die erzeugenden Faktoren der leitenden
Systeme, die die Zeichnung von Blumenmustern, Wand-
tapeten und Vorhdngen aller Art beherrscht haben.
Gewifl, der erste Verfertiger geflochtener Umzdunungen
entdeckte das Prinzip der Ausdehnung in der Zeichnung
und veranschaulichte seine unldosbare Verbindung mit
der Konstruktion, und der Maurer mit Ziegel oder
Stein betonte es, indem er die Elemente des linearen

Flachenmusters aus der mechanischen Notwendigkeit -

der Lage der Glieder seiner Konstruktion heraus ent-
wickelte. Im Wartesaal einer deutschen Eisenbahn-
station bemerkte ich eine wirksame Anwendung dieses
Prinzips als Wanddekoration in zweierlei Blau auf
Steinfarbe (siche Abbildung S. 132). Wir kénnen auf
solchen ausdrucksvollen Konstruktionslinien weiter-
bauen, indem wir sie entweder in das Motiv der
Zeichnung aufnehmen wie in allen rechteckigen Wand-
mustern, oder wir kénnen die wirklich konstruktiven
Linien unterdriicken oder verhiillen, indem wir sie mit
Teilen oder Verbindungsgliedern unseres Musters be-
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5. Kapitel.
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nung.

decken, aber man kann ohne sie kein befriedigendes
Muster, das zur Wiederholung und Ausdehnung be-
stimmt ist, herstellen, denn diese konstruktiven Linien
oder Risse geben solchen Zeichnungen das eriorder-
liche organische Leben und die ndtige Krait und sind
fiir sie so unentbehrlich wie das Spalier fiir die Ranken
des Weinstocks (siehe Abbildung S. 133).

Dasselbe Prinzip liegt Zeichnungen nach einem
krummlinigen Risse zugrunde. Die blofie Wieder-
holung des Kreises an sich gibt uns ein einfaches
geometrisches Muster, und es steht uns frei, diesen
kreisformigen Rifi als Hauptmotiv zu betonen, oder,
wie es der Fall mit rechteckigen Rissen ist, ihn nur
als Grundlage zu benutzen und freie Schnorkelmotive
darauf zu entwerfen oder ihn durch seine haupt-
sichlichsten Abanderungen zu verfolgen, z. B. im Spitz-
bogen, der dadurch entsteht, daB sich zwei Halbkreise
in der Mitte schneiden, oder die zahlreichen Formen
der Schuppenanordnung. Diese einfachen geome-
trischen Risse sind im weitesten Umfange als Ent-
wiirfe fiir Zeichnungen, die zur Wiederholung und
Ausdehnung iiber eine Fliche bestimmt sind, brauchbar,
und sie gewihren stets eine sichere und gesunde Grund-
lage, um darauf weiterzubauen, da ein geometrischer Rif§
sicherlich genau paBt, wenn unsere Mafle richtig sind.

Moglicherweise haben wir jedoch oft die Empfindung,
daBl wir etwas kiihner und freier wiinschten, und be-
ginnen mit einem Motiv von schwungvollen, nicht-
geometrischen Linien, aber selbst dann wird ein be-
stimmtes geometrisches Verhilinis oder ein Ersatz daliir
unumginglich notwendig, da jede Kurve auf irgend
eine Weise, wenn auch nicht notwendig auf symme-
trische, ihr Gegengewicht erhalten muff, und selbst
wenn man ein Quadrat zu einem Muster — z. B. zu
einer Tapete, die auf einundzwanzig Zoll wiederholt
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Fries und Feld.

werden soll, gezeichnet hat, nicht bewufit nach geo-
metrischen Regeln, sondern einfach als eine zu wieder-
holende Zusammensetzung von Linien und Massen, so
werden die mechanischen Bedingungen der Herstellung,
wenn es zum Druck kommt, einen bestimmten geo-
metrischen Einflufl ausiiben, da das Verfahren notwendig
mit der Wiederholung einer Reihe von Quadraten des
Musters beginnt, in denen die Kurven an den ent-
sprechenden Stellen wiederkehren miissen. Ohne irgend
einen -geometrischen Rifl wiirden wir jedoch leicht in
Schwierigkeiten mit geschmacklosen beherrschenden
Linien, Liicken oder herunterstiirzenden Massen geraten,
die wir erst gewahr wiirden, wenn die Tapete gedruckt
und aufgehingt wire.

Der Zeichner sollte sich durch seinen geometrischen
Riff iiberhaupt nicht eingeengt oder beschriinkt fiihlen,
sondern ihn als Hilfsmittel und Geriist benutzen, indem
er im einzelnen soviel Mannigfaltigkeit und Fiille hin-
einbringt, wie er will, und sich nur durch die Not-
wendigkeit, seine Formen und Linien zu wiederholen
oder ihnen ein Gegengewicht zu geben, beschrinken
laBt. In der Zeichnung (S. 135) ist der Versuch ge-
geben, eine Wiederholung mit Hilfe dessen, was man
»Punktieren“ nennt, weniger augenfillig zu machen, ein
System, das auch die scheinbare Ausdehnung eines
Musters vergrofiert.

Nun scheint das Gefiihl, das eine Art von Gegen-
satz oder Hervorhebung bei einem Felde eines wieder-
kehrenden, aber an sich fesselnden Musters verlangt,
beinahe instinktiv zu sein. Es ftritt auch im Falle einer
ebenen Fldche ein, wo das Auge einen Sims sucht, der
in dieses Spiel von Licht und Schatten auf den ver-
schiedenen Ebenen, Linien oder Vertiefungen und Er-
hohungen ein wenig Mannigfaltigkeit oder Gegenspiel
im Muster bringt. Das iibliche Gipskarnies, das zur
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wohnlichen Hausern dient (von seiten sogar des un-
geschicktesten Baumeisters), ist ein Zugestindnis an
das d#sthetische Gefiihl. Durch Erfiilllung derselben
Forderung gelangen wir zum Schmuckfries in der
Architektur, obgleich er urspriinglich, wie wir gesehen
haben, ein notwendiger Bestandteil der Architrav-
konstruktion war, von den Tagen ab, wo festliche
Blumengewinde von den Rinnen des klassischen Hauses
herabhingen, bis zu seinmer so mannigfaltigen Ver-
ewigung in Stein. Die plastischen Blumengewinde, die
in einer Reihe gefilliger Kurven herabfielen, kon-
trastierten entweder mit ihren Gegenstiicken, oder ihr
durch Ochsenkopie gleichsam interpunktierter Rhyth-
mus, wie es z. B. bei dem Tempel der Sibyllen in Tivoli
der Fall war, bildete den erforderlichen Gegensatz zu
der ebenen Architektur der darunter liegenden Wand.
Geschichtliches Interesse darbietende plastische Figuren
wie an dem choragischen Monument des Lysikrates,
erfiillten dieselbe dekorative Aufgabe auf vollstindigere
und ausgearbeitete Weise.

Um diesem selben Gefiihl zu geniigen, bringen wir
iiber dem gemusterten Felde unserer modernen Tapeten
einen Fries an. FEin solcher Fries kann gemif seiner
Verschiederheit in Material und Lage als eine zu dem
Muster des Feldes kontrastierende Einfassung in htherem
MaBe betrachtet werden, als die Einfassung eines

Teppichs, oder der Fries kann als die beherrschende
" Dekoration des Raumes betont werden. In diesem
Falle miifite er eine groBere Tiefe besitzen als der ein-
fachere Typus der Einfassung. Das Interesse an dem
ausfiillenden Felde wiirde dann nur ein Mittel zum
Zweck sein und zu dem Friese iiberleiten. Bei Tapeten-
friesen besteht die Schwierigkeit der Zeichnung darin,
ein Motiv zu finden, das das Auge nicht in die not-
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Fries und Feld,

wendig zahlreichen Wiederholungen der einundzwanzig
Zoll hineinzieht. Gelegentlich sind ldngere entworfen
worden, die Grenze lag bei sechzig Zoll. Oft ist es
ein guter Gedanke, in den Hauptlinien oder -formen
des Frieses auf eine Variation der Linien oder Formen
des Feldes zuriickzugreifen. Wenn z. B. das Haupt-
motiv in dem Felde eine senkrechte Schnérkelzeichnung
war, so koénnte fiir den Fries eine Schnérkelzeichnung
in groflem Mafistabe angemessen sein, falls das Feld
glatt und ruhig gehalten ist; eine Ficher- oder Muschel-
form mit Strahlen wiirde als Fries {iber einem Schuppen-
muster verwandt sehr harmonisch wirken. Auf Be-
ziehung, Ebenmafl zwischen Linie und Masse und
passende Anordnung der rdumlichen Gréfien ist in
solchen Zeichnungen das Hauptaugenmerk zu richten
(sieche Abbildung S. 139).

In der Malerei und Skulptur besitzt der Kiinstler
mehr Freiheit, da es ihm gestattet ist, einen fortlaufenden
Figurensims zu zeichnen und soviel Mannigfaltigkeit
hineinzubringen, wie ihm beliebt.

Ein gemalter Figurenfries iiber einer flachen Eichen-
tifelung ist in einem grofien, wohlproportionierten
Raume von guter Wirkung und vielleicht eines der ge-
falligsten Mittel, Innenwinde zu schmiicken.

Die Deckendekoration stellt der Zeichnung wiederum
Aufgaben, die sich auf Flichenausdehnung beziehen,
und die grofien flachen Stuckverzierungen moderner
Rdume lassen sich auf keine Weise befriedigend be-
handeln. Der einfachste Weg ist, auf die Tapete zuriick-
zugreifen, und hier mufi der Zeichner, der schon durch
die Anordnung der Wiederholungen und die gews6hn-
lichen technischen Erfordernisse der Arbeit beschrénkt
ist, auflerdem die Angemessenheit des Mafistabes, die
Lage in Bezug auf das Auge, die Beziehung zur Wand
usw. beriicksichtigen.
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il i 5. Kapitel. Die natiirliche Forderung fiir etwas Einfacheres in

Efjfé‘f;{m der Behandlung als die Winde ist eine gewisse Be-
ziehung gefilliger Zeichnungen zu dem FuBboden, aber
mit einer Andeutung von etwas Leichterem und Freierem:
hier konnen wir getrost zu rechteckigen und kreisfor-
migen Entwiirfen fiir unsere leitenden Linien und Formen
zuriickkehren.

Malerei und Plastik bieten dagegen Gelegenheit zu
ausgearbeiteter Behandlung, und wir wissen, daff auf
beide Arten schéne Werke entstanden sind; aber eine
Kunst von dieser Art scheint sich mehr fiir hohe gewdlbte
Sile und Kirchen, wie man sie in den italienischen

1 Paldsten, in Genua und Venedig, in Florenz und Rom
LE LN sieht, zu eignen.
A Ich erinnere mich einer sehr eindrucksvollen und
' kriftigen Behandlung einer Decke mit flachen Balken
ik 1 in der Burg zu Niirnberg, worauf ein riesiger schwarzer
B e deutscher Adler gemalt war, so daB er beinahe das
1k 1 ganze Deckenfeld einnahm, aber auf eine #uBerst flache
und heraldische Art, so dafl die langen Federn seiner
Fliigel den Linien der Balken folgten und parallel auf
. und zwischen ihnen liefen; auf den schwarzen Fliigeln
I A und dem schwarzen Kérper des Adlers waren ver-
il schiedene Wappenschilde in Gold und Farben verteilt,
B withrend der Adler selbst auf das natiirliche unbemalte
bt 4 Holz — ich glaube Eiche — gemalt war. Die Arbeit
gehorte, wie ich vermute, dem dreizehnten oder vier-
zehnten Jahrhundert an. Sie schien der gerade Gegen-
. satz zu italienischer Schonheit und Phantasie, aber die
Ll Angemessenheit einer solchen Dekoration hingt ginz-
it il lich von der Beziehung zu ihrer Umgebung ab, die in

= TEIE ___‘.....-.,_r

it

I il diesem Falle vollig zu ihr paBte.

b0 Wechsel- Der Hauptpunkt, der bei jeder Zeichnung ins Auge
1 e beziehung. 74 fassen ist, ist der Sinn fiir Beziehung; nichts steht
RA A allein in der Kunst. Linien und Formen miissen sich

140




die Elemente einer Zeichnung miissen in freundlichem
Zusammenwirken stehen; es herrscht kein blinder
Kampf ums Dasein, keine wilde Eifersucht, kein Streit
um die Vorherrschait zwischen dem einen Motiv und
dem anderen, der einen Form und der anderen, kein
Krieg mit feindseligen Anstrengungen. Es kann ein
Zwiespalt auflerhalb der Zeichnung, in dem Geiste
des Zeichners, stattfinden. Er kann hart gegen die
Schwierigkeiten angekdmpit haben, die sich dem Aus-
druck seiner kiinstlerischen Empfindungen entgegen-
stellen, aber das Werk selbst sollte heiter sein, wir
sollten fiihlen, daB, so verschiedenartig seine Bestand-
teile auch sind, sie dennoch wechselseitig durch ein-
ander bestimmt sind, daf alles in harmonischen Linien
geordnet und organisiert ist, dafl jede Einzelheit ihren
Zweck und ihren Platz hat, kurz, dafl es jenen vor-
trefilichen Wahlspruch, der fiir Leben und Kunst gilt,
zur Anschauung bringt: ,Einer fiir alle und alle fiir
einen.*”

mit anderen Linien und Formen im Einklang befinden: 5. Kapitel.

Wechsel-
beziehung.
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SECHSTES KAPITEL.

Grundbedingungen der Zeichnung: Linie, Form, Fliche — Prin-
zipien der Struktur- und Ornamentlinien in organischen Formen
Form und Masse des Laubes — Dicher — Die mittelalterliche Stadt —
Organische und zufillige Schénheit — Komposition: regelmifige und
unregelmiBige — Kraft des linearen Ausdrucks — Verhiltnis zwischen
Massen und Linien — Prinzipien der harmonischen Komposition.

ir kénnen nun in GeméaBheit der Prinzipien und

Beispiele, die ich Thnen in den vorhergehenden
Kapiteln vorzufiihren gesucht habe, drei Grundelemente
oder -bedingungen der Zeichnung annehmen: Linie,
Form, Raum.

Der Linie bediirfen wir nicht nur fiir unseren
Grundrif und unser Netz, sondern auch zur Bestimmung
oder zum Ausdruck unserer Formen. Der Form be-
diirfen wir, um Stoif und Masse, Interesse und Mannig-
faltigkeit hineinzubringen, und es ist klar, daf der
Raum erforderlich ist, um alle diese Elemente zu um-
fassen, da der Raum, wie wir gesehen haben, seinen
EinfluB auf Linie und Form in ihrer Vereinigung,
handele es sich um einen korperlichen Gegenstand oder
eine Flache, durch die Gestalt seiner Umgrenzung, die
Ausdehnung seines Flachengehaltes und den Winkel
und die Entfernung seiner Flache in Bezug auf das
Auge d&ufiert, ebenso von dem Gesichtspunkt des
Stoifes wie der Verwendung aus.

Fragen nach dem Wesen von Linie und Form
und ihrer Vereinigung und Verteilung in Riumen
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langen die sorgfaltigste Losung, was auch immer unser
Vorwurf und Zweck sein mag, von der einfachsten
linearen Einfassung bis zu der entwickeltsten Figuren-
zeichnung. Aber obgleich die drei Grundbedingungen
zu einer Komposition stets vorhanden sein miissen,
so ist es in jedem einzelnen Falle moglich, fiir unser
Hauptmotiv und unser Hauptinteresse mehr Gewicht
aul die Eigenschaften der einen von ihnen zu legen
und die anderen beiden im Hintergrunde zu halten.
Wir konnen das Hauptinteresse unserer Komposition
z. B. auf die Linie vereinigen und die harmonische
Beziehung oder Zusammenstellung von Linien zu
unserem Hauptigegenstande machen (wie in der Linien-
zeichnung und dem Ornament), oder wir konnen mehr
bei den Umrissen, Massen, Kontrasten und Beziehungen
der Form verweilen, wie in der malerischen Zeichning,
in figiirlichen Kompositionen aller Art, in Plastik und
Skulptur, oder wir konnen es wiederum vorziehen,
dafl der durch den Einflu gewisser umschlieBender
Rdume bedingte Charakter das Interesse unserer Zeich-
nung bestimmen soll, wie in der angemessenen Aus-
fiillung einzelner Felder und geometrischer Figuren,
oder das Interesse an der Luftperspektive in dem
malerischen Ausdrucke der atmosphérischen Raum-
erscheinungen suchen.

Betrachten wir zuerst Zusammenstellungen von
Linien und erinnern wir uns dessen, was wir iiber
ihre Ausdrucksfahigkeit in Bezug auf Gemitserregung,
Richtung oder Stiirke, Bewegung, Ruhe, sowie das
Tatsachliche des Aufbaues und der Oberfliche gesagt
haben, sehen wir ferner zu, ob wir das Prinzip der
harmonischen Komposition, als deren Teile die genannten
Einzelheiten betrachtet werden kdnnen, zu bezeichnen
imstande sind.
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6. Kapitel.

Linie.

Betrachten Sie einige der Liniensysteme, wie sie in
der organischen Natur vorkommen: die strahlenférmigen
Rippen der Kammuschel, oder die Spirallinien vieler
anderer Arten, die Anzahl der Federn auf den aus-
gespannten Fliigeln eines Vogels, die Ausstrahlung
des Sonnenlichtes, die geschwungene Linie der Wellen-
bewegung, die den inneren Aufbau bezeichnenden Linien
der Blumen und Blitter, die Schuppen eines Fisches,
die Schuppen eines Tannenzapfens oder einer Arti-
schocke. Wir fiihlen, dafi einige von diesen Linien-
zusammenstellungen harmonisch und schon sind, und
wir wissen, dafi sie typische Merkmale des Wesens
und des Aufbaues sind. Sie sind, kurz gesagt, orga-
nische Linien. Sie bedeuten Leben und Entwickelung.
Im Prinzip sind sie strahlenférmige und wiederkehrende
Linien; in jeder Form wiederholen sie sich in mannig-
faltigen Abstufungen der Richtung und Wendung ihrer
Kriimmungen. Nicht zwei Linien sind gleich, aber es
ist kein Widerspruch und keine iiberfliissige Linie
vorhanden, und Mannigfaltigkeit ist mit Einheit gepaart.
Jede bietet ein vollendetes Beispiel einer harmonischen
Linienverbindung und gibt uns bestimmte Prinzipien
an die Hand, nach denen wir arbeiten konnen (siehe
Abbildung S. 145).

Diese Liniensysteme hat die Kunst aus der orga-
nischen Natur heriibergenommen und ihren Zwecken
angepafit, man findet sie in den historischen Formen
des Ornaments, die, wie wir guten Grund zu glauben
haben, oft von mechanischen Konstruktionen abge-
leitet sind, die dieselben Prinzipien wverkérpern und
auf die die Logik der Geometrie wiederum beim
Zeichnen auf ebenen Flachen mit Notwendigkeit fithrt.

Alle organischen Korper belehren uns in derselben
Weise iiber Beziehung und Wiederkehr der Linie.
Die Knochen aller Wirbeltiere vom Fisch bis zum
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desselben Charakters und derselben Richtung der Linie
in verschiedenen Abstufungen. Die Wirbelsiule selbst
ist ein Beispiel, und der wiederkehrende Ursprung der
Rippen von ihr, gleich den Zweigen, die von dem
Stamme eines Baumes ausgehen, findet seinen weiteren
Ausdruck in den Abzweigungen der paarweisen Knochen
der Gliedmafien und Exfremititen. Das Prinzip kann
in der Struktur der Muskeln in ihren strahlenférmigen
Fasern, die die zarten Umrisse und geschwungenen
Linien der Oberiliche des Korpers nur in einem héheren
Grade von Feinheit vereinigen, bis zu Ende verfolgt
werden (siehe Abbildung S. 146).

Werfen Sie einen Blick auf die Anatomie eines
Baumes, wie sie sich uns in ihrer winterlichen Ent-
laubtheit enthiillt, mehr eine schoéne Linien- als Form-
komposition (siche Abbildung S. 148).

Hier sehen wir organisches Leben und Wesen in
der kriftigen Bildung voneinander abhidngiger und
sich aufeinander beziehender Kurven aus dem
starren, knorrigen Hauptstamm, der dem Boden ent-
springt und sich in diesem Falle in die Hauptgabelung
der Zweige teilt, die sich wiederum fortwédhrend in
kleinere Gabelungen teilen, so dafi der Baum sein
Leben in Luft und Sonne fiihren und ausbreiten kanm,
indem er sein Dasein durch jenes wunderbare Gkono-
mische System der gegenseitigen geteilten und ab-
gestuften Hilfeleistung sowohl unterhilt, als fortsetzt.

Das fest zusammenhidngende griine Zelt des
Sommers, das von diesem feinen Gewdlbe der Zweige
gestiitzt wird, gibt uns das Beispiel einer anderen,
verschwenderischeren, aber vielleicht nicht gréfleren
Schénheit in der Kombination von Form und Masse,
die an die Stelle der Linienkomposition getreten sind.

Wir koénnen das Prinzip der Linienstruktur des
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sich verzweigenden Baumes in abstrakter Weise dar-
stellen, indem wir eine Gabelung nach der anderen
in senkrechter Richtung und in allmihlich sich ver-
jiingendem Mafistabe, gleichgiiltig, ob krummlinig oder
geradlinig, aufbauen, und das Prinzip der Massenstruktur
in der Formation des Laubes kann durch eine Reihe
iiberhdngender Kurven, die den Eindruck von Schuppen
oder wolkenartigen Massen hervorrufen, dargestellt
werden: sie entsprechen im Prinzip tatsichlich beiden
Gestaltungen, indem sie das Schuppenprinzip im ein-
zelnen und das Wolkenprinzip als Masse verkérpern;
so wiederholt sich dasselbe Gesetz der natiirlichen
Bedachung oder Bedeckung in verschiedenen Stoffen
(sieche Abbildung S. 150).

In einer Laubmasse {féllt jedes Blatt zum Teil
tiber das unter ihm hdngende hinweg, wie es infolge
der besonderen Art ihres Wachstums und ihrer An-
heftung an den Zweigen notwendig ist, entweder
in symmetrischer oder abwechselnder Anordnung, wo-
bei die durch Abwelken oder sonst einen Zuifall ver-
ursachten Liicken durch neue Triebe ausgefiillt werden.
Indem jeder Zweig seine Blitter im Lichte auszubreiten
sucht und immer weiterwichst, bildet er Masse um
Masse in dem schénen griinen Gewande — der Kleider-
ausriistung des Waldes, der ersten dem Baume ent-
nommenen Form menschlicher Behausung.

Das Prinzip des Auibaues ist hier genau dasselbe
wie das Prinzip des Uberhdngens der Ziegel- und
Schieferplatten bei unseren gewdhnlichen Dichern,
aber jeder Blattziegel ist verschieden, da er Leben
besitzt, und in der Masse von unendlicher Mannig-
faltigkeit und hoher Schoénheit in Form und Farbe,
nicht mechanisch und eintonig, wie wir unsere kiinst-
lichen Ziegel herzustellen suchen (siehe Abbildung
S. 150).
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Sehr hiibsche und mannigfaltige Wirkungen werden
bei den alten Dadchern in Siiddeutschland durch die
Verwendung einfache Muster bildender glasierter Ziegel
von verschiedener Farbe — rot, griin, gelb erzielt.
Ein alter Turm in Lindau hat ein solches Dach, und
die Farbenwirkung ist sehr reich und ins Auge fallend.

Aber ich darf mich nicht weiter auf eine Unter-
suchung iiber Ddcher einlassen, als insolern sie den
Vorwurf der Komposition von Linie und Form veran-

schaulichen, und vom malerischen Gesichispunkte tun
sie dies oft auf sehr reizvolle und lehrreiche Art.

Was kann z. B. mannigfaltiger und anziehender sein,
als die Kompositionen, die wir stets auf den reichen
Hintergriinden Albrecht Diirers finden? Diese steil-
giebligen Diacher und diese hiibschen deutschen Stidte
mit ihrer Umwallung und ihren schiitzenden Tiirmen —
anheimelnde Winkel von steilen Ziegelddchern jeder
denkbaren Form — die seinen Zeichnungen soviel
Eigenart und Anziehungskrait verleihen, wie auf dem
Hintergrunde seiner Kupferstiche ,Der verlorene Sohn®
und ,Der heilige Antonius* angebracht sind. Ihre Vor-
bilder sind noch jetzt hier und da in Deutschland zu
finden, z. B. in Stidten wie Rothenburg, wo sie ab-
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liche Stadt.

Albrecht
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Der heilige
Antonius.

sichtlich seit dem sechzehnten Jahrhundert unverindert
gelassen sind und eine treffende Vorstellung von dem
Aussehen solcher Hiuser geben. Ein Besuch hier
gleicht einer Riickkehr ins Mittelalter. Jede Strafle ge-
wihrt ein anderes fesselndes Bild. Nicht zwei Hauser

gleichen einander. Biirger bauten sie, um in der Tat
ihr Leben in ihnen zu verbringen. Die Stadt liegt
trotzig auf einer Anhohe, an deren FuBe ein FluB dahin-
stromt, und ist ringsherum durch riesige Mauern und
Tiirme und tiefe Tore befestigt und geschiitzt, die ihr
ein so wehrhaftes und malerisches Aussehen geben;
auch der mit Holz und Ziegeln bedeckte Gang fiir die
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Wichter befindet sich noch an der Innenseite der 6.Kapitel.
Mauern. Solche Stadte entstanden infolge der Stirke Die mittelalter-
der sozialen Verbindung zwischen den Menschen —
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6. Kapitel.

Die mittelalter-
liche Stadt.

Organische
und zufillige
Schonheit.

Stark nach aufien, waren sie im Innern anheimelnd
und voll von mannigfaltigem Reiz fiir die Augen, als
ob die Bevolkerung gedacht hitte: ,Da wir auf einem
kleinen Raum zusammengedrdngt leben miissen, so
wollen wir ihn so hiibsch und malerisch wie moglich
machen.“

Wir wissen, dal die Vorstellung vom Paradiese
und vom neuen Jerusalem fiir die Phantasie des Mittel-
alters stets die eines Gartens mit schénen Umfassungs-
mauern und einer befestigten Stadt war. Die Maler
verkorperten diese Vorstellung der Sicherheit und des
Schutzes gegen die wilden zerstérenden Krifte der Natur
und des Menschen — ein Heiligtum des Friedens, einen
Garten voller Anmut.

Heutzutage haben wir uns von der Stadt als einem
schonen Ganzen ab- und dem eigenen Heim und seiner
inneren Einrichtung mehr zugewandt, und bei dem
heutigen Hasten und Jagen nach den notwendigen Er-
fordernissen zur individuellen Ausgestaltung unserer
Wohnungseinrichtung in Bezug auf Behaglichkeit und
kiinstlerische Vollstindigkeit werden Gebdude allzuoit
auf den Triimmern anderer errichtet oder erwecken
nur im Gegensatz zu ihrer verfallenen Umgebung den
Eindruck des Schénen. Die Gesamtbehaglichkeit und
der Gesamtreiz des Ganzen fiir die Augen wird zu oft
vernachldssigt; daher kommt es, daB, wenn unsere
heutigen Stddte einen ®einigermafien anmutigen oder
malerischen Eindruck hervorrufen, dies mehr dem Zufall
und den umgestaltenden Wirkungen der Luft als der
Schonheit oder Mannigifaltigkeit der architektonischen
Form und Farbe zuzuschreiben ist. Wir haben Anregung
bei den Uberresten der toten Vergangenheit in Denk-
mdlern und Kunstschulen zu suchen.

Die moderne Entwickelung der stddtischen Verwal-
tung und der Ausdehnung ihrer Befugnisse kann in
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schieht, wviel fiir den Schutz der o&ffentlichen Wohl-
fahrt und die Forderung der offentlichen Bildung tun;
aber wir haben noch auf die vollen Ergebnisse zu
warten, und alles mufi am Ende von dem Allgemein-
sinn und der Uneigenniitzigkeit der Biirger abhingen
und in Sachen der Kunst ebenso von einem sehr aus-
geprigten, aber doch seltenen und rein individuellen
Verstdndnis und Geschmack, wie von der Begeisterungs-
tahigkeit.

Der Mangel an Schonheit in Linie, Form und Maf,
der uns in dem #dufieren Anblick des tédglichen Lebens
in unseren Stddien entgegentritt, trigt vermutlich viel
zur Abschwichung unserer Phantasie bei und scheint
ohne Zweifel eine gewisse Unempidnglichkeit fiir
Schonheit der Linie und Komposition hervorzurufen,
da das Auge natiirlich durch die Gewdhnung an All-
tagliches und Haflliches abgestumpit werden mufi. Das
Gefiihl fiir Harmonie in Linie und Form wird abge-
schwicht und kann nur nach und nach durch anhaltendes
und sorgfiltiges Kunststudium wieder geweckt werden,
wihrend es seinen stetigen und kréftigen Ansporn in
jeder Strafie finden sollte.

Fiir all dies kann jedoch ein in Beobachtung und
Auswahl geschultes Auge selbst in der finstersten und
schmutzigsten Strafie kiinstlerische Anregungen, wenn
nicht in den Gebiuden, so doch in dem Leben und
Treiben finden. Und wo Leben, Bewegung, Menschen
sind, da gibt es sicher auch Eigenartiges und Fesseln-
des. Gruppen spielender Kinder werden uns eine
Fiille von Anregungen fiir figiirliche Kompositionen
geben. Arbeiter, die zu ihrer Arbeit gehen oder von
ihr zuriickkehren, das offentliche Treiben auf der
Strafie, die Wagen und Pferde, die Menge Gesichter,
das unaufhérliche Vorbeiwogen des Lebens — all diese
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6. Kapitel.
Organische
und zufillige
Schonheit.

Komposition:
l. Regel-
malige.

Erscheinungen miifiten, gleichgiiltig, ob wir sie als un-
mittelbare Bilder des Lebens unserer Zeit wiederzu-
geben vermdgen oder aus ihnen nur lebendige An-
regungen fiir ideale Entwiirfe schopfen wollen, auige-
zeichnet — sozusagen als Augenblicksphotographien
auf der empfindlichen Platte des inneren Schauens
aufgenommen werden. Wir konnen die Gesetze der
Bewegung nur durch Beobachtung der Bewegung kennen
lernen — den Schwung und das Gleichgewicht der
Figur, die Beziehungen der Linien der Gliedmafen
und des Faltenwurfs zu der Richtung der Krait und
dem Schwerpunkte, die fiir die Komposition von
solcher Wichtigkeit sind. Wir miissen unsere Schul-
und Atelierarbeit bestindig durch unmittelbare Ein-
driicke von wirklichem Leben wund wirklicher Be-
wegung berichtigen und diirien keine Gelegenheit
voriibergehen lassen, keine Quelle oder Anregung
verschmihen,

Es sind noch jetzt in England solche altmodischen
Winkel wie die hiibsche Strafie in Canterbury (S. 157)
zu finden, die ein ausgezeichnetes Studienobjekt fiir die
Komposition winkeliger und senkrechter Linien dar-
bietet.

Wir kénnen bemerken, daff es in letzter Linie zwei
Arten der Komposition gibt, die unterschieden werden
kénnen als

1. Regelmifiige.

2. UnregelmiBige.

Unter dem Titel: Regelmifiige Komposition kénnen
alle jene Systeme von Strukturlinien zusammengefafit
werden, von denen ich ausgegangen bin und die sich
entweder als leitende Motive oder grundlegende Risse
und Unterlagen fiir ornamentale Zeichnungen heraus-
gestellt haben. Doch konnen dieselben Linien in der
Komposition von Figuren und anderen Formen, deren
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Komposition:

Gegenstand mehr oder minder regelmifiig und deko-
rativ_ist, als leitende Risse oder beherrschende Linien
verwandt werden.

Die strahlenformigen Rippen eines Fichers kdnnen
z. B. als natiirliche Umgrenzungs- und Einschlieffungs-
linien einer Reihe von senkrechten Figuren, die dem
Laufe der Strahlenlinien {folgen, verwandt werden.
Eine streng logische Zeichnung dieser Art wiirde z. B.
eine Reihe von Figuren mit erhobenen Armen, welche
die von den Schultern ausgehenden Strahlen bilden,
sein, eine Darstellung, wie sie in der Haltung von
Blakes wohlbekannter und schéner Komposition der
Morgensterne in dem Buche Hiob schon vorliegt.

Verwenden wir den senkrechten Rifi iiberfallender
Schuppen, so wiirden wir entsprechende Stellungen
fiir eine regelmidflige Komposition dreier Figuren
haben, obgleich sie nicht notwendig auch im einzelnen
regelmiflig zu sein brauchen. Eine typische Zeichnung
von drei verbundenen, allegorisch behandelten Be-
griffen wiirde die natiirlichste Verwendung einer solchen
Anordnung sein — wie Glaube, Liebe, Hoffnung; Frei-
heit, Gleichheit, Briiderlichkeit; Wissenschaft, Kunst,
Gewerbfleifl, oder die Gottinnen Hera, Pallas und
Aphrodite, wie Wahl und Zweck entscheiden mogen.
Ein halbkreisiérmiger Riffi von Schuppen wiirde sich
nicht nur in sicherer und gesunder Art wiederholen
lassen, sondern er wiirde auch Anregung zu Gebilden
geben, in denen sich Figurenzeichnungen anbringen
lieflen, und koénnte in der Tat fiir Wiederholungen an
Winden und Decken benutzt werden.

Die durch zwei Spirallinien gebildete Umrahmung
gibt ein reizvolles ornamentales Gebilde fiir eine halb-
liegende Figur, wihrend eine Reihe schwebender oder
fliegender Figuren, die sich an den Hinden fassen, in
angemessener Weise durch gleiche Spirallinien ein-
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gerahmt werden, die sie mit der Maanderwellenlinie
vereinigen (siche Abbildung S. 159).

Auf eine Reihe von Halbkreisen oder Ellipsen,
die abwechselnd horizontal gestellt sind, kann ein
kleiner Fries von Kindern mit Sprungseilen oder Amo-
retten mit herniederhdngenden Guirlanden angeordnet
werden; die Auf- und Abbewegung im ersteren Falle
wird von einer Abidnderung begleitet, indem immer
abwechselnd ein Halbkreis nach oben gerichtet ist.
Dies wiirde die ausdrucksvolle Wellen- oder Spirallinie
herstellen, die stets die Vorstellung einer rhythmischen
Bewegung in einer Zeichnung hervorruft.

Eine solche Linie wiirde uns in senkrechter An-
ordnung wiederum einen guten Riff fiir eine Reihe
sitzender Figuren bieten, z. B. fiir eine Allegorie der
Horen, bei der Ahnlichkeit in Haltung und Ausdruck
angemessen wdre. Zu einer strengeren Behandlung
wiirde eine rechtwinklige beherrschende Linie Ver-
anlassung geben (siche Abbildung S. 160).

Solcher Art sind einige Abbildungen, an denen
ich die regelmifiige Komposition klargemacht habe
und in denen geometrische und Strukturrisse fiir ein
reines Omament oder eine reine ornamentale Linie zur
Zusammenstellung, Beeinflussung und sogar zur An-
regung ligiirlicher Zeichnungen verwertet werden
kénnen.

Withrend regelmiBige Figuren in sehr hohem
Grade abgedndert werden kénnen, obgleich sie selbst-
verstandlich in Klassen und Typen zerfallen, sind die
Abidnderungen, wenn wir zu den unregelméfigen
Kompositionen kommen, unbegrenzt, und dem Zeichner
eréifnet sich die Aussicht auf eine auflergewdhnlich
reiche und anscheinend unerschopfliche Auswahl, Er-
findung und Auslese, die von gleichem Umifang wie
die Mannigfaltigkeit der Natur selbst ist.

Linie und Form. 11 161
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6. Kapitel.
Komposition:
2. Unregel-

miflige,

Suchen wir harmonische und ausdrucksvolle Kom-
positionen in malerischer Hinsicht, so sind die Fiihrer
weit weniger zuverldssig und sicher. Individuelles
Empfinden und Gefiihl, das auf alle Arten des Zeichnens
von mafigebendem Einflusse ist, iiberwiegt in dieser
Richtung. Aber selbst hier finden wir, wenn wir der
anscheinenden Freiheit und Unregelmifligkeit auf den
Grund gehen, bestimmte Gesetze in Giiltigkeit, die sich
nur dem Grade nach von der mehr bestimmenden und
konstruktiven Herrschaft der Linie, die wir soeben
betrachtet haben, unterscheiden. Zunichst liegen hier
unsere unmittelbaren Natureindriicke, zweitens unsere
bewuliten Bemiihungen und Anstrengungen, einen
Begrifi in unserem Denken auszudriicken. Wir haben
in beiden Fillen dieselben begrenzten und fest be-
stimmten Formen der Sprache und des Stoffes: Linie,
Form, Raum, Pinsel, Stift, Farbe, Papier, Kanevas
oder Thon. Wir werden von einer besonderen Szene
gefesselt: die Komposition von Linie und Form zieht
uns an einem Punkte mehr an als an einem anderen.
Wir halten uns nicht dabei auf, nach dem Warum, wie
nach einer Regel zu fragen, weil dies gewdhnlich unsere
ganze Zeit und unsere beste Kraft, das Gesuchte im
Bilde festzuhalten, in Anspruch nimmt — und nehmen
eine kiinstlerische Erinnerung mit uns hinweg. Wir
haben gesehen, dafi in dem Falle gewisser Natur-
korper, Muscheln, Blatter, Blumen, die grundlegenden
Strukturlinien so schon sind, dafi sie nicht nur an
sich ein Ornament bilden, sondern auch die Grundlage
fiir ganze Typen und Familien von Ornamenten bilden.
Blicken wir auf eine Landschaft und lassen fiir einen
Augenblick alle Schonheiten der Fliche an Farbe und
Wirkung aufler acht und lenken unsere Aufmerksamkeit
einzig auf ihre Strukturlinien, so werden wir finden,
dafl ein grofier Teil ihrer Schénheit auf dem harmo-

162




73

nischen Verhdltnis ihrer herrschénden Linien, oder 6. Kapitel.

gewissen wohltuenden Gegensatzen oder einer gewissen
Eindrucksfdhigkeit von Form und Masse beruhf, und
zugleich werden wir Dbemerken, dafl dieser lineare
Ausdruck von der durch diesen bestimmten Anblick
hervorgerufenen Emplindung oder Gemiitsbewegung
unirennbar ist.

Eine schone siidliche Landschaft — gewellte Hiigel
und hin und her zichende Schafe, die sanft gerundeten
Massen der auf dem weichen Rasen weidenden Schafe
— all diese Erscheinungen sind ebensoviele Merkmale
oder Worte in der Sprache von Linie und Form, die
die Vorstellung des Hirtenlebens in uns wachrufen.
Sie sind unaufléslich mit untrennbaren Vorstellungen
verkniipft, die von solchen Linien und Formen be-
gleitet sind.

Die Wellenlinien wvon ruhenden oder tanzenden
Figuren konnen einer Zeichnung einzig Nachdruck,
Wabhrheit und Mannigfaltigkeit geben, und die Andeutung
eines Gegensatzes in den Formen wiirde dazu dienen,
die allgemeine Stimmung noch stirker zu betonen (siehe
Abbildung 2, S. 164).

Nehmen wir dafiir rauhe Felsen, angeschwollene
Strome, sturmgepeitschte Baume und einen wolken-
bedeckten Himmel, und alles ist verindert. Derartiges
148t sich nicht ohne ausdrucksvollere Linien und Massen
und die Verwendung von entgegengesetzten Winkeln
und kriftigen Bewegungskurven ausdriicken, die unter
anderen Umstédnden die friedliche Stimmung vernichten
wiirden, Aber selbst zur Darstellung des Ausdrucks
von Kraft und reiflender Bewegung sind iiberein-
stimmende Liniengruppen keineswegs minder erforder-
lich (siehe No. 1, S. 164).

Solche Vergleiche beweisen nicht nur, daB es eine
notwendige Verbindung von Vorstellungen mit ge-
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6. Kapitel.
Komposition:
2. Unregel-
mifige.
Kraft des
linearen
Ausdrucks.

wissen Linien und Formen gibt, sondern auch, daB
bestimmte Verhidltnisse und Verbindungen von Linien
gleicher Art zur Hervorbringung einer harmonisch
wirkenden Komposition, die eine bestimmte und durch-
greifende Empfindung oder Stimmung hervorruit, uner-
ldBlich sind, genau so wie wir sahen, dafi die be-
herrschenden Linien der Strukturkurven, -spiralen und
-winkel in Beziehung stehen und einen Widerhall in dem
Charakter der Zeichnung finden miissen, die in sie ein-
geschlossen oder auf ihrer Grundlage aufgebaut ist.

Dasselbe Gesetz gilt fiir figiirliche Kompositionen.
Der Eindruck der Ruhe und des Aufatmens, die fiir
sitzende oder liegende Gruppen erforderlich ist, hdngt
von den gefalligen Neigungen der Kurven und ihres
allmahlichen Uberganges zur wagerechten Richtung ab.

Zeichnen Sie eine Figur in aufrechter, straffer und
wachsamer Haltung, und Sie zerstoren mit einem
Schlage den Eindruck der Ruhe und sind ferner genétigt,
Ihre Zuflucht zu Winkeln zu nehmen, die noch mehr
betont werden miissen, wo angestrengte Tatigkeit aus-
gedriickt werden soll, wihrend zur Darstellung stetiger
oder fortschreitender Bewegung eine Auswahl von ver-
einigten Tatigkeitslinien in verschiedenen Abstufungen
des Fortschreitens, die zu ihrem Hohepunkte in der
Endfigur gelangen (wie in einer Gruppe von Schnittern),
notwendig sein wiirde (siehe Abbildung S. 165). Wir
konnen demnach in keiner Komposition eine zu scharf
ausgepragte Figur haben. Wir miissen unter Auf-
opferung von Einzelheiten den Hauptausdruck und die
Hauptbedentung betonen. Jede Gruppe muf} die strengste
Beziehung der einzelnen Figuren zueinander und zu
dem beherrschenden Interesse oder Gegenstand der
Zeichnung auiweisen. Sie kénnen z. B. in einem Auf-
zuge von Figuren ihre Gesichter sich nicht nach allen
Richtungen wenden lassen, ohne die Vorwirtshewegung,
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die wesentlich zur Vorstellung eines Aufzuges gehort,
zu hemmen. Dies wiirde Mannigfaltigkeit nicht aus-
schliefien, aber die allgemeine Richtung muf einhellig
sein. Jede Linie in einer Komposition muB zu der
Hauptvorstellung iiberleiten und ihr untergeordnet oder
beigeordnet sein (siehe No. 1, 2, S. 167).

Dasselbe gilt fiir Massen: Sie kénnen eine Anzahl
von Formen nicht ohne eine Art von Beziehung, sei
es im allgemeinen Ausdruck und Umrif oder einer ver-
einigenden Linie, zusammenstellen. Wir kénnen dieses
Prinzip auch von der Natur lernen. Ein Haufen von
zerbrochenen Steinen und Triimmern, die im einzelnen
alle verschiedenen Arten von Formen annehmen kénnen,
wie wir sie an einem Abhange heruntergerolit finden,
wie sie das felsige Bett eines Bergstromes, ein Haufen
Kiesel an der Seite eines Hiigels, die Triimmer eines
Steinbruchs oder Bergwerks, in jedem Falle das Gesetz
der Schwere und der Erhaltung der Kraft zusammen-
fithrt, ordnet die verschiedenen Formen in Massen, die
durch Linien bezeichnet werden, die die Richtung
und Stdrke des Absturzes und den Druck der Kraft
angeben. Dasselbe kann man am FuBe eines Hiigels
nach einem heftigen Regen sehen; die zerstreuten
Kiesel sind in geordneten Gruppen gelagert, die durch
das Herabrinnen von Miniaturstrémen gebildet und
zusammengesetzt worden sind, die die Oberiliche des
Bodens durchfurchen und Hohlungen zu ihrer Auf-
nahme wiihlen (siehe S. 167). Die Kraft der Gezeiten
und Stromungen an der Meereskiiste veranschaulicht
dasselbe Prinzip und erteilt uns vortreffliche Lehren fiir
die Komposition nicht nur in den zarten Linien, die
der angeschwemmte Sand annimmt, sondern in der
harmonischen Gruppierung der Massen der Steine und
Muscheln, des Unkrautes und des Antriebes, die sich
nach der Bewegung der Wellen richtet.
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So kénnen wir sehen, daB die Prinzipien der har-
monischen Komposition nicht Ausgeburten einer blof
launenhaiten Phantasie oder pedantischen Regelung sind,
sondern sich in der ganzen sichtbaren Welt durch die
Gesetze und Kraite des materiellen Universums be-
kunden. Sache des Kiinstlers ist es, sie zu beobachten
und in seiner Neuschdpfung zu betétigen.
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Uber das Relief
der Form.

SIEBENTES KAPITEL.

Das Relief der Form — Drei Methoden Gegensatz — Licht
und Schatten, Modellierung — Die Verwendung des Gegensatzes und
der Flichen im Musterzeichnen — Dekoratives Relief Einfacher

linearer Gegensatz — Relief durch lineare Schattierung — Verschiedene
Betonung in der Hervorhebung der Form durch Schatienlinien —
Relief mittels Lichts und Schattens allein ohne Umrifi Photo-
graphische Projektion — Relief durch verschiedene Ebenen und
Gegensiitze von konkaven und konvexen Flichen in architektonischen
Gesimsen Modelliertes Relief — Dekorative Verwendung von
Licht und Schatten und verschiedener Ebenen in der Modellier- und
Bildhauerkunst Agyptisches System der Reliefskulptur
Griechische und gotische architektonische Skulptur beeinflubt durch
konstruktives und ornamentales Gefiihl Plastischie Grabmiiler,
Medaillen, Miinzen, Gemmen — Florentinische Reliefs auns dem
fiinfzehnten Jahrhundert Desiderio di Settignano.

ir kommen jetzt zu der Betrachtung der ver-
schiedenen Mittel und Methoden, das Relief in
Linie und Form auszudriicken.

Wir konnen eine Form im Umrisse feststellen und
ihr verschiedene Arten des Ausdrucks verleihen, indem
wir die Art und den Zusammenhang unseres Umrisses
dndern, und wir konnen sehr verschiedene Arten der
dekorativen Wirkung durch die Verwendung von
Linien von verschiedenen Graden der Stirke oder Fein-
heit erzielen; aber wenn wir ihr Kraft und Farbung
geben und sie nachdriicklicher vom Hintergrund ab-
heben wollen, so miissen wir unserem Umri noch
etwas hinzufiigen.
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Hinzufiigung zum Umrifl Relief zu erzeugen.

Die eine ist die Methode, der Form durch die
Gegensitze der Tonung, Farbe oder Tinte, Relief zu
geben. Eine andere mittels der Bezeichnung von Licht
und Schatten und die dritte mit Hille der Modellierung
am Reliel,

Da wir uns jetzt auf den Ausdruck mit Hille der
Linie beschrinken, so veranschaulichen wir die drei
Arme, die ich gezeichnet habe: 1. die Form im

Umriff allein; 2. die Gegensatzmethode und 3. die
Licht- und Schatien-Methode. Die drei Topie dar-

unter veranschaulichen dieselben drei Stufen auf ein-
fachere Art.

In Nummer 1 sehen wir den Umrif die Form
einfach und schlicht umgrenzen; in Nummer 2 erhilt
die Form durch einen Halbton, der aus diagonalen
Linien besteht und eine Fldche oder einen Hintergrund
hinter ihr bildet, Relief. Der Arm erhdlt durch den
dunklen Faltenwurf noch mehr Relief. Nummer 3
zeigt das Relief weitergefiihrt mit Hilie von Linien,
die die Modellierung des Armes und die Rundung
des Topfes wiedergeben, und ebenso durch das Werfen
von Schatten seitens der Formen.

Das System der Bezeichnung des Reliefs, das
ich das Relief mittels des Gegensatzes genannt habe,
schlieft zwei Arten des Gegensatzes ein: es sind die
Gegensitze von Linie und Form und die Gegensitze
von getonten oder getuschten Fliachen und Lokalfarben.
Wir koénnen bemerken, dafli die Gegensatzmethode
im allgemeinen fiir alle Musterformen und gewisse
Arten der malerischen Zeichnung pafit. Die Methode,
das Relief mit Hille von Linien auszudriicken, pafit
im allgemeinen fiir alle Formen der Zeichnung in
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und Arbeiten mit Spitzen aller Arten.

Nehmen wir das Prinzip des Gegensatzes in seiner
Anwendung auf Musterzeichnungen, so konnen wir
selbst innerhalb der beschrdnkten Leistungsfihigkeit
von schwarz und weill und Halbfirbung (durch Linien
ausgedriickt), einen hohen Grad von dekorativer Wir-
kung erzielen. An erster Stelle, indem wir unser
Muster, vorldufig im Umri, auf einen dunklen Grund
bringen (wie .in No. 1 und 2, S. 174), so die
Michtigkeit der Wirkung steigern und eine zweite
Fliche dadurch gewinnen, dafi wir den unteren Teil
mit einer heiteren Farbe behandeln.

Einfache Gegensdtze auf dunkel mit hell oder
hell auf dunkel sind wirksam und geniigen fiir viele
Zwecke (wie in No. 2 und 3, S. 174).

Wird eine hellere Art von Relief und Wirkung
verlangt, so werden die wiederkehrenden Formen in
einer Umrahmung oft durch eine Andeutung leichter
Linien zur Geniige hervorgehoben: Bewegung und
Mannigfaltigkeit werden dadurch hereingebracht, daf
man sie die kleineren Kurven der aufeinanderfolgenden
Formen begleiten [4fit, wie z. B. (No. 4, S. 174)
die Bewegung des Wassers hinter dem Fisch ange-
deutet ist.

Die Beziehung des glatten Hintergrundes zu der
Musterfigur ist auch ein wichtiger Punkt; in der Tat
sind die glatten Teile oder die Zwischenrdume und
leeren Stellen -des Musters fiir dieses ebenso wesent-
lich wie die figiirlichen Teile.

Bei Zeichnungen fiir verschiedene Reproduktions-
verfiahren, wie fiir bedruckte oder gewebte Stofie,
Tapeten usw., wo Blocke oder Walzen zur Wieder-
holung des Musters verwandt werden, muf die Aus-
dehnung der Flache im Verhilinis zu den figiirlichen
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schwarz und weifl, graphische Skizzen, Federzeichnung 7. Kapitel.
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Teilen einigermafien
GroBle der Wiederholung reguliert werden: aber inner-
halb gewisser Grenzen ist eine grofie Mannigfaltigkeit
der Verhiltnisse moglich.

Ein einfaches, aber duBerst dekoratives Prinzip
besteht in der Herstellung eines gewissen Gleich-
gewichts zwischen den figiirlichen Massen und den
Grundmassen. Die Blattmuster (No. 6 und 7, S. 174)
bestehen einfach aus der Wiederholung und der Wieder-
kehr eines einzigen Elements. Eine kriftige Wirkung
wird dadurch erzielt, dafl man die Blétter schwarz auf
weiem Grunde (wie in No. 6, S. 174) anbringt,
wahrend eine flachere und weichere Wirkung hervor-
gebracht wird, wenn man sie auf eine halbgetonte
Fliche, die durch horizontale Linien dargestellt wird,
setzt, mit einer Reliefwirkung, die der durch die Kette
erzielten gleicht, wenn das Muster gewebt wire.

Fiir ausgedehntere Flichen kann groflere Ruhe
und Wiirde des Musters durch ein grofleres Ver-
hidltnis der Wiederholung aui dem Grunde erreicht
werden (wie in No. 5, S. 174).

In der Tat kénnen wir es als allgemeines Prinzip
betrachten, da8, je grofer die Zwischenrdiume in dem
Grunde, der Fliche oder dem Felde des Musters sind,
sie um so heller sein miissen oder die erforderliche
Flichenwirkung ist in Geifahr, verloren zu gehen. Man
kann sagen, daBl das Relief bei Musterzeichnungen
das Interesse und die Formenfiille steigert, ohne die
Flachenwirkung und Ruhe der Zeichnung als eines
Ganzen zu vernichten. Wenn Muster und Grund in
angemessener Weise betreffs der Grofie ins Gleich-
gewicht gesetzt sind, so kann der Grund reich und
dunkel sein und um so dunkler, je weniger es die
Zwischenrdume sind, in denen der Grund zutage tritt.
Ist die Figur eines Musters mit Relief hell auf dunklem
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7. Kapitel.

Dekoratives
Relief.

Behandlung der
Helmdecke,

Gegengewicht.

Grunde, so muf sie regelmiBig voller in der Form
sein als eine dunkle auf hellem Grunde.

Bei dekorativen Arbeiten ist die Verwendung von
Gegensitzen in dem Relief von Teilen einer Zeichnung
oft niitzlich und wirkungsvoll, wie z. B. die dunkle
Schattierung oder die Behandlung in schwarzem oder
stumpfem Tone auf der umwechselbaren Unterseite
einer zum Umschlagen eingerichteten Blatteinfassung,

Der dekorative Wert dieses Prinzips wird von
den heraldischen Zeichnern bei der Behandlung der
Helmdecke anerkannt, die anfangs einfach als ein
herunterhdngender oder ilatternder Tuchstreifen mit
einem Futter in abweichender Farbe behandelt wurde,
wodurch sie durch ihre einfachen spiralformigen
Falten Relief erhielt. Dieses ornamentale Element
wurde von den Zeichnern des fiinfzehnten und sech-
zehnten Jahrhunderts zu sorgfiltig ausgearbeiteten
Schnorkelzeichnungen entwickelt, die von dem Helm-
ringe ausgingen und den Schild umgaben: aber das
Prinzip des sichtbar werdenden Futters blieb und
wurde oft abgeidndert und mit heraldischen Mustern
bereichert (siche Abbildungen S. 177).%)

Auch das Prinzip des Gegengewichts in der Heral-
dik steht in Beziehung zu unserem Prinzip des Reliefs

¥) Die wachsende Bedeutung, die die Helmdecke spiiter erhielt,
kann auf das Verschwinden der Satteldecken der Streitrosse des
Ritters und seines Wappenrockes, die urspriinglich Wappen und
Farben des Ritters trugen, zuriickgefiihrt werden. Die spitere
Helmdecke trug die heraldischen Farben des Ritters, wenn er in
voller Riistung erschien und somit kein anderes Mittel hatte, sie
zu zeigen, als den Schild. In dekorativer Hinsicht ist demnach die
Helmdecke von groffem Werte fiir den heraldischen Zeichner, da
sie ihn in den Stand setzt, viel reizvollere Kompositionen zu
schaifen, verschiedenartige *und der Verbindung widersirebende
Elemente mit freien, geschwungenen Linien und Massen zusammen-
zustellen und Felder reicher und wirkungsvoller auszufiillen, sei es
in Plastik oder Malerei oder beidem.

176




quh"Etha,H.%:}

RN

Shaetd

¢ Qelts on lmz_o-.i

oftrey
i’inmm
19 Ceast™

ToMB oF

AYMER -DE.VALENCE
WEST MINSTER ABBEY
EARLY 4™ CENTURY

Linie und Form .

7. Kapitel.
Dekoratives
Relief: Gegen-
gewicht, Be-
handlung der
Helmdecke,
vierzehntes und
fiinfzehntes
Jahrhundert.

TREATMENT
OF MaANTUNE
GERMAN ., EARLY

=\ e I€"CENT
e ‘%4 < i{ T&-UM:M oF
) '\“}.-‘/ AAXIAM T LLIA N

Grabmal von

{ ) Aymer von
Valence. West-
minster-Abtei.
Anfang des

14. Jahr-
M hunderts.

I

T —

==

i s

=

e
e

-

B, T ———

il —

e e e B B e i i
i SAIRPS Sy T A
- =



.. el
P
TS

s

i o e

T T n S o b o ety A R

=

7. Kapitel.

Dekoratives
Relief der
Form: Behand-
lung der Helm-
decke.

; BRASS OF
Erzschild von AARTIN #‘f;cﬂ
MartindeViscl, BRUGES .-h. =
Bl'lliggﬁ 1452, Qh’em?s BwasiLy)

\,Vagenschi]ﬂ, GARTER PLATE , MONTACUE GPEORIUS DE LEWENSTEIN 1464,
5. GESREES CHAPEL | BaM BERS -

ﬁ-'lﬁ[]tﬁj_’;l]{.". WM PIOR (fnmbisr Swgarigaly | lomeewry RRASEEL)




ornamentalen Werte der Zusammenstellungen von Form
und Farbe besteht, so kann es doch in schwarz und
weifl dargestellt werden, und es bleibt ein allgemeines
Prinzip fiir die ganze dekorative Kunst. Die deko-
rative Wirkung und der dekorative Reiz des Reliefs
groBer und kriftiger Formen auf reichen oder feinen
Blumenmustern ist ebenfalls eine wichtige Hilisquelle
fiir den Zeichner. Die monumentale Kunst des Mittel-
alters bietet zahlreiche Beispiele fiir dieses Prinzip in
der ornamentalen Behandlung, Der Miniaturmaler des
zwolften und dreizehnten Jahrhunderts stellte seine
Figurengruppen stets auf einen verzierten Hintergrund.
Der architektonische Bildhauer hob die breiten Massen
flatternder Gewinder und die kriftige Projektion seiner
Bildnisse und liegenden Figuren durch fein ziselierte
Blumenmuster auf der hinter ihnen befindlichen Wand-
fliche. Diese Behandlung 148t sich oft bei den Nischen-
gribern des vierzehnten Jahrhunderts beobachten.

Der GieBer von Grabdenkmilern aus Erz zeigt
wiederum besonders auf dem Kontinent eine Neigung
fiir dasselbe Prinzip. Die langen senkrechten Linien
der Kleidung von Frauen und Geistlichen, die breiten
Massen des heraldischen Uberwurfs oder der Riistung
der Ritter, die reich und schwer mit Pelz gefiitterten
Méintel der Biirger heben sich oft von einem wunder-
voll mit Blumen und Arabesken geschmiickten Grunde
ab, der im allgemeinen eine heraldische Devise, einen
Wahlspruch oder ein Emblem der Person oder der
Familie, deren Grab sie schmiickt, aufweist. Eine solche
Dekoration ist streng linear, aber in ihrer Beschrinkung
und vielleicht wegen ihrer, finden wir in diesem
Kunstzweige aufierordentlich bewundernswerte Arbeiten,
nicht weniger wegen ihres charakteristischen Aus-
drucks und ihrer dekorativen Behandlung, als wegen
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ihrer ornamentalen Erfindung, die aber durch eine
strenge Okonomie der Linie in Schranken gehalten
wird.

Dies leitet uns zu der Betrachtung unserer zweiten
Reliefmethode mit Hilfe der Linie iiber.

Nehmen wir einige einfache zur Bildung eines
Musters vereinigte Elemente, z. B. Spiralmuscheln, ver-
teilen sie mit gewissen rhythmischen Zwischenrdumen,
so konnen wir sie zur Einheit verbinden und ihnen
zugleich Relief verleihen, indem wir den Grund mit
einer Reihe von Wellenlinien zur Andeutung des ge-
furchten Sandes versehen. Fiigen wir einige Kleinig-
keiten hinzu, um die Wirkung gefilliger und mannig-
faltiger zu gestalten, so erhalten wir ein Muster von
einem gewissen Gleichgewicht und Zusammenhang
(No. 1, S. 182).

In der mannigfaltigen und verwickelten Blumen-
form, die aber auf sehr abstrakte Weise behandelt ist,
indem wir die Mafiliebchen horizontal in eine Reihe
stellen und den Stengel fiir die zweite, die Zwischen-
riume fiilllende Reihe umkehren, haben wir ein anderes
Motiv, in das durch die Andeutung von Grashalmen
in Gruppen von drei leicht strahlenférmigen, senk-
rechten Strichen sowohl Einheit und Zusammenhang,
als auch Relief gebracht worden ist (No. 2, S. 182).
Ein Muster von zwei Elementen kann dagegen in
einer noch einfacheren Weise durch linearen Gegen-
satz zustande kommen (wie in No. 3), wo die pyra-
midenformigen Baume durch eine mit der Feder ge-
zeichnete, zusammenhingende Schlangenlinie, die in
einen spiraliormigen Stamm auslduft, gebildet werden.
Die diagonale Anordnung der Bdume stellt ein Schach-
brettmuster dar, dessen Zwischenriume durch kon-
trastierende schwarze Massen von Vogeln ausgedfiillt
werden konnen.
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In der graphischen Zeichnung sind Linien, die den
Formen Relief durch Licht und Schatten geben, oft
zur Erhohung der Wirkung erforderlich, selbst wo kein
hoher Grad von Realismus gewiinscht wird. Eine Ab-
tonung durch horizontale Linien geniigt, um ein Ge-
sicht von dem Hintergrunde abzuheben und ihm Festig-
keit zu verleihen, wihrend dem Haare Lokalfarbe ge-
geben werden kann, die zugleich zur Hervorhebung der
Blitter des Kranzes, der das Haupt umgibt, dient (siehe
Abbildung S. 184).

Die reiche Wirkung eines Biischels zwischen den
Bliattern wachsender Apfel kann schwerlich ohne die
Verwendung von Licht und Schatten ausdriickenden
Linien zur Darstellung gelangen, wobei die im tiefsten
Schatten liegenden Zwischenrdume durch volles Schwarz
wiedergegeben werden (S. 184). Fiigt der Zeichner
Linien hinzu, um auf diese Weise seinen Formen Relief
zu geben oder ihre Fiille und Wirkung zu steigern,
so zeichnet er in Wahrheit ein System wvon Linien
auf der Grundlage seines Umrisses, das ebensolche
dekorative Eigenschaften entfalten kann wie der Um-
rif selbst. Zugleich ist nichts fiir den Kiinstler cha-
rakteristischer als die Art und Weise, in der er solche
Linien verwendet, und demzufolge wird die Wahl
der Richtung und Anordnung solcher Linien den ganzen
Unterschied in der Wirkung der Zeichnung ausmachen.

Wo es sich darum handelt, die Figur durch breite
Massen von Licht und Schatten hervorzuheben, ist die
Verwendung einer Anzahl diagonaler Linien eine
wirkungsvolle und, wenn mit der Feder gezeichnet
wird, wahrscheinlich die leichteste und rascheste Me-
thode (siehe S. 184). Dieses System der Darstellung
breiter Schattenflichen wurde von den italienischen
Meistern der Renaissance bei ihren raschen Federskizzen
und Figurenstudien hiufie zur Anwendung gebracht,
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. Kapitel. und ihren Zeichnungen ist eine gewisse Breite und Stili-
Jiagonale + . ' P h . . . 5

it é:ﬂ%ﬂﬂ.:‘lﬁ[[ij sierung eigen, die zum Teil auf die Einfachheit ihrer

; ~  Linienbehandlung zuriickzufiihren sind.

Relief durch
Hinzufiigung
von Schatten-
linien zum
Umrif3,

Je einfacher das Liniensystem ist, das zur Hervor-
hebung der Figuren dient, desto besser ist es un-
zweifelhaft, wenn der im einzelnen Falle beabsichtigte
Ausdruck dadurch erreicht wird; und als allgemeine
Regel miifiten wir es uns einprigen, die erforderliche
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7. Kapitel.
Diagonale
Schattierung.

Betonung.

Kraft und Tiefe ohne die Verwendung von gekreuzten
Linien oder vielen verschiedenen Richtungen von Linien
bei der Schattierung einer Figur zu erreichen zu suchen;
hat man aber einige Fertigkeit im Zeichnen erlangt,
so mufl die Individualitdit des Kiinstlers darin zum
Ausdruck kommen, und, es ist weder angenehm noch
erwiinscht, dafl zwei Linienkiinstler genau dieselbe
Darstellung von tatsidchlichen Erscheinungen in der
Natur geben oder die in ihrem Geiste existierenden
Bilder auf dieselbe Weise zur Darstellung bringen, in
noch hoherem Mafe, als wir erwarten sollten, dafi
zwei Schriftsteller ihre Gedanken mit denselben Worten
aussprechen.

Die Art und der Grad der Betonung verschiedener
Teile, die Auswahl des Moments oder des Gegen-
standes, all dies wiirde natiirlich betrichtliche Unter-
schiede in der Behandlung zur Folge haben. Die drei
UmriBiskizzen der Ténzerinnen konnen als Beispiele
fiir die Verschiedenheit in Wirkung und Ausdruck
gelten, die sich in der Wiedergabe desselben Gegen-
standes erreichen 14fit (S. 187).

In A sind das breite Relief des weilen Kleides
gegeniiber der Tonung des Fufibodens und Hinter-
grundes und die dunklere Bezeichnung des Haares die
in erster Linie betonten Tatsachen. In B ist die Form
der Figur in breitem Licht und Schatten dargestelit
und wirlt Schatten, das Kleid ist durch strahlenftrmige
Falten hervorgehoben. In C ist eine raschere Be-
wegung gegeben, wobei die Linien der aufeinander
folgenden wellenférmigen Falten, die spiralférmig von
den Schultern ausgehen, das Hauptmittel sind, dies zum
Ausdruck zu bringen, wiahrend Kopf und Arme sich in
kriftigem Relief von einem dunklen Hintergrunde ab-
heben und der Schattenwurf heller gehalten ist.

Die Richtung der in-Reliefformen verwandten Linien,
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7. Kapitel. die die Erhebungen der Oberfliche und Einzelheiten
Betonung; darstellt, muB in hohem MaBe von dem individuellen
Geschmack und Gefiihl sowohl als dem Verstindnis

Albrecht
Diirers Prin-
Zip in der
Behandlung
des Falten-
wurfs: von
dem Holz-
schnitt in der
Serie:. .Leben
der Jungfrau®.
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fiir die Form abhdngen. Das Element der Schonheit
einer Zeichnung iibt ebenfalls seinen EinfluB, ebenso
das Verhiltnis zwischen dieser und der Ausdrucks-
fahigkeit oder Buchstiblichkeit — der Unterschied
zwischen einer Studie oder einer unmittelbaren Nieder-
188




schrift nach der Natur und einer Zeichnung zu 7. Kapitel.

rein dekorativem Zweck oder einer Komposition, die  Betenung,
hauptsiachlich den Ausdruck eines bestimmten Ge-
dankens oder einer bestimmten Gemiitsbewegung
beabsichtigt.
Solche Erwdgungen werden in letzter Linie die
Wahl und die Verwendung der Linie, den Grad des
Reliefs und der Betonung bestimmen, denn diese und N
i
Albrecht ?‘
Diirer: 4‘#‘ i
Federzeich- nE I
nung. F‘i’ 1&

e P Ay . T
o

= o

die Richtung der Linie selbst sind die Silben und
Worte, welche das Verstindnis des Werkes dem Be-
schauer vermitteln.

Das Studium der Meister der Linie — Diirer,
Tizian, Mantegna, Holbein — wird uns iiber ihre Aus-
drucksfihigkeit und ihre Grenzen Auischluff geben.
Auch die Grenzen der Methode und des Materials
werden ein michtiger Faktor fiir die Bestimmung des
Stils im Gebrauch der Linie und fiir die Okonomie
ihres Gebrauches sein.

Die kriftige, feste Linie, die dem Faksimileholz-
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schnitt eignet, die breite und einfache Behandlung der 7. Kapitel.

Linie mit vollem Schwarz fiir den mit Farbstocken
zusammen zu verwendenden Linienholzstock, die ver-

g S e T St SR

gleichsweise freie und voraussetzungslose Federzeich-
nung fiir die Zinkographie, all dies wird am Ende
unseren Arbeiten, auch abgesehen von unseren person-
lichen Neigungen im Gebrauch der Feder oder des
Pinsels, einen bestimmten Charakter verleihen.
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7. Kapitel,

Betonung,

Relief nur mit
Hilfe von Licht
und Schatten.

Man kann hieraus allerlei Niitzliches lernen, z. B.
Albrecht Diirers Prinzip, wie er seinen Figuren und
Binzelheiten Wesenheit gibt, das sich namentlich in
seiner Behandlung der Gewandung zeigt, wenn die
Linien in volles Schwarz flibergehen, die tieferen Falten
bezeichnen und der Figur Nachdruck und Kérperlichkeit
verleihen (S. 188). Die hier wiedergegebenen Nachbil-
dungen von Gewandstudien Filippino Lippis und Raffaels
zeigen ebenialls dasselbe Prinzip.

Eine Figur oder ein Gegenstand irgendwelcher Art
hebt sich, in vollem Licht und Schatten gesehen, an
einer seiner Seiten entweder dunkel auf hellem Grunde
oder hell auf dunklem Grunde ab, und wir erkennen
sie auf diese Weise als feste Korper, da die Scheide-
linien des natiirlichen Lichts und Schattens ihre Gestalt
bestimmen und sie dem Auge vor dem Hintergrunde
sichtbar machen. Es kann demzufolge unendliche Ab-
schattungen zwischen den hellen Teilen, den Halbténen
und den dunkelsten Teilen geben, aber dieses umfassende
Prinzip regelt alle Arbeiten, die Licht und Schatten dar-
stellen.

Es ist in der Tat das Prinzip des Reliefs der
Form, dargestellt auf einer ebenen Fliche.

Wire es die Aufgabe des Zeichners, die Er-
scheinung einer Figur oder eines Gegenstandes in
vollem natiirlichen Licht und Schatten mit der Feder
oder einem anderen spitzigen Werkzeug wiederzugeben,
so konnte er auf diese Weise vorgehen, ohne iiberhaupt
einen Umril zu verwenden, nur durch die einfache
Beobachtung dieses Prinzips und mit Bezeichnung der
Grenzen zwischen licht und dunkel oder Halbton in
ihren eigenen Massen und Verhiltnissen. Die Feder-
zeichnung des Mannes mit der Hacke (S. 193) soll diese
Methode veranschaulichen.

Es gibt auch eine Methode, die Form im Relief
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7. [\’:h;]iti'],
Reliel nur mit
Hilfe von Licht

und Schatten.

Das Prinzip der
Photographie,

lediglich durch Arbeiten mit weifien Linien auf dunklem
Grund darzustellen, da die Erhabenheiten und Ebenen
der Oberildche auf diese Weise vollstindig zum Aus-
druck gelangen (wie in A, S. 195). Dies kann man
das Zeichnen mit Hilie des Lichtes nennen und in
Gegensatz zur gegenteiligen Methode des Arbeitens
lediglich mit schwarzen Linien auf hellem Grunde oder
dem Zeichnen mit Hilfe des Schattens bringen (wie
in B, S. 195).

Noch eine andere Methode, bei welcher die Relief-
wirkung vielleicht leichter und rascher erreicht werden
kann, ist die des Arbeitens auf einem halbgetonten
Papier, indem man die Form mit Stift, Kreide oder Pinsel
anlegt, die dunkleren Schatten hineinblockiert und die
hochsten Lichter durch weifie Striche erhoht. Diese
weifien Striche sollten jedoch streng auf die hochsten
Lichter beschrinkt bleiben. Diese Methode wird durch
die Halbtonstdcke in diesem Buche gekennzeichnet, die
von Zeichnungen auf braunem Papier, mit weif8 erhoht,
genommen worden sind.

Die Bezeichnung der Form mit Hilfe von Licht ist
strenggenommen das Prinzip der Photographie, das sein
Komplement, das Relief mit Hilfe des Schattens, mit-
umfait und erlautert, und ich glaube es dem Einflufl
der Photographie zuschreiben zu miissen, daff moderne
Kiinstler in schwarz und weifi so oft nach diesen Prin-
zipien gearbeitet haben. Die Zeichnungen Frederick
Walkers und Charles Keenes konnen hierfiir als Bei-
spiele gelten. Ich hoffe jedoch, auf dieses Gebiet des
Themas spiter zuriickzukommen,

Soweit haben wir das Relief der Form mit Hilfe
der Linie betrachtet. Wir kommen jetzt zu dem, was
man das Relief der Form durch wirkliche Form und
Flache oder durch Modellierung in wirklichem Licht
und Schatten nennen kann, wie es uns in den Werken
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7. Kapitel.

Das Prinzip der
Photographie.

Prinzip des
Reliefs in archi-
tektonischen
Gesimsern.

der Architektur, Skulptur und Bildschnitzerei entgegen-
tritt. In diesem Falle wird das Relief durch den Gegen-
satz von wirklich verschiedenen Ebenen, Formen, Fldchen
und Geweben gewonnen. Die einfachsten Veranschau-
lichungen der Prinzipien des modellierten Reliefs sind
in den architektonischen Gesimsen zu finden, durch
deren Hilfe Gebiude hervorgehoben und geschmiickt
und wichtige konstruktive und stiitzende Teile betont
werden, wie in Karniesen und Rippen von Gewdlben,
Bogen und Offnungen.

Stellen wir ein konkaves Gesims senkrecht oder
wagerecht neben ein konvexes, so ergibt sich eine
bestimmte gefillige Wirkung von Licht- und Schatten-
kontrasten, die uns an das wiederkehrende Konkave
und Konvexe der rollenden Meereswogen erinnern (A,
S. 197).

Eine Reihe von ebenen Flichen verschiedener Aus-
dehnung und verschiedener Erhebung bringt ebenialls
eine gefdllige Art von Relief hervor, das sich fiir einen
Gemélderahmen oder Tiirpfosten eignet (B).

Alle architektonischen Gesimse konnen als Ab-
danderungen oder Kombinationen der durch die zwei
genannten veranschaulichten Prinzipien gelten.

Ganz verschiedene Empfindungen kénnen in Ge-
simsen ausgedriickt werden, und wenn wir die zwei
Typen, den klassischen und den gotischen, ver-
gleichen, so ftritt die vergleichsweise breite und ein-
fache Wirkung des ersteren (C, D, E, F, G) in Gegen-
satz zu dem Reichtum, der Mannigfaltigkeit und der
durch tiefe Unterschneidung hervorgerufenen kriftigeren
Wirkung von Licht "und Schatten in dem letzteren
(e B2

Die Romer brachten jedoch reiche und im hochsten
Grade ornamentale. Wirkungen durch Verwendung
jener Typen von Gesimsen hervor, wie sie in der
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7. Kapitel.
Prinzip des
Reliefs in archi-
tektonischen
Gesimsen.

Modelliertes
Relief.

Dekorative An-
wendung von
Licht und
Schatten bei
Modellierung
und Plastik.

Altes agypti-
sches System
des Reliefs in
der Plastik.

korinthischen Ordnung wiedererscheinen, der in den
Eier- und Pfeilstab eingeschnittene Ovolostab, mit dem
Astragalus darunter, die Cyma recta iiber den Leisten
des Karnieses, die einen kriftigen Schatten wirft, und
sowohl in dem Karnies als in der Vertiefung unter-
halb des Zahnschnittes mit Skulpturen geziert ist, wie
man es an dem herrlichen Fragment vom Forum des
Nerva sieht.

Gehen wir zu den verwickelteren Aufgaben des
Modellierens von Figuren und der Skulptur {iber, so
ist es nur eine Weiterfiihrung und Entwickelung des-
selben Prinzips des Gegensatzes von Fliachen, des
Reliefs einer Fliche zur Fldche, von Formen zu einer
Fliche, von Formen zu Formen auf verschiedenen
Flichen. Von dem Gegensatz des Erhabenen und
Vertieften kommen wir zur Betrachtung des Gegen-
satzes zwischen den runden GliedmaBen und den
bauschigen Falten der Gewinder; von dem Rhythmus
des Akanthusornaments wenden wir uns zu dem
weniger augenfilligen, aber doch nicht minder vor-
handenen Rhythmus des skulpturengeschmiickten
Frieses.

Die Linie, konnen wir sagen, beherrscht die
Komposition des Modellierers und Bildhauers, aber die
Form und ihre Behandlung in Licht und Schatten ver-
leihen ihr ihre ornamentale Fihigkeit. Die zarten Um-
risse der Gesichter und Glieder im Gegensatz zu den
spiral- und strahlenférmigen Falten der Gewiander oder
der vollen Biischel von Blattern und Friichten, die
Formen der Vierfiiller und die Fliigel der Viogel
darin bestehen seine dekorativen Hilfsquellen.

Die ersten Stufen der Reliefskulptur kann man in
den monumentalen Werken des alten Agyptens beob-
achten.

Einfach eingehauene Arbeit und die spater leicht
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7. Kapitel.

Altes dgypti-
sches System

des Reliefs
der Plastik.

Arten der
handlung.

in

Be-

modellierten oder an den Ecken zu der Vertiefung der
eingegrabenen Umriilinie einfach abgerundeten Formen
scheinen die erste Stufe gewesen zu sein.

Grofle Figuren und Reihen hieroglyphischer In-
schriften wurden so in grofle Wandilichen eingehauen
und liefen quer iiber die Gliederung des Baues, ohne
jedoch die Flachenwirkung und Ruhe der Wandifliche
zu beeintrichtigen (S. 201). Die Agypter scheinen in
der Tat ihre Winde mehr nach Art der Biicher zu Er-
zdhlung und Darlegung, Symbolen und Hieroglyphen
benulzt zu haben.

Die Herren Perrot und Chipiez sprechen in ihrer
,Geschichte der alten Kunst in Agypten* von drei
Arten der Behandlung d#gyptischer Reliefs (Bd. I,
S. 284):

1. von der durch die Griechen iibernommenen,
worin sich die Figuren von einem glatten Hintergrunde
abheben, bisweilen am Umrisse leicht vertieft (s. Ab-
bildung S. 203);

2. wo die Figuren im Relief in einer eingegrabenen
Vertiefung von einem bis anderthalb Zoll Tiefe model-
liert sind;

3. wo die Oberfliche der Figuren und die Platte
oder das Feld des Reliefs in derselben Hohe liegen
und die Umrisse durch tiefe in den Stein geschnittene
Linien bezeichnet werden; sehr wenig Modellierung,
wenig mehr als Silhouette, worin der Umri durch eine
Hohlung anstatt durch einen Strich mit Stift oder Pinsel
angegeben wird.

Man diirfte geneigt sein, die Ordnung dieser drei
Herstellungsarten umzukehren und anzunehmen, daB
No. 3 das alteste Verfahren war, sowie daf es, wie ich
vermutet habe, aus dem Gebrauche entsprang, Formen
allein durch eingehauene Linien darzustellen.

Es besteht in betrefi der Methode offenbar eine
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7. Kapitel.
Griechische
Reliefskulptur.

Gotische
Skulptur,

Architektoni-
scher Einfluf.

starke Familiendhnlichkeit zwischen den #gyptischen
Reliefs und den assyrischen, persischen und den
griechischen aus der archaischen Periode, und es be-
steht ein viel grofierer Unterschied in der Behandlung
zwischen den griechischen Reliefskulpturen der archa-
ischen Zeit und der Periode des Pheidias, als zwischen
den archaischen Werken der drei genannten Vélker.

Die strengen Bedingungen der Wanddekoration,
unter denen die antike Plastik stand, gaben ohne Zweifel
der griechischen Skulptur auf der Hohe ihrer Voll-
endung eine gewisse Wiirde, Einfachheit und Zuriick-
haltung und erkldrten zum groflen Teile jene rhyth-
mische Herrschait der unsichtbaren konstruktiven und
ornamentalen Linie, dieé sich selbst in solchen Werken
wie dem Panathenienfries kundgibt. Sie war Platten-
skulptur im strengsten Sinne und wurde ein Teil
der Wandfliche.

Das konstruktive und ornamentale Gefiihl betitigt
sich ebenfalls stark in der gotischen Skulptur, die
ihm ihre enge Anlehnung an die Architektur ver-
dankte, da sie, wenn auch keinen integrierenden Be-
standteil der Konstruktion, doch stets einen wesent-
lichen Teil im Ausdruck des Gebdudes bildete, und
dies war es, was ihre Behandlung in Mafistab, System
und Grad des Reliefs dekorativ gestaltete.

In den Sdulengidngen der gallo-romanischen Kirchen
in Frankreich aus dem zwdliten Jahrhundert nehmen
die Figuren die Stelle von Siulenschiften ein und
wurden als solche behandelt, die faltigen stilisierten
Gewénder hiillten die verlangerten Figuren ein oder
lielen in senkrechten Falten herab wie in den Figuren
des westlichen Tors der Kathedrale wvon Chartres
(S. 205). Die Linien der Zeichnung des plastisch ge-
schmiickten Tympanons waren streng dem Raume
angepafit, und der Grund und die Behandlung des

202




T T b e N

e T x ot e oo aee o ol

und dgyptische

Systeme der
Reliefskulptur,

Griechische

7. Kapitel.

RELIEF.

EGYPTIAN.

|||..|

,S,.m.i,wé %&_E,E =~
_vt

sEcTioN

.-.

w oo »..wéw.m_,
".H...T‘ = =

SECTLON

S
A

GREEX RELIEF.
ELEUSIS.




g

e ey

el

——— 3
S e

i -
P i——

e T e

2

T

7. Kapitel.
Architektoni-
scher Einflufi.

Konstruktives
und ornamen-
tales Gefiihl.

Reliefs richteten sich nach der architektonischen Wir-
kung (S. 206).

In den plastisch geschmiickten Gribern des Mittel-
alters mit ihren liegenden Figuren und heraldischen
Verzierungen sehen wir ebenfalls, wie dieser architek-
tonische Sinn die Behandlung von Form und Relief
beeinfluBt, da diese Denkmiler streng architektonische
Dekorationen waren, die oft deren Formen und Einzel-
heiten annahmen und oft in die Konstruktion der
Kirche oder Kathedrale selbst hineingebaut waren,
wie es der Fall mit den Nischen- und Gewdlbégriabern
des dreizehnten und vierzehnten Jahrhunderts ist.

Als die Skulpturen von dem Gebdude und der
Wand losgelést wurden und in vollem, rundem Relief
erschienen, verlor sich®™ der architektonische Einfluf
mehr und mehr, obgleich sie noch gleichsam eine Er-
innerung an ihren Ursprung in der Gestalt ihres
plastischen Piedestals beibehielten, und die Statuen
wurden infolgedessen immer weniger in Beziehung zu
ihrer Umgebung gesetzt. Das individuelle Gefiihl des
Bildhauers oder die Uberlieferungen seiner Schule
und Ausbildung beeinflufiten allein seine Behandlung,
bis wir zu der willkiirlichen, dramatischen oder empfind-
samen Einzelfigur oder Gruppe unserer Tage gelangen.

Es ist jedoch bemerkenswert, daB sogar in den
kleinen Werken des Modellierers, Steinmetzen oder Bild-
hauers des Mitielalters oder der Friihrenaissance ein
Gefiihl fiir dekoratives Geschick und ein konstruktives
Gefiihl stets vorhanden ist. Wir sehen dies in den plasti-
schen Ornamenten der Mobel und Gerite, in der Zeich-
nung und Behandlung von Miinzen, Siegeln, Gemmen,
Medaillen. Diese letzteren bieten von der Zeit der alten
Griechen an schone Beispiele der dekorativen Behand-
lung des Reliefs in strenger Beziehung zum Gegen-
stand und Zweck. Das Geschick und der Geschmack
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der Griechen scheint sich in hohem Grade auf die 7. Kapitel.

Konstruktives
und ornamen-
tales Gefiihl.

Kiinstler der italienischen Frithrenaissance wie Pisano
vererbt zu haben, dessen beriihmte Medaille auf die
Malatesta von Rimini ein gldnzendes Beispiel nicht
nur fiir die Behandlung des Portrits und des Vor-
wuris auf der Kehrseite, die vollstindig ihrer Methode
und ihrem Zwecke angepafit ist, bietet, sondern auch
fiir die kiinstlerische- Verwertung der Buchstaben  in
dekorativem Sinne (siehe S. 208).

Die Behandlung und das Relief von Figuren und
Kopfen aui den ebenen Oberilichen von Medaillen
und Miinzen, die von der Kreisform abhdngige Kompo-
sition sind stets ein schénes Zeugnis sowohl fiir
plastisches als fiir dekoratives Geschick und Getiihl
gewesen. Die Breite ist durch den Flidchencharakter
in der Behandlung aufeinanderfolgender Ebenen in
flachem Relief gewiihrleistet, das sich zu seiner griofiten
Entfernung vom Grunde in dem Falle eines Profil-
kopfes in der N#he des . Mittelpunktes erhebt. Die
feine Auffassung des Verhiltnisses der Ebenen der
Oberfliche ist von Wichtigkeit, ebenso die dekorative
Wirkung, die auf die Anordnung von Licht- und
Schattenmassen und den Gegensatz der Stoile, wie
des Haares und der Falten der Gewinder zu den
weichen Umrissen der Gesichter und Figuren zuriick-
zufithren ist und die rechteckigen Formen der Buch-
staben.

Bei Gemmen sehen wir von dem konkaven Grunde
Gebrauch gemacht, der den konvex auf ihm an-
gebrachten Figuren ein wirksames Relief gibt. Eine
kraftigere Betonung vorspringender Teile ist hier not-
wendig im Gegensatz zu den zuriickweichenden Fléchen,
da die Arbeit in so kleinem Mafistabe und auch in
Hinsicht auf ihren siegelartigen Charakter entworfen
ist, denn es ist die Methode des Herstellens der Form
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durch Schneiden und des Modellierens durch Aus- 7. Kapitel.

bohren und Aushéhlen, die den besonderen Charakter
der Gemmen und Siegel ausmacht, und bei der Bildung
menschlicher Figuren bekommt der Aufbau der Form
mittels einer Reihe von Ovalen, der in einem vorher-
gehenden Kapitel besprochen worden ist, tatsichlich
praktischen Wert, da die Methode der Aushohlung
des Steines oder des Metalls beim Schneiden der
Gemmen oder Herstellen eines Stempels und die Natur
des Werkzeuges natiirlich auf diesen Weg fiihrt.

Vielleicht die feinste und schonste Gattung von
skulpierten oder modellierten Reliefs findet sich in den
Werken der Florentiner Schule des fiinfzehnten Jahr-
hunderts, vorziiglich in denen Donatellos und Desiderios
von Settignano, die in der Tat mit ihrer frischen
Begeisterung und ihrer Anregung durch die Natur
und das Leben um sie herum das Empfinden und den
Geist der besten griechischen Periode, sowie einen
selbstdndigen Reiz voll Anmut und Lieblichkeit erreicht
zu haben scheinen. '

Es lafit sich schwer vorstellen, dafl die Marmor-
plastik im Basrelief zu grofierer Vollendung gebracht
werden konne als in dem wohlbekannten kleinen Relief
von Desiderio di Settignano ,Madonna und Kind“
jetzt in dem italienischen Hofe des South Kensington-
Museums. Die zarten, aber mit sicherer Hand zise-
lierten Gesichter und Héande, dié glatten Fliachen des
Fleisches und die Falten der Gewandung, die von den
verschiedenen Ebenen des Grundes auftauchen oder
in sie versinken, scheinen in bezug auf Feinheit der
Empfindung und Behandlung beinahe der Kunst des
Malers in der Zartheit ihrer Ausfithrung verwandt.

Linie und Form. 14 209
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Von der Darstel-
lung des Reliefs

durch Linien-
zeichnung,

ACHTES KAPITEL.

Von der Darstellung des Reliefs durch Linienzeichnung Gra-
phischer Zweck und ornamentaler Zweck Oberflichenerscheinung
und konstruktive Wirklichkeit — Zufilliges und Wesentliches -
Nachbildung und Andeutung und natiirliche Formen in der Zeich-
nung Das duflere Schauen und das innere Schauen.

lch habe bereits gesagt, dafl, wenn wir Schattenlinien
oder -tone, Lokalfarbe oder -flichendarstellung zu
einer Umrifizeichnung hinzufiigen, wir einen voll-
stindigeren Ausdruck fiir die Form suchen, als er sich
durch den Umrifl allein erzielen 148t. Diese hinzu-
gefiigten Linien oder Téne geben das, was wir Relief
nennen. Dies ist ithr Zweck und ihre Aufgabe, daf
wir durch dieses hinzugefiigte Relief entweder eine
groffere ornamentale Wirkung hervorbringen oder
einfach dem vollen Relief der Natur nidher kommen
wollen, denn unstreitig gibt es viele Abstufungen des
Reliefs.

Was das natiirliche Prinzip des Reliefs genannt
werden kann das System wvon Licht und Schatten,
durch das eine Figur dem Auge als fester Korper
erscheint, — ist in jedem Teile der Form vorhanden,
und dadurch, daBl sie sich dunkel von dem hellen
Hintergrunde abhebt, kommt mehr oder weniger Gegen-
satz, namentlich an den Réndern, hinein.

Eine vollstindig dunkle Gestalt, sagen wir in einem
dunklen Gewande, die sich von einem hellen Hinter-
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8. Kapitel.
stellung des

Linienzeich-
nung.

Zwei Prin-
Zipien.

Von der Dar-

grunde abhebt, kann als flach erscheinen, wenn man
keinen von ihr geworfenen Schatten sieht; dasselbe

Reliefs durch findet im umgekehrten Falle statt — eine helle Figur

auf dunklem Grunde, — nur daBl in diesem letzteren
Falle, wenn das Licht nicht sehr matt und gedimpit
war, eine gewisse Konzentration des Lichtes auf den
hichsten Stellen oder eine bezeichnende, unterbrochene
Gestaltung des Schattens ihre Korperlichkeit zu be-
zeugen vermag (siehe S. 211).

Stellen wir jedoch eine Figur so, daB das Licht
von einer Seite darauf fillt, so bemerken wir, da sie
sich mit einem Schlage in kriftigem Relief in breiten
Flachen von Licht und Schatten abhebt, wozu noch
eine weitere Betonung durch geworfene Schatten hinzu-
kommt (S. 213).

Es wiirde moglich sein, eine auf-solche Weise
belichtete Figur oder einen solchen Gegenstand nur
mittels Anlegung der Abstufungen und Flichen des
Schattens oder durch Hinzufiigung des Lichtes auf
einem getonten Grunde darzustellen und charakteristisch
zu gestalten. Bei der Skizzierung in schwarz und weiB
ist es vorteilhaft, sich die Arbeit wihrend des Fort-
schreitens moglichst fertig zu machen, indem man
Umrifl und Schatten zugleich anbringt; aber dies er-
fordert eine Fertigkeit im direkten Zeichnen und eine
Sicherheit des Auges, die nur durch bestindige Ubung
erlangt werden kann. Eine leichte vorliufige Grund-
lage von hellen Linien, um die Stellung und die Grofen-
verhdltnisse anzudeuten, die aber nicht stark genug
sind, um weggewischt werden zu miissen, ist eben-
falls eine gute Methode fiir diejenigen, die sich fiir
das vollstandig direkte Zeichnen nicht sicher genug
fiihlen.

Nun gibt es beim Zeichnen, wie ich friiher aus-
einandergesetzt zu haben glaube, zwei beherrschende
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8. Kapitel.
Zwei Prin-
zipien.

1. Der graphi-
sche Zweck,

AR R e T R

e

Hauptprinzipien des Schattens, die unterschieden
werden kénnen.

1. Der graphische Zweck.

2. Der ornamentale oder dekorative Zweck.

Der graphische Zweck — das Bestreben, eine Form
genau so wiederzugeben, wie sie erscheint, eine Fertig-
keit, deren Erwerbung stets wertvoll ist, was auch
unser letzter Zweck sein mag — 48t dem Zeichner
grofie Freiheit in der Auswahl und Verwendung der
Linie oder anderer Mittel, Relief, Lokalfarbe und Ton
zu erzielen,

Bei Linienzeichnungen kann das breite Relief ‘der
geddmpiten Schattentdne durch Linien dargestellt werden,
die sich der Geraden ndhern und diagonal von rechts
nach links oder von links nach rechts laufen, wie es
der Handtétigkeit am leichtesten ist.

Die Beschaifenheit unserer Linien wird von der Be-
schaifenheit dessen, was wir darzustellen suchen, ab-
hdngen. Wir werden dahin kommen, sie zu variieren,
wenn wir andere Merkmale darzustellen suchen, wie
Gewebe und Oberfldchen.

Beim Zeichnen von Fell oder Federn z. B. werden
wir natiirlich die Art und die Richtung unserer Linien
verschieden gestalten, indem wir gebrochene Linien
und Punkte fiir das erstere und geschwungene, weiche,
feine Linien fiir die letzteren verwenden, wihrend Kraft
und Relief noch auBierdem dadurch erreicht werden
kann, dall wir sie auf einen Hintergrund von vollem
Schwarz stellen. Volles Schwarz ist ebenfalls oft zur
Darstellung von Lokalfarben oder einem Stoff wie
Sammet wertvoll als Gegensatz in einer Zeichnung von
schwarzen und weiflen Linien, da es eine Wirkung
hervorbringt, wie sie in gleicher Stirke auf andere
Weise nicht zu erreichen ist (2, S. 218). Sein Wert
wurde von den ‘ersten deutschen und italienischen
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184 8. Kapitel.
! 1. Der graphi-
sche Zweck.
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2. Der ornamen-
tale Zweck.

Buchillustratoren wohl erkannt, und in unserer Zeif
ist es von einigen unserer jiingeren Zeichner beinahe
im UbermaB benutzt worden, die sich durch Hokusai
und andere japanische Kiinstler, die von jeher in der
Verwendung von vollen schwarzen Farben geschickt
gewesen sind, in hohem Grade haben beeinflussen
lassen.

In der Linienzeichnung besteht ein Prinzip, dessen
Befolgung bei der Herausarbeitung der vollen Kérper-
lichkeit in Figuren und Gegenstinden trefiliche Dienste
leistet, darin, die Linien — sagen wir die von Ge-
wéndern oder Schatten — in den tiefsten Zwischen-
rdumen der Formen in volles Schwarz auslaufen zu
lassen, wie z. B. wenn die Falten der Gewinder um eine
Figur geschlagen sind, oder in den tieferen Falten selbst
(1, S:°218),

Ich habe von dem graphischen und dem ornamen-
talen Zweck als getrennten Zielen gesprochen, und so
kénnen sie auch zum praktischen Behufe betrachtet
werden; doch ist es in einzelnen Fillen maoglich, eine
bedeutende Hohe graphischer Kraft mit dekorativer
Wirkung zu vereinigen, und selbst in der rein graphi-
schen Kunst macht sich stets der Einfluf des Gefiihls
fiir Komposition, das alle Arten der Kunst durchdringen
mufl, in mafigebender Weise geltend.

Fiir die einfachste ornamentale Aufgabe ist indessen
aufler der allerdings wesentlichen Fahigkeit zur Be-
stimmung der Form durch den bloBen UmriB und
dem Gefiihl fiir Silhouette sehr wenig graphisches
Zeichnen vonndten; nur ein Verstindnis fiir das Relief
von Massen auf einem Grunde oder Felde und fiir
die GroBenverhiltnisse und Beziehungen von Linien
und Massen oder die Verteilung der GroBen ist wesent-
lich. Nun kann eine ornamentale Wirkung durch die
einfache Wiederholung einer im Umrig gezeichneten
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8. Kapitel,
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Form hervorgebracht werden, wenn diese so angeordnet 8. Kapitel.

ist, daB sie in eine rhythmische Reihe von Linien fillt.

Eine Reihe von Vogeln auf einem derartigen Ent-
wurfe wiirde z. B. einen Fries zur einfachen Umrahmung
ausschlieflich in abstrakten Linien bilden und diirite
fiir manche Zwecke vollstindig geniigen. Derselbe
Gegenstand wiirde einer mehr ins einzelne gehenden
Behandlung und einer verschiedenen Wirkung iahig
sein, wenn man die Vogel sich von einem dunkleren
Grunde abheben liefe, die Einzelheiten ihrer Erscheinung
mehr betonte, sie abwechselnd ‘in schwarz und weil
hielte oder das einfache Prinzip der Mannigfaltigkeit
im Ausdruck anwendete (siehe S. 220).

Blumen oder Figuren wiirden in gleicher Weise einer
einfachen und abstrakten Behandlung fihig sein; fast
jede Naturform wiirde uns bestimmte dekorative Motive
bieten, wenn sie auf ihre einfachsten Elemente von
wiederkehrenden Linien und Massen zuriickgefiihit und
auf rhythmische Weise geordnet wiirde.

Es steht dem Zeichner vollstindig frei, seine Linien
und Formen offen der Natur zu entnehmen, und wenn
man die Notwendigkeit der Auswahl der besten orna-
mentalen Elemente, einer gewissen Vereinfachung und
der vorher erwahnten rhythmischen Behandlung vor
Augen hat, so ist es vorteilhaft, so zu verfahren, da die
Arbeit dann mehr eine gewisse Frische aufzuweisen ver-
mag, als wenn man ein paar von den wohlbekannten
historischen Ornamentiormen von neuem benutzte. Wir
konnen jedoch viel von der ornamentalen Verwendung
dieser Formen lernen und #hnliche Formen als Um-
grenzungslinien der Gestalt unserer Mustereinheiten
und -massen verwerten.

Es ist eine gute Ubung, solche typischen Ge-
stalten wie die persische Strahlenblume oder den
Tannzapfen zu nehmen und als Grundlage fiir eine
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im einzelnen ganz abweichende Form zu benuizen,
indem wir eine bekannte englische Blume zum Motiv
nehmen. Dasselbe ist der Fall mit dem indischen
und persischen Palmettentypus. Ebenso ist es wiin-
schenswert, wie vorher dargelegt, Zweige in regel-
mifiigen Grenzlinien zu ornamentalen Zwecken zu
zeichnen. Durch solche Methoden koénnen wir nicht
nur den ornamentalen Wert solcher Formen schitzen
lernen, sondern auch durch derartige Anpassung
und Wiederzusammensetzung neue Spielarten des
Ornaments hervorbringen.

Wir sehen, welch ein Unterschied zwischen der
einfachen graphischen Zeichnung oder Linienfiithrung
und dem, was wir Griffelkunst oder bewufite An-
ordnung von Linie und Form nennen, liegt.

Wihrend Reliefebenen, verschieden an Form und
Oberiliche, Licht- und Schattenwerte und zufillige
Merkmale vorzugsweise Vorwiirfe fiir den graphischen
Zeichner sind, werden typische Form und Zusammen-
setzung, wiederkehrende Linien und Massen von dem
Ornamentkiinstler aufgesucht. Beide Gattungen von
Tatsachen, Eigenschaften oder Merkmalen finden sich
in der Natur.

Verstindige Auswahl ist jedoch das Kennzeichen
kiinstlerischer Behandlung, d. h. Auswahl in Hinsicht
auf den Zweck und das Ziel des Werkes. Die Wabhr-
heit der Oberflachenerscheinung oder des zufilligen
Aussehens ist eine Art der Wahrheit; die Wahrheit
der wirklich konstruktiven Merkmale — mdgen sie
einer Figur, Blume oder Landschait gehdren — ist
eine zweite. Beide Arten betreffen den Gegenstand,
den wir sehen, den Vorwurf, den wir zeichnen; aber
wir werden eine Wahrheit oder eine Reihe von Wahr-
heiten mehr betonen als die andere in GemiBheit
zu unserem besonderen kiinstlerischen Zweck, ob-
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gebnis sein und nach welcher Richtung es uns leiten
mag, dafl eine gewisse Anzahl nétig sein wird.

Wenn wir Studien machen, mdgen sie auch noch
so einfach und durchsichtig sein, deren Zweck die
Auffindung tatsichlicher Verhiltnisse und das Be-
herrschenlernen der Form ist, sollten wir uns be-
miihen, soviel Wahrheit wie moglich zu erreichen,
Wabhrheit der -inneren Zusammensetzung sowohl als
des dufleren Aussehens. Aber neben diesen (soweit
es uns moglich ist) erschopienden Studien sollten
analytische Studien hergehen oder ihnen folgen, die
von verschiedenen Gesichtspunkten aus und zu ver-
schiedenen Zwecken unternommen werden.

Studien z. B., die im Hinblick nur aunf die An-
ordnungen der Linie gemacht worden sind — um
die charakteristischen und schénen Linien einer Figur,
einer voriibergehenden Stellung, die Linien einer Blume,
einer Landschaft zu erfassen — Studien nur im Hinblick
auf das Verhdltnis der Zusammensetzung und der Form
oder auch in der Absicht, die breiten Beziehungen von
Licht und Schatten, von Ton und Farbe in die Ge-
walt zu bekommen — alle sind fiir eine vollkommene
kiinstlerische Erziehung des Auges erforderlich.

Fiihlen wir uns im Anfang unserer kiinstlerischen
Laufbahn mehr zu der malerischen und graphischen
Seite der Kunst hingezogen, so werden wir waht-
scheinlich unser Augenmerk mehr auf die zufdlligen
Erscheinungsarten von Linie und Form richten als auf
das, was ich das Wesentliche oder Typische an der
Linie und Form nennen méchte und was fiir den
dekorativen Zeichner den meisten Wert besitzt.

In beiden Richtungen ist eine Vereinbarung oder
ein Kompromiffi mit der Natur in bezug auf jede wahr-
haft kiinstlerische Nachbildung erforderlich.
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Der Maler und der Bildhauer erstreben oft eine
moglichst vollstandige Nachbildung, und was voll-
stdndige Nachbildung genannt werden kann, liegt in
dem Bereiche ihrer Hilfsmittel. Aber wenn nicht indi-
viduelle Auswahl oder individuelles Gefiihl das Werk
in irgend einer Weise beeinflufit, so ist es nicht Nach-
bildung, sondern wird Nachahmung und dadurch
unkiinstlerisch.

Der dekorative Zeichner und Ornamentist sucht
mehr anzudeuten als nachzubilden, obgleich die
Andeutung der natiirlichen Formen durch den dekora-
tiven Kinstler, die sich damit begniigt, ihren be-
sonderen ornamentalen Zweck zu verfolgen und auszu-
gestalten, ebenfalls als Nachbildung betrachtet werden
mufl. Wie viel oder wie wenig er der wirklichen
Natur entnehmen will, mufi vollstindig von seinen
Hilfsmitteln, seinem Gegenstande und den Grenzen
seines Materials — kurz von den Bedingungen seines
Werkes abhdngen; aber sein Gebiet reicht von den flach
silhouettierten Formen von Musterzeichnungen oder
einfachen Einlagen bis zu der auf der Hoéhe der Voll-
endung stehenden Wandmalerei.

Zeichnerisches Motiv, individuelle Auffassung und
Empfindung, besonders fiir das Material, miissen augen-
scheinlich die Frage nach der Auswahl und dem Grade
der Nachbildung der Natur beeinflussen. Der Maler
wird bisweilen fiihlen, daB er Formen nur anzudeuten
sucht, wie Figuren und Gebéude, die durch Licht und
Luit halb verhiillt sind, Farben und Formen in der
Dammerung oder halb in den leuchtenden Tiefen des
Schattens verloren.

Der dekorative Zeichner wird mitunter den Aus-
druck seiner Formen mit der #uBersten Kraft und
dem duflersten Realismus, die ihm zu Gebote stehen,
zu steigern suchen wie in gewissen scharf ausgearbeite-
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bemiihen, in sein Groflenschema Betonung und Relief
zu bringen. :

Es gibt keine feststehenden Regeln in der Kunst,
nur allgemeine Prinzipien, die sich in der Anwendung
bestdndig dndern, von denen alle Prinzipien entspringen
und auf die, wenn sie lebensfihig sind, es moglich
sein muB, sie wieder zuriickzufiithren.

Wenn aber eine Zeichnung nach irgend einem
Prinzipe — irgend einem besondern Linien- oder Form-
motive — einmal begonnen worden ist, dann wird es
gut sein, bei der weiteren Ausarbeitung Leben und Ent-
wickelungsgesetz fast nur aus sich selbst zu schopien,
und dies wird mit logischer Notwendigkeit eine be-
sondere Behandlung einen besonderen natiirlichen
Zusammenhang oder Einklang — von den Haupiziigen
bis herab zu den kleinsten Einzelheiten als unabweis-
bare Forderung ihres Wesens geltend machen.

Wir kénnen ferner die Kunst einerseits als das Bild
der dufleren Anschauung und andererseits zur Unter-
scheidung davon als das Ergebnis oder Bild der inneren
Anschauung bestimmen.

Die erste Art wiirde alle Portrits umfassen, worunter
ich das treue Portritieren oder Abbilden, sei es lebender
oder unbelebter Wesen, verstehe, wihrend das zweite
alle Phantasiegebilde, dekorative Zeichnungen und
Mustererfindungen umfassen wiirde.

Die dufiere Anschauung beruht zweifellos auf dem,
was das Auge in der Natur wahrnimmi. Ihr Vorzug
besteht in der Treue und Zuverlassigkeit ihrer graphi-
schen Erinnerung, in der durchdringenden Kraft der
Beobachtung des Tatsdchlichen und dem darstellenden
Vermogen, mit dem die Wahrnehmungen auf Papier
oder Kanevas, in Thon oder Marmor wiedergegeben
sind.

ten Skulpturen oder ausdrucksvollen Mustern und sich 8. Kapitel.

Nachbildung
und Andeutung
natiirlicher
Formen.

Die duBere
Anschauung
und die innere
Anschauung.
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&8, Kapitel.
Die duflere
Anschauung
und die innere
Anschauung.

Das Bild der inneren Anschauung ist auch eine
Erinnerung, aber von einer ganz anderen Art. Es
kann oft auf unbewufiten Eindriicken und Erinnerungen
beruhen, die mit all der Lebendigkeit der Wirklichkeit
oder noch grofilerer festgehalten werden und zuriick-
kehren, indem die konkreten Formen der dufleren Natur
entsprechende, aber sich mit ihnen nicht véllig deckende
Vorstellungen in unserem Geiste wachrufen gleich Re-
flexen auf einem Spiegel oder auf ruhendem Wasser,
die den reilektierten Gegenstinden gleichen, aber nie
dieselben sind.

Aber die innere Anschauung ist nicht auf die
Erscheinungen eines bestimmten Augenblickes be-
schrankt. Sie ist die Erinnerung an die Summe vieler
Augenblicke und hilt den typischen Eindruck zahl-
reicher und aufeinanderfolgender Eindriicke fest — wie
die zusammengesetzte Photographie, wo ein Gesicht
iiber das andere gedruckt werden kann, bis das Ergeb-
nis ein typischeres Bild liefert als jedes einzelne fiir
sich genommen.

Die innere Anschauung sieht mehr auf die Ergeb-
nisse der Zeit als auf die Eindriicke des Augenblicks.
Sie sieht mehr auf den Raum als auf die Landschaft,
auf die Rasse mehr als auf die Menschen, auf die Seelen
mehr als auf die Korper, auf die Typen mehr als auf
die Individuen.

Die innere Anschauung behéingt die Behausung
des Geistes mit einem geheimnisvollen Teppich figiir-
lich ausgedriickter Gedanken, mit einem reichen und
phantastischen Bildwerk, mit einer Welt, in der die
Elemente personifiziert sind, in der jeder Baum seine
Dryade hat und in der die Schwingen der Winde wirk-
lich die Wangen ficheln.

Die innere Anschauung schafft mehr nach, als
dafl sie nachbildet, und ihr Vorzug besteht in der
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8. Kapitel.
Berg- und
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Kiisten- !
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Anschauung.

Lebendigkeit und Schoénheit, mit welcher diese An-
schauungen des Geistes in der Sprache von Linie, Form
und Farbe dem #ufleren Auge ins Gedichinis gerufen
und dargestellt werden.

Es findet oft wieder eine Vermischung dieser beiden
verschiedenen Bestrebungen, Gewdhnungen des Geistes
oder Arten, die Dinge zu betrachten, statt. Uberall in
der Kunst mufi der Geist durch das Auge wirken,
mag sich seine Kraft nun in der Genauigkeit der Be-
obachtung oder in der Lebhaftigkeit der Phantasie
duflern. Die wahre Lebendigkeit der Verwirklichung
selbst des getreuesten Portrits ist ein Zeugnis fiir die
Tatigkeit geistiger Krifte.

Der Unterschied liegt tatsichlich in dem Brenn-
punkt der geistigen Kraft, jedenfalls wird die Sprache
der Linie und Form, deren wir uns bedienen, ohne ein
genaues und bestindiges Studium der #duBeren Form
ihrer Zusammensetzung sowohl als ihres Aussehens,
weder wirksam oder iiberzeugend sein, sie wird weder
den tatsdchlichen Verhiltnissen in der Natur entsprechen,
noch der Phantasie treu folgen.

e e




NEUNTES KAPITEL.

| Von der Anpasgung veon Linie und Form in der Zeichnung an |
i verschiedene Materialien und Methoden — Wanddekoration — Fresken '
der italienischen Maler — Moderne Wandmalerei — Wandiliche
und Musterrisse Mafistab Die Einfassung — Der Sockel
Wandfeld Fries — Tifelung Teppiche — Zeichnung fiir Ge-
i webe — Persische Teppiche Wirkung von farbigen Geweben —
Drucke Tapeten — Buntes Glas.

ir haben bisher die Wahl und die Verwendung B
von Linie und Form und die wverschiedenen
| Methoden zu ihrer Darstellung im Zeichnen betrachtef, |
sowohl vom Standpunkt des graphischen Zeichners,
als auch von dem des ornamentalen Griffelkiinstlers.

Wir kommen jetzt zu der Betrachtung des Gegen- B W
standes lediglich von dem letzteren Standpunkt (dem ¢
Gesichtspunkt des ornamentalen Zeichnens), und es | A2
wird vorteilhalt sein, die die Auswahl der Form und
die Verwendung der Linie beherrschenden Prinzipien ¥ i

in ihrer Beeinflussung durch eine der verschiedenen ._
Methoden und Bedingungen des Handwerks und in {7

ihrer Anpassung an verschiedene dekorative Zwecke _
darzustellen zu suchen. |

Als wichtigster Zweig der dekorativen Kunst kann wanddeko- Bt
die Wanddekoration bezeichnet werden wegen ihrer ration. 1
Verbindung mit der grundlegenden konstruktiven Kunst i
iiberhaupt — der Architektur, von der sie ihre wesent- _
lichen Bedingungen und natiirlichen Beschrinkungen |
erhilt.

-~
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9. Kapitel.

Wanddeko-
ration.

.
Giotto:

I 1] .Keuschheit*®,
Unterkirche,
Assisi,

Ihre Geschichte in der Vergangenheit ist glanzend
und ehrenvoll und berichtet von einigen der schénsten
Kunstwerke, die je hervorgebracht worden sind. Den
alten asiatischen Vélkern war ihr Wert nicht allein
als Dekoration, sondern auch als Geschichtserzihlung
wohlbekannt.

Die Winde der Paliste, Tempel und Griber der
alten Agypter, Perser und Assyrer veranschaulichen

das Leben und die Vorstellungen dieser Vélker auf
das lebendigste, weil sie sich den Verhiltnissen der
Mauern anpassen. Die gemalten Versammlungshallen
und Kirchen des Mittelalters erfiillen denselben Zweck
in einem anderen Geiste; aber die Wanddekoration
in ihrer reichsten, pharntasievollsten und vollendetsten
Form entwickelte sich in Italien von den Zeiten Giottos
an, dessen beriithmte Werke in der Arenakapelle in
Padua und Assisi allgemein bekannt sind, bis zu den
Zeiten Michelangelos, der in der herrlichen Decke der
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Sixtinischen Kapelle die #uflersten Grenzen der Wand- 9. Kapitel. -
srei erreicl ! habe “hie d i d Tat Fresken italie- ; di i
malerei erreicht zu haben schien, und in der Tat |icher Maler. 2l
kann man sagen, er habe sie beinahe iiberschritien, ;4 3
i ¥
|
Pinturicchia: i e
Wandmalerei, I
Piccolomini- |
kapelle, Siena. i
g
?
4 [
1
]
i
1
1 1
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.
g
P
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| |
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indem er Gesimse in Relief und perspektivisch malte, ,
die ihm als Netz fiir Gemilde dienten, auf denen ;
Figuren in verschiedenem Mafistabe angebracht waren.
In der Sixtinischen Kapelle war die altere Reihe der
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i 9. Kapitel. Fresken an den unteren Teilen der Winde von Botticelli,
il ! 'ﬁ 1!”;",':&” ,:;:]l; Lorenzo di Credi, Ghirlandajo, Pinturicchio und anderen
| florentinischen Malern streng dem Wandcharakter in
{ ihrer Empfindung angemessen und zuverldssigere Fiih- ;

rer in der allgemeinen Behandlung als diec Werke
des grofien Meisters selbst. Sie haben viel von der |
Ruhe und Fiille sowohl als der stillen dekorativen !
Wirkung von Teppichen. !
Die Fresken im Palazzo Publico in Siena, die I
Werke Pinturicchios in der Kapelle der Piccolomini _
und den Gemichern der Borgia, dem Campo Santo I
Pisa und der Riccardikapelle von Benozzo Gozzoli |
in Florenz kénnen unter den Perlen der Wandmalerei .
aufgezihlt werden. '
Wir haben in unserem Vaterlande nur unbedeutende '
Wandmalereien. Unzweifelhalt waren, nach verschie-
denen Spuren zu urteilen, die unter dcr puritanischen
Tiinche entdeckt worden sind, die Winde unserer
mittelalterlichen Kirchen so hiufig bemalt wie in den '
Ldndern des Kontinents, aber so vollstindig dnderte '
; sich die kiinstlerische Uberlieferung und die religitse -
b Empfindung nach der Reformation, da sich selten !
Gelegenheiten zu Wandmalereien boten und die An-
regung dazu gering war. Ein Versuch, die Fresko- !
malerei wieder zu beleben, wurde in unseren Parla- !
mentshdusern gemacht, und verschiedene Szenen aus
der Geschichte unseres Volkes sind hier behandelt
worden, freilich nicht durchgingiec mit demselben
il Gliick; sie haben vor allem die Notwendigkeit be-
stdndiger Ubung in diesem Kunstzweige von seiten
: unserer Maler und den Mangel an zuverldssigem deko-
rativen Instinkt bewiesen.
Moderne Es gereicht Manchester zur Ehre, daB sein Rat-
| Wandmalerel.  haus eines der bedeutendsten und interessantesten Werke
der Wandmalerei von dem selbstindigsten der modernen
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englischen Kiinstler

- ein Werk, das streng im Geiste der Wandmalerei
gedacht, sowohl einen Gegenstand aus der Geschichte
der Stadt behandelt, als auch dekorativ wirkt, wihrend
es in der Empiindung hervorragend modern ist und
ein starkes dramatisches Gefiihl, sowie historische
Kenntnis bekundet.

Die Kapelle in London, fiir die F. J. Shields be-
rufen worden ist, wird wahrscheinlich einzig in ihrer
Art dastehen als ein vollendetes Werk der Wand-
dekoration durch einen englischen Kiinstler von hervor-
ragender Individualitat, Ehrlichkeit der Empfindung
und Kraft der Darstellung sowohl als dekorativer
Fertigkeit.

Aber leider sind die Gelegenheiten fiir bedeutende
Wanddekorationen dieser Art in England sehr selten.
Die Kunst ist nicht volkstiimlich geworden, wir haben
keine Schule von geiibten Wandmalern, und wir haben
kein Publikum, das sich in Wahrheit dafiir interessierte.
Unser Handels- und Haushaltungssystem ist ihr nicht
giinstig. Unsere einzige Moglichkeit sind die offent-
lichen Gebdude, die in der Tat stets ihr bestes Feld
gewesen sind. Aber wir vernachldssigen, glaube ich,
ein hochst wichtiges Erziehungsmittel. Die gemalten
Kirchen und oifentlichen Hallen des Mittelalters nahmen
in hohem Mafe die Stellung offentlicher Bibliotheken
ein. Eine gemalte Geschichte, ein Bildnis, ein drama-
tischer oder romantischer Vorfall, erzdhlt in der leben-
digen Sprache von Linie, Form und Farbe, prégt sich
dem Gedichtnis unvergeflich ein. Es wiirde meines
Erachtens moglich sein, eine leidlich genaue Kenntnis
des Ganges der Geschichte, der Lebensbedingungen
zut verschiedenen Zeiten, grofier Manner und ihrer
Taten, durch eine wohldurchdachte Reihe von Wand-
gemilden ohne Hilfe von Biichern mitzuteilen, und in
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Ford Madox Brown — besitzt 9. Kapitel.

Moderne
Wandmalerei.
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Wandmalerei.
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dieser Richtung wiirden vielleicht die Winde unserer
Schulen ein geeignetes Feld abgeben.

Moderne Gelegenheit zu Wanddekorationen bietet
vorwiegend das Haus. Das Landhaus oder das be-
scheidene Heim des vorstddtischen Biirgers bietet in
unserer Zeit das Hauptfeld fiir die Betitigung des
Geschmackes oder der Geschicklichkeit des Wand-
dekorateurs. Auf diesem vergleichsweise engen Felde
ist vielleicht der Geschmack von gréBerer Wichtigkeit
als irgend eine andere Eigenschaft. Ein Sinn fiir An-
gemessenheit, eine Befihigung zu harmonischer Ge-
staltung, eine Fertigkeit im Anordnen einfacher Mate-
rialien — all dies ist unschitzbar, denn es trigt mehr
als anderes dazu bei, das Heim wohnlich zu gestalten.

Auf den ersten Blick konnte es fast scheinen, als
ob der Zeichner in bezug auf Wandarbeit technisch
weniger eingeschrinkt wire, als in bezug auf eine
andere; aber er wird bald merken, daB er keinen
kiinstlerischen und gedankenvollen Plan entwerfen kann,
ohne vieles zu bedenken, was in Wahrheit zu den
Bedingungen oder natiirlichen Einschrinkungen seiner
Arbeit gehort.

Zuerst kommt der Begriff der Wand selbst —
eines Teiles der Konstruktion des Hauses — eines
Obdachs und Schutzes und einer Begrenzung — in
Betracht. Der Zeichner darf nichts in dekorativer
Absicht auf die Wand bringen, was die Vorstellung
einer Wand z. B. bei irgend jemand zuriicktreten lieBe,
nichts, was den Charakter der Fliche und des Ruhen-
den verwischte.

Die  vier Winde eines Zimmers schlieBen einen
Raum ein, der zum behaglichen und sicheren Wohnen
bestimmt ist. Die Fenster zeigen uns draufien das
wirkliche Leben und die Natur. Die Winde sollten
nicht mit den Fenstern wetteifern. Die Natur muf
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in die Ausdrucksweise von Linie, Form
iibertragen werden, und Erfindungsgabe und Phantasie
konnen in gefilliger Weise Anregungen zu harmo-
nischem Mafl und Flufi des Musters geben.

Eine Wandfliche dehnt sich wagerecht und senk-
recht aus, aber die senkrechte Ausdehnung scheint
sich dem Auge am meisten aufzudringen.

Eine Anordnung von Linien in Gitter- oder Netz-
form bedeckt eine Wandiliche logisch und kann in
angemessener Weise als Grundlage zu einem Wand-
muster benutzt werden, entweder um die Lage eines
einfachen Zweig- oder regelmdfligen Rankenmusters
zu bezeichnen, oder als Grundriff zu einem vollstindig
ausgefiillten Feld eines wiederkehrenden Ornaments,
erscheine dieses gemalt, gedruckt oder in der Form
einer Tapete und gewellten Vorhangs.

In dem einfachen geometrischen Netz von Quadraten,
Rhomben oder Kreisen liegt jedoch nichts, das aus-
driicklich die Angemessenheit fiir eine senkrechte Lage
betonte. Solche Risse sind an sich ebenso fiir den Fuf-
boden in Form von Fliesen oder Parkett geeignet. Der
Spitzbogenrifi indes und seine Variante, der senkrechte
Schlangen- oder Spiralrifi, erweckt sogleich die Vor-
stellung der senkrechten Ausdehnung, der erstere viel-
leicht durch seine blattartigen Formen, die sich wie
Schuppen aufeinanderlegen, und der andere durch seine
Erinnerung an eine aufsteigende Bewegung.

Es ist bemerkenswert, dafl in dem Laufe der
geschichtlichen Entwickelung der Wanddekoration stets
Zeichnungen wiederkehren, die auf diesen Systemen
beruhen. Sie sind ein Teil des Linienwortschatzes
des Musterzeichnens und gehoren zu den hauptsach-
lichsten, wenn auch einfachsten, Ausdriicken, durch
die man die senkrechte Ausdehnung betonen kann.

Die Frage nach der Bedeutung des Mafistabes
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und Farbe 9. Kapitel.

Moderne
Wandmalerei.

Wandfiillung
und Muster-
risse.

MaBstab.
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9. Kapitel.
Bildliche Dar-
stellung der
hauptsichlich-
sten Grundrisse
oder Systeme
von Linien in
bezug auf
Wandfiillung
und dekorative
Verteilung.
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ist sehr wichtig. Sie erfordert ein gewisses Vermégen,
die Wirkung von gewissen Linien und Massen, falls
sie ausgefiihrt sind, und sowohl das Verhilinis der
Teile zueinander, als die Abmessungen der Winde
und des Zimmers selbst zu berechnen. Hier wird uns,
wie iiberhaupt in der Kunst, eine Beziehung zur mensch-
lichen Gestalt den Schliissel geben, da alle Dekoration
den Zweck hat, einen Hintergrund fiir menschliches
Leben abzugeben. Bei natiirlichen Blumen und Blittern
trifit man stets das Richtige, wenn man sie fiir Wand-
zwecke in natiirlicher Gréfie zeichnet.

Der MaBstab einer Zeichnung sollte auch mit
Bezug auf den allgemeinen Charakter eines Gebdudes
und seiner Bestimmung, die Benutzung und die Be-
leuchtung eines Wohnzimmers, seine Abmessungen
und Proportionen sowie sein Verhdltnis zu anderen
Zimmern gewdhlt werden. Hier ist dem Geschmack
und der Phantasie des einzelnen ein grofier Spielraum
gelassen.

Der Kiinstler wird natiirlich den Charakter des
Raumes, den er zu schmiicken hat, und die Anregungen,
die dieser ihm bietet, ins Auge fassen. Er kann
wiinschen, die Wirkung eines langen, niedrigen Zim-
mers durch horizontale Linien zu steigern oder den
Charakter eines hohen durch vertikale zu betonen.

Durch die sorgiiltig erwogene Wahl von Linie und
Mafistab in der Zeichnung besitzt der Zeichner ein
gewisses Umgestaltungsvermdgen, nicht zu sprechen
von der Umgestaltung der Farbenwirkung verschiede-
ner Téne und Tinten, der anscheinenden Verkleinerung
oder Vergréferung von Flichen durch Muster ver-
schiedenen Charakters und Mafistabes.

Es ist klar, da eine Wand nicht einfach in dem
MafBie als Flachenausdehnung zu gelten hat, um darauf
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Mafistab.
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9. Kapitel.
Bildiiche Dar-
stellung zur
Veranschau-
lichung
1. der anschei-
nenden Ver-
grofBerung der
Héhe eines
Raumes durch
Verwendung
von senkrech-
ten Linien und
2. der Ver-
grofierung der
Breite durch
Verwendung
von wagrechten
Linien.




Gruppen und Figuren, die in keiner Beziehung dazu
stehen, zu entwerfen, wie sie in einem Skizzenbuch
niedergelegt werden konnen, und sie als Dekoration zu
verwenden. In einem so behandelten Zimmer wiirden
wir alles Gefiihl fiir Ruhe, Wiirde und Harmonie ein-
biifien.

Gebrauch und Sitte, die so vieles im gesellschaft-
lichen Leben ohne geschriebene Gesetze regeln und
bestimmen, haben auch gewisse Einteilungen der Wand
vorgeschrieben, die mit Riicksicht auf die Forderungen
des Lebens, des Herkommens und der modernen Ver-
hidltnisse im allgemeinen ganz natiirlich erscheinen.

Da die unteren Teile der Winde der meisten
modernen Zimmer im allgemeinen durch an ihnen
enflanggestellte Mobel eingenommen werden und be-
schmutzt oder beschidigt werden konnen, so wiirde
es nicht angezeigt sein, bedeutungsvolle oder sorg-
faltig ausgefiihrte Ornament- oder Figurenzeichnungen
am FuBe anzubringen. Die Holztafelung, von un-
gefdhr neun Zoll oder einem Fufi Hohe, die am Fufle
der Winde in unseren modernen Zimmern entlang-
lduft, ist der Panzer, der den Mortel schiitzt, der sonst
abbréckeln und auf den Fufiboden fallen wiirde. Sie
ist vielleicht der letzte Uberrest der massigeren und
umfangreicheren Holztdfelung und -verkleidung, die
gegen Ende des vergangenen Jahrhunderts den Fuf
der Winde in besser ausgestatteten Hausern bedeckte
und gegenwirtig wieder in Aufnahme gekommen ist.
Der Dekorateur kann Tifelung oder Verkleidung,
Tapete, Mosaik, Flechtwerk als Mittel zur Bedeckung
und zugleich zur Ausschmiickung der unteren Teile
der Winde eines Zimmers benutzen.

Die Verwendung eines Sockels von dunklerer
Farbe und der Verkleidung geschieht offenbar aus
Riicksicht auf die Abniitzung und kann so, #hnlich

Liniz und Form. 16 241
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MaBstab.
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9. Kapitel.
Der Sockel.

Wandfliche,

Der Fries,

wie der Ursprung vieler ornamentaler Kiinste, auf
tatsdchliche Benutzung und konstruktive Notwendig-
keit zuriickgefiihrt werden. Wenn das Holzwerk eines
Zimmers die Tiir- und Fensterrahmen von der-
selben Farbe und demselben Charakter ist wie der
Sockel, so ist eine gewisse gefillige Einheitlichkeit ge-
wahrt, und es bildet im Gegensatz zu den gemusterten
Teilen der Winde einen brauchbaren Flichenrahmen.
Diese Verkleidung oder Sockelumrahmung sollte in
bezug auf die Farbe denselben allgemeinen Charakier
tragen wie das Holzwerk. Wo ein Anstrich in An-
wendung kommt, hat gewdhnlich fiir das Holzwerk
Weifl die beste Wirkung.

Die ausgedehnteste ~Wandiliche begegnet uns
oberhalb des Fufies oder Sockels, und gemifi der
modernen Sitte und Gewohnheit sind hier gewdhnlich
bewegliche Zierstiicke in der Gestalt von eingerahmten
Gemdlden usw. lings der Augenlinie angebracht, so
dafl jede Ausschmiickung auf dieser der Haupt-
flache der Wand dem darauf Befindlichen gegeniiber
als untergeordnet gelten mufl; aber offenbar konnen
Gemdélde als Mittelpunkte eines dekorativen Schemas
verwandt werden. Auf dem oberen Teil einer Wand,
unterhalb des Stuckkarnieses, hat der Wandzeichner
die Moglichkeit, einen Fries anzubringen, auch 148t ein
Fries gewdohnlich ein Zimmer héher erscheinen, indem
er zugleich der Wand eine besondere Zierde verleiht.

Eine wirkungsvolle Behandlung eines grofien Zim-
mers, die ruhiger wirkt, als wenn die Wand in die ge-
nannten Teile, Sockel, Fliche, Fries, zerfiele, besteht
darin, daf man die Holztdfelung bis zum Friese
hinauffiihrt und diesen als das Hauptschmuckglied
betrachtet.

Angenommen, das Zimmer sei zwoli FuB hoch,
so konnte man acht Fufi auf die Tafelung und vier
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9. Kapitel.
Der Fries.

Fuff auf den Fries rechnen. In diesem Falle wiirde
man sich fiir einen gemalten Figurenfries entscheiden —
die Darstellung eines sagenhaften oder geschichtlichen
Ereignisses, die an den vier Seiten des Zimmers ent-
langlduft — und in einem solchen Falle kann er mit
betrdchtlicher malerischer Freiheit behandelt werden.

Regelmafigere Figurenzeichnungen und Ornamente
in farbiger Skulptur, Stuck und Gips konnen ebenfalls
passend an dieser Stelle, ebenso wie an der Decke
verwandt werden.

Jetzt kommen wir zur Wahl von Linie und Form
in Beziehung auf solche Wandflichen. Nehmen wir
den unteren Teil der Wand, den Sockel oder die
Tifelung, so liegt meines Erachtens ein Grund, warum
die Tafelung so gefillig wirkt, darin, daf die Reihe
von senkrechten und wagerechten Linien die Grofien-
verhdltnisse darzustellen scheint, wihrend sie die Fliche
und Ruhe der Wand betont, und, wenn ein gemalter
Fries dazukommt, sie das Auge aufwirts leitet, indem
sie unterhalb der prunkvollen und mannigfaltigen Fries-
zeichnung eine ruhige Umrahmung von rechtwinklig
sich schneidenden Linien darbietet. Beschrinken wir
uns darauf, eine Wand mittelst Flachenmalerei, Muster
oder Tapeten zu schmiicken, so miiBte sich der Ein-
fluff der ruhigen konstruktiven Linien und Formen auf
dem unteren Teile der Wand auch auf die eigent-
liche Wandflache erstrecken. Im AnschluB an unseren
wiederkehrenden Rifl konnen wir uns sowohl in Linie
als Form freier bewegen und freie Schnorkel, Ranken,
Friichte- und Blumenmassen nach Belieben verwenden,
weil der Raum ausgedehnter ist und wir die Notwen-
digkeit fiihlen werden, ein wiederkehrendes Muster in
angemessener Weise dariiberzulegen; aber solche
Zeichnungen sollten, wenn sie auch im einzelnen zier-
lich ausgefiihrt sind, nach einem mehr oder weniger
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geometrischen Rifl oder Plan entworfen werden. Wir
stehen ohne Zweifel in bezug auf das Hauptield der
Wand, wenn auch nicht zu unserem Nachteil, unter
dem Einflufi der Tradition der gewebten Wanddekora-
tionen oder Wandteppiche, und sicher gibt es fiir Wohn-
rdume keine reichere und vornehmere Ausstattung,
die zugleich ruhiger und dekorativ befriedigender

‘wirkte, als Teppiche. Aber wenn wir Wandteppiche

anbringen konnen (z. B. die herrlichen Arbeiten von
William Morris und seinen Webern), so diirften wir
auf keinen Fall den Eindruck durch Ausstattung der-
selben Wand mit irgend einem anderen Schmuckstiick
beeintrichtigen. Sie vertragen keine Nachbarschait.

Von welchem Farbenglanz und Reichtum der deko-
rativen und symbolischen Erfindung Teppiche friiher
sein konnten, zeigen die priachtigen burgundischen
Stiicke aus dem fiinfzehnten Jahrhundert, die sich jetzt
im South Kensington-Museum befinden.

Wandteppiche mit wiederkehrendem Muster und
rihiger Farbe kénnen passend unter Malereien an den
oberen Teilen der Winde oder einem Friese zur An-
wendung gelangen, wie es ohne Zweifel im Mittelalter
in grofien Hausern Sitte war.

In den Geméchern der Borgia im Vatikan z. B,
die aus hohen gewoOlbten Sdlen bestehen mit Fresken
von Pinturicchio an den oberen Winden zwischen den
Gewolbespannungen und auf den Gewdlben selbst,
konnen wir ungefdhr eli Fuf vom Boden entfernt, an
dem Simse entlang die Haken fiir die Wandteppiche
sehen, die die Ausschmiickung des Raumes wvervoll-
stindigten. Die unteren Teile der Winde sind jetzt
mit Biicherregalen bedeckt; aber die Biicher bilden
selbst einen gefilligen Hintergrund, wie man oft in
Bibliotheken bemerken kann, besonders wenn die Ein-
binde reich und gut im Ton gehalten sind; aufierdem
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haben wir hier wiederum unsere senkrechten und wage-
rechten Linien.

Solange das Gefiihl fiir Ruhe und Flichenwirkung
auf der Wandfliche gewahrt bleibt, gibt es keine be-
stimmten Beschrinkungen in der Wahl der Form. Es
handelt sich bei einer in jeder Hinsicht vollendeten
Wandzeichnung vielmehr um eine Sache der Behand-
lung von Form und Vorwurf, Es gibt jedoch ein
Prinzip, welches fiir die Behandlung bedeutender figiir-
licher Vorwiirfe auf der Hauptiliche der Wand wie
auf Tafelungen zu gelten scheint: wihrend die Natur-
treue in der malerischen Darstellung sehr weit gehen
kann, vermeidet man besser grosse Massen von hellem
Himmel, sowie Versuche, stark atmosphirische Wir-
kungen zu erreichen. Gut ist es, den Horizont hoch-
zulegen und wenn der Himmel sichtbar ist, ihn durch
Gebdude und Baume teilweise zu verdecken.

Noch wichtiger ist die Befolgung dieser Vorschrift
beim Teppich. Es ist sehr merkwiirdig, wie die Teppich-
zeichnung nach dem fiinfzehnten Jahrhundert und den
ersten Jahren des sechzehnten verfiel, als perspektivische
und malerische Ebenen, sowie Himmelseffekte ein-
gefiihrt wurden, um mit der Malerei zu wetteifern,
und so das Gefiihl fiir die Eigentiimlichkeit der Wand
mit seiner Schonheit, Fiille und Ruhe verloren ging.

Bei der Ubertragung selbst eines so teppichartigen
Gemildes wie Botticellis ,Primavera* in die Teppich-
technik ist es bemerkenswert, wie Morris die Not-
wendigkeit fiihlte, die Zahl der verschiedenen Ebenen
zu verringern und das Helldunkel der Malerei durch
grofiere Betonung des Blatt- und Blumendetails zu er-
setzen, indem er, um es kurz zu sagen, daraus mehr
ein Muster als ein Gemilde gestaltete.

Ein Fries ist einer leichteren, helleren und freieren
Behandlung fihig, als eine Wandfliche. Ein Fries
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gehért zu den Hauptimitteln eines Wanddekorateurs,
seiner Wand Leichtigkeit und Relief zu verleihen. Bei
Zeichnungen, in denen lediglich Blumen und Omamente
verwandt werden, kann das Feld eines geschlossenen

Musters, ein regelmafliges Netz oder Zweige mit regel-
maBigen Zwischenrdumen durch kriitigere Linien oder
Massen und eine weniger gedringte Behandlung im
Friese in geeigneter Weise gehoben werden. Aufer-
dem gewdhrt der Fries ein Mittel, einen Liniengegen-
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satz zu dem Liniensystem der Wandiliche herzustellen,
indem seine wagerechte Ausdehnung in wirksamer
Weise mit den senkrechten oder diagonalen Linien des
Wandmusters darunter kontrastiert. Der Fries kann
als eine wagerechte Einfassung angesehen werden,
und bei Einfassungszeichnungen ist es niitzlich, das
Prinzip der Ubertragung des Verhaltnisses des Musters
zum Grunde im Auge zu behalten, da es stets zu einem
wirkungsvollen Ergebnisse fithrt. Angenommen, unser
Feld zeige ein Muster, das hauptsichlich hell auf dunk-
lem Grunde gehalten ist, so mufi der Fries, meiner An-
sicht nach, umgekehrt ausfallen und ein dunkles Muster
auf hellem Grunde zeigen.

Und wihrend man, wie ich ausgefiihrt habe, weite
helle Raume von unserer Wandfliche ausschlieBen muf,
kann man im Friese tatsidchlich ohne Bedenken einen
hellen Himmel als Hintergrund wahlen und darauf eine
Figuren- oder Blumenzeichnung anordnen.

Man kann sagen, dafi das die Behandlung der
Haupt- und Nebenflichen oder -felder an der Wand
beherrschende Prinzip, das den Zeichner die Ruhe der
Flache zu wahren lehrt, ebenfalls fiir die gesamte Ge-
webezeichnung gilt, und die Gewebezeichnung steht,
wie wir bei der Form des Teppichs und der hingenden
Dekorationen aller Art gesehen haben, in sehr enger
Verbindung mit der Wanddekoration.

Jedes Gewebe kann in seiner ganzen Ausdehnung
von dem Gesichtspunkt des Zeichnens aus als Fliche
fiir Muster angesehen werden, hinge diese Flache nun
an einer Wand oder umgebe sie eine Tiir oder ein
Fenster, oder liege sie in Form von Teppichen oder
Decken auf dem Fufiboden oder den Polstern der
Mobel oder schmiege sie sich der mannigifach ge-
kriimmien Oberfliche und der Bewegung des mensch-
lichen Korpers: in Kleiderstofien und' Tracht an.

249

9. Kapitel.
Der Fries.

Gewebe-
zeichnung.




Teil der

Einzelheiten
des heiligen

9. Kapitel,
Ein

der Moschee

Ardebil ;

Teppichs aus

persisch,
16. Jahr-
hundert




Schonheit des Gewebes ist Schonheit des Materials 9. Kapitel.

und der Oberfliche, und wenn das darauf befindliche
oder hineingewebte Muster oder die Zeichnung nicht
diese Schonheit des Materials und der Oberiliche er-
hoht und zu einem Teil des Ausdrucks dieses Materials
und dieser Oberfliche wird, so bleibt es besser ohne
Muster.

Wer z. B. unregelméfiig schattierte Blumen und
Blatter auf einen Teppich bringt, bei dem die Kette
sehr stark ausgeprigt ist und der ProzeB des Webens
notwendig einen abgesetzten oder rechiwinklig ge-
brochenen Umrif mit sich bringt, der mifiversteht seine
eigentiimliche dekorative Wirkung, die Ausdrucksfidhig-
keit seines Materials und seine Lage in Bezug aul
das Auge. Wir konnen bei einem Teppich weder den
Begriff eines ebenen, mit mehr oder weniger stilisierten
Blumen bedeckten Feldes aus den Augen verlieren, noch
den von Farbenzusammenstellungen, die ihren Reich-
tum und ihre Schénheit nicht dem durch Schatten ver-
mittelten Relief, sondern dem heraldischen Prinzip, einen
Ton oder eine Farbe durch eine andere zu steigern, ver-
danken. Die reiche Farbenfiille, die ein persischer oder
sonstiger orientalischer Teppich aufweist, ist darauf
zuriickzufiihren, daf er nach diesem Prinzip entworien
ist; in persischen Arbeiten ist diese besonders reiche
Farbenwirkung, neben dem vorziiglichen Material, dem
Prinzip der Verwendung von Umrissen in abweichen-
den Farben zuzuschreiben, die die anders gefdrbten
Musterformen auf anders gefidrbtem Grunde umgrenzen
und hervorheben. Der rechtwinklige Einflufl, der von
den technischen Bedingungen der Arbeit herriihrt, gibt
der Zeichnung, die sehr gefdllig ist, einen bestimmten
textilen Charakter; auBerdem steht — hier handelt es
sich um die Linie und Form bei einem Teppich oder
einer Decke, die rechteckig von Gestalt ist und ge-
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wohnlich auf einem rechteckigen Fuflboden liegt —
die quadratische Form in Einklang mit den Bedingungen
und den Umgebungen des Werkes im Gebrauche. Der
persische Zeichner scheint in der Tat so durchdrungen
von diesem Gefiihle zu sein, daff er eine ganze Reihe von
Einfassungen rund um das Mittelfeld seines Teppichs
oder seiner Decke legt, wobei er die Rechtwinkligkeit
noch weiter betont, wihrend er den zu steifen Eindruck
einer Reihe von geraden Linien vermeidet, den die
Kreuzung der Fiden des Einschlags mit der Kette
unter rechten Winkeln hervorbringen kénnte, dadurch
dafl er die Breite seiner Hilfseinfassungen #ndert, sie
mit immer wechselnden kleinen Mustern ausstattet und
enge weille Linien zwischen die schwarzen Linien der
Einfassting einschiebt.

Beim Teppich hat die Wirkung der hervorstehenden
Kette, die senkrecht in dem Webstuhl bearbeitet wird,
aber horizontal hiéngt, einen sehr erheblichen Einfluf
auf die Gesamtwirkung. Nehmen wir ein Stiick gleich-
méflig gefdrbten Papiers und legen es in Falten, so
wird das Aussehen der Farbe mit einem Male ge-
dndert. Genau so erzeugt der Ubergang der Wolle des
Einschlages, der das Muster oder Gemalde bildet, iiber
die kriftigen Linien der Kette — die breit genug sind,
um die Umrisse des Kartons aufzunehmen — jenes
weiche und mannigfaltige Farbenspiel — in Wirklich-
keit Farbe im Licht und im Schatten —, das abgesehen
von den tatsdchlichen Farben und der kiinstlerischen
Auswahl der Tone den eigenen Reiz und Effekt des
Teppichs ausmacht.

Dieser Schimmer und diese Mannigfaltigheit fillt
mehr oder weniger bei allen Geweben in die Augen,
und ein gutes Gewebemuster steigert nur noch die
Mannigialtigkeit und den Reichtum der Oberiliche.
Die verschiedenen Schichten oder Felder der Ober-
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Bedrucken.

fliche und die Verschiedenheit ihres Gewebes, die
durch die verschiedenen an die Oberfliche des Woll-
stoffes oder der Seide gebrachten Einschlige bedingt
wird (von den einfachsten Liniengegensitzen, die durch
die einfachsten Anordnungen von Kette und Einschlag
hervorgebracht werden, an bis zu den verwickeltsten
Mustern in vielfarbigen seidenen Stoffen und Brokaten)
geben allein dem Flichenmuster seinen Wert.

Bei geschniltenem Sammet wird dasselbe Prinzip
des Gegensatzes in der Oberfliche noch weitergefiihrt,
indem die reiche, tiefe Noppe der am wenigsten er-
hohten Teile in gefilligem Kontrast zu der matten
Wirkung des Grundes steht.

Bei Zeichnungen fiir solche Stoffe wird man kraftig
geschnittene Muster in Silhouette — z. B. kriftige Blatt-
und Fruchtformen — herzustellen suchen, die nach dem
Prinzip der Patrone gezeichnet sind.

Beim Bedrucken hat man offenbar freieren Spiel-
raum, da das Material selbst den Eindruck von etwas
Leichterem und Verginglicherem erweckt. Es ist hochst
wanrscheinlich, dafi bedruckter Kattun urspriinglich ein
Ersatz fiir besticktes Linnen oder kostbarere Stoffe war.
Sicher gibt es Beispiele von sehr idhnlichen Mustern
einerseits in indischer und persischer Seidenstickerei,
anderseits in bedrucktem Kattun. In einigen Fillen ist
der Druck teilweise bestickt, was ein Ubergangsstadium
zu sein scheint, und erinnert auf einem anderen Kunst-
gebiet an die Anwendung des Tuschens in den ersten
Zeiten der Druckerpresse.

Offenbar kann alles, was als Muster in etwas
wiederkehren kann, was sich durch Linien, Punkte und
Farbentone darstellen und auf Holzstécken oder Kupfer-
walzen eingraben laBt, gedruckt werden, und wie es
aligemein der Fall mit einer Kunst ist, die nicht ganz
augenscheinlich technischen Beschrinkungen unterliegt,
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9. Kapitel.
Bedrucken.

ist sie mit dem Geiste der Nachahmung behaftet;
billige und rasche Herstellung und das Bediirfnis nach
(sogenannten) Neuigkeiten enden gewdhnlich mit einer
Einbufle an Geschmack und einer Verschlechterung der
Qualitdt, namentlich bei der Zeichnung. Vom kiinstle-
rischen Standpunkt aus kénnen wir hierin nur dadurch
eine Besserung herbeifithren, daff wir #hnliche Et-
widgungen beherzigen, wie die, die als - allgemeine
Prinzipien und Leitsitze beim Zeichnen fiir Gewebe
uberhaupt gelten, die Gegenstand, Zweck und Stellung
in bezug auf die endgiiltige Verwendung des Stoffes
beriicksichtigen und dementsprechend unsere Zeich-
nungen, wie in dem Falle anderer Gewebezeichnungen,
verschieden gestalten.

So werden wir in bezug auf die Anlage und Rich-
tung der Linie sowie auf den Charakter der Form
natirliche Unterscheidungen und Einteilungen finden,
je nachdem unsere Zeichnung fiir Hingen, horizontales
Liegen oder Getragenwerden bestimmt ist; diese ver-
schiedenen Verwendungsarten werden auch den Ma8-
stab sowie die Auswahl und die Behandlung von Form
und Farbe bestimmen.

Es unterliegt keinem Zweifel, dafl man bei ge-
druckten Mustern mehr Spielraum hat als bei Gewebe-
mustern, wo sowohl Linie als Form durch die Be-
dingungen der Nachbildung in so vielen Punkten ganz
genau bestimmt sind. Da der Gegenstand zugleich
von allen Arbeiten, bei denen Zeichnungen und Muster
verwandt werden, der groBten Schonheit vermédge des
Stoffes und der Herstellungsweise fihig ist, so sollte
man nicht solche Wirkungen zu erreichen suchen, die
nur von der Fihigkeit oder der Brauchbarkeit der
Maschine Zeugnis ablegen, sondern lieber solche, die
in dekorativer Beziehung am geeignetsten und wirk-
samsten sind.
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9. Kapitel.

Bedrucken. Grund

Hier leuchtet .ein, daB es kein mechanischer

mit Landschaiten und graphischen Entwiirfen bedruckt
werden sollte und man sich in diese nicht wie in
Weihnachtsnummern kleiden und seine Sofas, Stiihle
und Vorhinge in Stammbiicher verwandeln sollte, son-
dern dafl es ganz und gar Geschmacksgriinde sind,
warum man dies nicht tun soll.

Bei jedem Gewebe haben wir es, wie erwihnt,
als Zeichner mit der Oberfliche zu tun. Flichenorna-
ment soll daher auch beim bedruckten Kattun zur Ver-
wendung kommen. Nun haben gute Linien und Formen
sowie reine Farben die beste Wirkung, weil sie die
Fldche nicht durch Vertiefungen unterbrechen und ihr
ein rauhes und zerknittertes Ansehen geben, was vor-
kommende Biischel von dunkelschattierten Blumen in
hohem Relief unzweifelhaft tun wiirden. Wird reiches
Detail und Mannigfaltickeit nur in geringem Mafle
gewinscht, so wiirden wir dies in dem erfindungs-
reichen Geiste der Perser und Inder zu erreichen suchen
und unsere vollen Farben mit Beizen oder Arabesken
in den Farben eines zarten Hilfsmusters unterbrechen,
anstatt starke Licht- und Schattenildchen oder zackige
und unpassende Formen auf schreiend buntem Grunde
zu verwenden.

Die richtige Vorstellung von einem Druckmuster ist
die von etwas Heiterem und Phantasievollem: glinzend
und frisch in der Farbe, klar in Linie und Form; eine
gewisse Zierlichkeit ist gestattet, und in Zeichnungen,
in denen ausschlieflich Blumen verwandt werden, ist
Raum fiir ein betrdchtliches Mafi dessen, was wir Natura-
lismus nennen, soweit gute Linienfiihrung und Ver-
stindnis der Blumenform sowie das Bestreben reichen,
die Betonung der Farbe mehr mittels farbiger Flichen
als durch Schattenflichen zu erzielen.
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Ich hatte die Absicht, auch andere Gebiete der Zeich- 9. Kapitel.
nung zu behandeln, aber ich habe mich so lange bej Dedrucken.
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den bisher erwihnten anfgehalten, dafl ich sie nur ganz
fliichtig beriihren kann,
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9, Kapitel. Von der Tapete, die mehr oder weniger als Ersatz
Tapete. fiir Wandmalerei sowie fiir Wandteppiche angesehen
werden kann, gelten zum grofien Teil dieselben Prin-
zipien und viele von denselben Bemerkungen, die
schon bei Gelegenheit- der Wanddekoration erwihnt
worden sind. Der Zeichner hat betrefis der Motive
volle Freiheit, und seine Begabung wird einzig durch
ein Quadrat von einundzwanzig Zoll Seitenldnge be-
schrinkt oder darauf konzentriert. Ist es ihm gelungen,
ein gefdlliges Muster herzustellen, das zur Wieder-
holung nicht allzu augenscheinlich eines unbegrenzten
Raumes bedarf, um einen angenehm wirkenden Hinter-
grund zu bilden, das sich durch Druck vervielfiltigen und
zu einem auch dem gewohnlichen Biirger erschwing-
lichen Preise verkaufen 1iBt, so kann man sagen, er

habe seine Aufgabe geltst.

Aber er kann sich veranlafit fithlen, weiterzugehen
und die Zeichnung zu einer vollstindigen Dekoration,
aus Sockel, Wandiliche, Fries, Decke bestehend, zu
entwerfen; und dabei wiirde er Erwidgungen, die fiir
den Freskenmaler in Betracht kommen, anstellen und
sie nur den Erfordernissen der mechanischen Verviel-
faltigung anpassen miissen,

Mit der Wand verbunden ist das Fenster, und in
der Verglasung und der Kunst des Glasmalers haben
wir ein anderes sehr vornehmes und schénes Gebiet
der Linienzeichnung. Bei der einfachen Verbleiung
gilt dasselbe Gesetz der Bedeckung einer senkrechten
Flache wie bei der Auswahl des Risses und der Be-
schaffenheit der Linie: fast jedes einfache geometrische
Netz eignet sich dazu, wenn es nicht allzu verwickelt
oder klein in der Form ist, um  das Glas zu halten
oder die Umziehung der Linien mit Blei zu gestatten.
Verbleite runde Fiillungen (Oeils de boeuf) von ein-
fachem Glase haben eine gute Wirkung bei Fenstern,
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9. Kapitel,

Buntes Glas.

bei denen es mehr auf Einlassen von Licht als auf die
Aussicht ankommt.

Wollen wir fiir buntes Glas zeichnen, so miissen wir
uns an das Netz von Bleilinien, das die Grundlage unserer
Zeichnung oder gleichsam unseres Glasgemildes bildet,
halten; Aufgabe des Zeichners wird es sein, unabhingig
von der Farbe eine mdaglichst gute Linienanordnung
zu trefien, die auch fiir den Glaser ausfiihrbar ist.

Obgleich Blei sehr biegsam ist, so darf man doch
in betreff kleiner Eindriicke und Winkel nicht zu wiel
von ihm erwarten; die UmriBlinien der Figuren, welche
die kréftigsten von allen sein sollen, sollten so einfach
als moglich gehalten sein, nicht allein aus diesem
Grunde, sondern weil verwickelte Umrifilinien schwer
in Glas zu schneiden sind. Ein Kopf z. B. wird von
einer geschwungenen Linie eingeschlossen und das
Profil innerhalb der Bleilinie durch Malerei umrissen.
Eine Hand wiirde nach demselben Prinzip umrissen
werden. Jede verschiedene Farbe erfordert eine wver-
schiedene Bleieinfassung, obgleich in der Wahl des
Glases viel Mannigfaltigkeit erzielt werden kann wie
in dem Falle des von den diinnen Stellen des Glases
zu den dicken flieBenden Potmetalls, das die Farbe ver-
stidrkt, und bei vielen Arten von dem, was man ,iiber-
fangen* nennt. Aber fiir den Zeichner ist das Glas-
zeichnen vom Standpunkt der Linie aus eine Art von
durchsichtigem Mosaik, worin die technische Haupt-
bedingung, die Bleieinfassung, die den Schimmer des
farbigen Lichtes zusammenhilt, in Wahrheit seinen
Glanz erhoht und, indem sie Gelegenheit fiir Dekora-
tion und ausdrucksvolle Linienkomposition bietet, dem
ganzen Werke seinen eigentiimlichen Charakter und
seine eigentiimliche Schoénheit verleiht.

Nach allem besteht das Prinzip, das man bei jeder
Art von Zeichnung befolgen muB, darin, unsere Zeich-
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nungen dem jeweiligen bestimmten Charakter und der
Schénheit des Materials, fiir das sie bestimmt sind,
anzupassen, sich zu bemiihen, sie in diesen Materialien

durchzudenken und nicht nur auf dem Papier. Welcher

Art auch immer das Werk sein mag — Skulptur,
Intarsien, Modellierung, Mosaik, Gewebe —, fiir den
ganzen Umiang der Fldchendekoration sollten wir
unsere Zeichnungen nicht nur in Beziehung auf die
Beschrankungen, die sich aus dem Material ergeben,
sondern auch in ihrer Beziehung zueinander, zu der
Wirkung bei der tatsdchlichen Verwendung und sogar
zu ihrer moglichen Verwendung in Verbindung mit-
einander durchdenken, was bei der Zeichnung eines
ganzen Zimmers oder eines umfassenden Dekorations-
teiles offenbar von ausschlaggebender Bedeutung ist.

Und wenn wir ebene Fldchen verlassen und ein
passendes, d. h. ausdrucksvolles Ornament fiir kon-
kave und konvexe Fldchen, z. B. fiir die mannigfaltigen
Formen von Thonwaren, Metallarbeiten und Glasgefifien,
Mébeln und Kleinigkeiten aller Art, suchen, so werden
wir dieselben Gesetze und Prinzipien in Geltung finden,
die uns bei jeder Art von Zeichnung leiten — die Zeich-
nung der Beschaffenheit und den Bedingungen des
Materials, ihrer konstruktiven Eigenart, ihrer Verwen-
dung und ihrem Zwecke anzupassen, sowohl der Ver-
wendung oder Erfindung der Linie in ihrer Eigenschaft
als bestimmender Riffi oder Grundlage des Ornaments,
als auch als Mittel, Formen zu verbinden und dar-
zustellen.

9. Kapitel.
Buntes Glas.
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Darstellung und
Hervorhebung
von Linie und
Form mittels
der Farbe.

ZEHNTES KAPITEL.

Darstellung und Hervorhebung von Linie und Form mittels der
Farbe — Wirkung derselben Farbe auf verschiedenen Griinden —
Strahlung der Farbe — Weifler Umriff zur Abgrenzung der Farben -
Erhthung der Kraft der Farben durch andere Farben — Komple-
mentidrfarben — Harmonie — Farbensinn — Farbenverhilfnisse —
Bedeutung reiner Farben — Téne und Flichen — Der Ton der Zeit -
Muster und Gemilde — Ein Muster nicht notwendig ein Gemiilde,
aber ein Gemilde prinzipiell ein Muster — Helldunkel — Beispiele
von Mustern und Gemilden — Gemildemuster und Mustergemiilde.

\/iel]eicht das wirkungsvollste Mittel fiir die Dar-
stellung des Reliefs von Linie und Form, sicher
das anziehendste ist die Farbe. In der Farbe besitzen
wir das vollendetste und schénste Ausdrucksmittel in
der Kunst.

Unsere ersten Vorstellungen von der Form riihren
wahrscheinlich von den verschiedenen Farben der
Gegenstinde um uns her, durch die sie sich von dem
Hintergrunde oder anderen Gegenstdnden abheben; und
wie ich im ersten Kapitel gesagt habe, dafl wir den
UmriB erhalten, indem wir die Konturen verschiedener
Massen, die sich dunkel oder hell von hellem oder
dunklem Grunde abheben, beobachten, so kommen wir
im letzten auf die Betrachtung iiber die Abgrenzung
von Linie und Form mittels der Farbe und ihre Hervor-
hebung und Darstellung auf verschiedenen farbigen
Flichen oder Feldern zuriick.
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Zuerst kommt die Farbe des Gegenstandes selbst 10. Kapitel.

— die Lokalfarbe — und dann die Farbe des Hinter-

grundes, von dem sie sich abhebt, in Betracht, deren
Wirkung und Gegenwirkung aufeinander den Wert der
Lokalfarbe und den Grad der Betonung der Form auf
ihr sehr beeinflussen wird.

ey g = P
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10. Kapitel.
Wirkung der-
selben Farbe
und Form anf
verschieden-
farbigem
Grunde,

Strahlung
der Farben.

Eines der besten und einfachsten Mittel, den wahren
Wert einer Farbe und ihre Wirkung auf verschiedenen
Griinden oder Feldern festzustellen, besteht darin, eine
Blume — sagen wir eine rote Mohnblume — zu nehmen
und sie gegen einen Hintergrund von weifflem Papier
zu halten, indem wir die Lokalfarbe in ihrem Gegen-
satze zu weil, so naturgetreu wir kénnen, mit einem
Pinsel anbringen und die Form beim Entlanggehen
umgrenzen. Dann untersuche man dieselben Blumen
auf Griinden von verschiedener Farbe griin, blauy,
gelb — und man wird sogleich herausfinden, was fiir
einen verschiedenen Wert und Ausdruck dieselbe Form
in derselben Farbe auf verschiedenfarbigen Griinden
besitzt. Eine scharlachrote Mohnblume wiirde am
hellsten und am dunkelsten auf wei erscheinen, auf
blauem Grunde wiirde sie eine Neigung zeigen, an
den Ridndern zu verschwimmen und sich zu ver-
wischen, und ebenso auf gelb und griin in geringerem
Mafle.

Diese Neigung, die Riander der Formen verschwin-
den zu lassen und mit der Farbe des Hintergrundes
zu vermischen, die auf die Strahlung der Farben zuriick-
zufiihren ist, ist es, die eine kriftige UmriBlinie so be-
stindig zu einer Notwendigkeit in einem dekorativen
Werke macht. Man kann einen schwarzen oder weiflen,
einen braunen oder goldenen Umri (wie beim Cloi-
sonn€) wihlen, da die Natur des Umrisses allgemein
durch die Natur des Werkes bestimmt ist. Bei buntem
Glas muff der Umriff schwarz sein, und dieses Schwarz
ist infolge seines Kontrastes von dem groiten Werte
bei der Erhdhung des Glanzes der Farben des ein-
geschlossenen Glases, da es das Licht ringsherum
zuriickhilt, wie es geschieht, wenn festes Blei in das
Fenster eingelassen ist.

Ein weifier Umrifl, der durch eine Bedeckung oder
266
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10. Kapitel. eine Beize in einem bedruckten Gewebe, worin die
;‘Es“ff]'lr ,.E{T]'&d verwendeten Farben voll und reich sind, hervorgebracht
die Farben — wird, ist oft von guter Wirkung, da er durch die Be-
ﬂ:‘::::t}hf:_er “% tonung und Umgrenzung gewisser Hauptiormen die

Wirkung heller macht. Beispiele der Verwendung
von weien Umrissen finden sich in orientalischen
Teppichen, wo die Hauptfarben, die aus dunkel-
blau und verschiedenem Gelb aui leuchtend rotem
Grund bestehen, durch einen schwachen weifen Um-
rif belebt werden.

Es ist beim Zeichnen von Blumen, sei es nach der
Natur oder als Teilen einer Zeichnung, stets praktisch,
an den Vereinigungsstellen — d. h. dort, wo ein
Blumenblatt iiber das andere hinwegragt oder wo in
dem Stengel ein Knoten oder im Blatt eine Falte ist —
eine weie Umrifilinie zu lassen und die Rippen,
Grenzen und Teilungen von Blume und Blatt sichtbar
zul machen.

Intensitiit der Durch sorgfiltig erwogene Auswahl der Intensitit

Lﬁi’)‘;ﬂ I'I‘E!:']I-lrith unserer Farben ist es moglich, verschiedene Farben

ben gehoben. in einem Muster zum klaren Ausdruck zu bringen.
Um z. B. rot auf blau zu kriftiger Wirkung gelangen
zu lassen, konnte man orangerot auf griinblau oder
scharlachrot auf graublau verwenden — wobei als all-
gemeines Prinzip die Herstellung einer Art von Gleich-
gewicht zwischen den Farben gelten kann, so dafl man
der einen zusetzt, was man von der anderen weg-
genommen hat.

Ein sattes Rot und Blau zusammen angewandt,
wird, wie wir gesehen haben, eine Neigung zum Purpurn
zeigen, wenn die Farben durch UmriBlinien voneinander
getrennt werden, so dafl, wenn das Blau satt und leuch-
tend ist, das Rot sich dem Braun oder Rotbraun nihern
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! wiirde, oder wenn das Rot satt ist — karmoisinrot —
i wiirde sich das Blau dem Griin n#hern.
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Der Grund davon mag in den notwendigen Kom- 10. Kapitel.

plementen der Farben liegen, die wir in der Natur
wahrnehmen und die das Auge vorher beeinflussen,
so dafl es diese Modifikationen verlangt, um seinen
Sinn fiir Harmonie zu befriedigen.

Wenn das Tageslicht mit Kerzen- oder Lampen-
licht kdmpft, kann man bemerken, dafi auf dem weifien
Tuch einer Mittagstafel das Licht blau und die Schatten
gelb oder orange sind — wenn das Orange sich mit
dem Schwinden des Tageslichts vertieft, wird das Blau
tiefer, bis die Farben des Lichts und des Schattens ihre
Stelle wechseln.

Die Harmonie der Farben besieht, kann man sagen
— abgesehen von der allgemeinen Anerkennung des
Gesetzes von den Komplementirfarben — dann, daf
man den rohen Farben durch eine gewisse Beimischung
oder EingieBung anderer Farben allimdhlich ein ieineres
Aussehen gibt.

Um mit den negativen — weil und schwarz — zu
beginnen, so kann weifi milchidhnlich oder silberig sein;
schwarz kann von einem griinlichen, bldulichen, braun-
lichen Tone sein, von-den Primarfarben — rot, blay,
gelb oder rot, griin, violett — kann rot von karmoisin
bis zu orange und rotbraun reichen, gelb kann sich
griin oder gold ndhern, griin kann am néchsten mit
blau verwandt sein, blau kann einerseits von Tiirkisen-
farbe sein, andererseits sich mit purpurn beriibren und
so weiter durch unendliche Variationen von Halbtinten
und Halbténen hindurch.

Es unterliegt keinem Zweifel, dafl es leichter ist,
zwischen Halbtinten Harmonie herzustellen als zwischen
Farben von gesittigter Leuchtkrait, was das Vorwiegen
der ersteren bei dekorativen Arbeiten zu erkldren ver-
mag. Auch das Musterbuch der Natur ist voll von
Halbténen und gemischten Tinten.
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10. Kapitel,
Harmonie.

Der Farben-
sinn.

Farben-
verhiltnisse.

Wir konnen nicht alle die Farben in genau der-
selben Weise sehen, und dieselbe Farbe kann verschie-
denen Augen verschieden abgetont erscheinen, und es
scheint sicher, dafl Klima und Umgebung auf den
Farbensinn einwirken; Licht und Farbe wird die Lust
an der Farbe erhthen, widhrend, wenn graue oder
stumpfe Farben in der Umgebung vorherrschen, der
Farbensinn sich abschwiichen und, wenn er sich iiber-
haupt zeigt, eine Neigung zu grauen und schweren
Tonen annehmen wird.

Die Kunst der verschiedenen Vélker der Erde zeigt
dies deutlich, und wie wir sehen kOnnen, wenn wir
uns von Ost nach West, von Nord nach Siid oder
selbst vom Winter zum Sommer wenden, folgt die
Freude an den Farben der Sonne gleich dem Regen-
bogen.

Wir kinnen jedoch alle etwas zur Ausbildung unseres
Farbensinnes beitragen, und hierzu gibt es kein besseres
Mittel als das Studium der Harmonien und Farben-
mannigialtigkeiten in der Natur. Selbst der Stadt-
bewohner ist nicht ganz des Anblicks des Himmels
beraubt, der bestindig die schonsten Zusammenstellungen
sowohl in Form als Farbe bietet.

Was die Auswahl der Farbe im dekorativen Zeich-
nen belrifft, sofern sie nicht durch die besonderen
Bedingungen der Arbeit eingeschrinkt wird, miissen
wir uns durch dieselben Erwigungen leiten lassen,
deren wir uns allgemein beim Zeichnen bedienen,
und ohne Zweifel die Angemessenheit zu Raum und
Zweck ins Auge fassen. Viel hdngt auch von den
Farbenverhiltnissen ab, und eine schéne, harmo-
nische Wirkung kann in einem Zimmer dadurch her-
vorgerufen werden, daf man die Farbe in einem
bestimmten Ton hilt oder sogar die Zeichnungen und
Tinten geschmackvoll in einem oder

zwel Tonen
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wechseln 148t Dasselbe kann man bei der Angabe
eines Farbenschemas fiir einen bestimmten Gegenstand,
z. B. eine gemalte Fillung oder ein Gewebemuster
sagen; obgleich derlei Dinge an letzier Stelle durch
ihr Verhiltnis zu anderen Teilen in einem allgemeinen
Zusammenhang geregelt werden, so erfordern es doch
oft die Umstinde, dafi sie fiir sich gezeichnet werden
miissen. Wird ferner die Farbe eines Musters sorg-
faltig erwogen oder besser als ein wirklicher Organis-
mus harmonisch empfunden, so kann man sicher sein,
dafl sie fiir ihren Platz passen wird, wenn ihre Zeit
kommt.

Bei der Anordnung unserer, farbigen Zeichnung
konnen -wir, was Verhidlinisse und Beschaffenheit an-
betrifit, keinen besseren Fiihrer als die Natur haben,
und wir wiirden in der Praxis gut daran tun, eine
Blume, das Gefieder eines Vogels oder die Farben
einer Landschaft zu nehmen und sie einem bestimmten
Muster oder Dekorationsschema anzupassen, indem wir
uns dabei so nahe wie moglich an die vorhandenen
Abstufungen der Farbe und ihre Groflenmengen halten.
Um dies mit Erfolg tun zu konnen, muf man Erfin-
dungsgabe und Geschmack besitzen; aber erfolgreich
oder erfolglos, man diirfte schwerlich verfehlen, etwas
Positives und Wertvolles in betreff der Farbe zu lernen,
wenn man den Versuch gewissenhaft macht, und frischere
Motive und anmutigere Farben wiirden das Ergebnis
solcher Studien sein.

Ich halte es fiir etwas sehr Wichtiges bei allen
dekorativen Arbeiten, daB man seine Farben rein im
Tone h#lt und alle triilben und schweren Tinten ver-
meidet. Braun ist eine besonders schwierig zu be-
handelnde Farbe wegen seiner im allgemeinen schweren
Wirkung und der Schwierigkeit, es aufler im Umriff in
harmonische Verbindung mit anderen Farben zu bringen,
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10. Kapitel.
Bedeutung

Tone und
Flachen,

reiner Farben.

und sogar hier macht es einen grofen Unterschied, ob
der Schatten kalt oder warm ist. Ein warmes Braun
zerstort oft die Harmonie der Farbeg. Es kann als
zuverldssige Regel gelten, es neben griin, bronze oder
gold zu stellen.

Als allgemeine Regel kann es betrachtet werdemn,
in eine Reihe kiihler Farben einen kiithlen Ton zu
bringen, im umgekehrten Falle einen warmen und
vollen. Wenige kiihle Harmonien kdénnen besser sein
als ultramarin oder tiirkisblau auf einem griinlichen
Weiff, wofiir die Perser und Inder bei ihren Ziegel-
bauten eine so grofie Vorliebe haben, Sie sind fiir
das Auge angenehm und zugleich dem Charakter des
Werkes entsprechend, da sie ihre Eigenart dem Kupfer-
oxyd verdanken, das durch das Brennen so gut zum
Vorschein kommt.

Blaue, griine und graue Farben, belebt durch
weill, gelb und orange, oder rote und gelbe, belebt
durch weil und mit schwarz kontrastierend, ent-
sprechen sich im allgemeinen. Oder eine Reihe roter
zusammen oder eine Reihe blauer oder gelber, in
Verbindung mit schwarz und weiff zur Belebung und
zum Kontrast. Auch blau und weifl kann seine Qualitit
dndern, schwarz kann griinlich, brdunlich, bldulich
ausfallen oder ins Purpurne spielen, je nach der er-
strebten Harmonie. Weifl kann rein, von Elfenbein-
oder Cremefarbe oder mit anderen Farben versetzt
sein und sollte sich gradweise entsprechend der Kraft
der Harmonie dndern. Dies bringt uns auf die Frage
nach dem Tone.

Jetzt ist der Ornamentist, der Musterzeichner fiir
seine Wirkung auf den Gebrauch gewisser Flichen und
Farbenkontraste zur Hebung wund Belebung seiner
Zeichnung, zur Betonung ihres Hauptmotivs, zur Dar-
stellung oder Unterdriickung seiner Linien und Formen
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angewiesen.
blaue, griine, graue — Formen und Flichen entfernt er-
scheinen lassen, und er macht von ihnen fiir matte
und ruhige Wirkungen Gebrauch, wie fiir Wand- und
Deckenflichen, indem er das natiirliche Prinzip der
Farbe in Landschaft und Himmel befolgt.

Er verwendet sattere und mannigfaltigere Farben
bei gewebten Wanddekorationen und Teppichen, Mébeln
und ihrem Zubehor — rot, gelb, griin, karmoisin, braun-
rot, orange, gold — die den leuchtenderen Blumen und
Beeten unserer Girten als Dinge entsprechen, die dem
Auge und der Hand naher geriickt sind und in ge-
ringeren Quantitdten in einem Entwurfe der farbigen
Zeichnung einer Zimmereinrichtung erscheinen.

Bei der farbigen Zeichnung von Mustern konnen
harmonische und reiche Wirkungen unzweifelhaft durch
die ausschliefiliche Verwendung reiner Farben erzielt
werden, wenn sie sorgfiltig verteilt und durch UmriB-
linien getrennt sind; doch ist Harmonie schwieriger in
reinen Farben, die in ihrer vollen Leuchtkraft angewandt
werden, zu erreichen, und fiir ihre gehorige Wirkung
und zur Vermeidung von Hirten erfordert eine solche
Behandlung von auflen einfallendes Licht, besondere
Bedingungen der Beleuchtung oder das kraftige Licht
Ostlicher und siidlicher Gegenden, um die Wirkung zu
mildern.

Und da wir unsere Zeichnungen ihrer wahrschein-
lichen Umgebung anzupassen haben, so suchen wir
gewohnlich mit BewuBtsein lieber gewisse Téne und
Schattierungen einer Farbe aus, als dafi wir sie in
ihrer vollen Reinheit oder in ihrer vollen Leuchtkraft
benutzen. Mit dem schonen Ton, den die Zeit allen
farbigen Werken verleiht, ist schwer zu wetteifern,
aber keine bewufite Nachahmung von ihm ist er-
traglich.

Linie und Form. 18 273
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10. Kapitel. Aber solange wir bestrebt sind, eine Farben-
S zusammenstellung irgendeiner Art streng im Verhiilt-
nis zu sich selbst oder in Harmonie mit ihrer Um-
gebung zu gestalten, so lange sind wir auf einem
richtigen und gesunden Wege. Die durchgingige Be-
ziehung ist das Ausschlaggebende in der ganzen deko-
rativen Kunst, was sie mehr als irgend eine andere
Eigenschaft von der Malerei unterscheidet, obgleich
die Malerei unter dem Zwange desselben Gesetzes in
Bezug anf sich steht und in ihren hochsten Formen,
wie in der Wandmalerei, sicher dem Gesetz der durch-
gingigen Beziehung in seiner weitesten Bedeutung
unterliegt,
Muster und Auf den ersten Blick konnte es scheinen, als ob
Gemdlde. — oin wesentlicher natiirlicher Gegensatz zwischen einem
Muster und einem Gemilde bestinde, aber wenn wir
ndher zusehen, scheint es mehr ein Unterschied als ein
Gegensatz zu sein.

Ein Muster kann eine Zusammenstellung von Linien
und Formen und Harmonie von farbigen Flachen und
Tonen sein.

Mit denselben Worten kann man in allgemeinen
Ausdriicken auch ein Gemélde definieren.

Gewisse Wiederholungen von Linie und Form, ge-
wisse wiederkehrende Anklidnge an dieselbe oder eine
verwandte Farbe sind sowohl dem Muster als dem
Gemdilde unerldfilich. Die abstrakten Bestandteile er-
scheinen in beiden Féillen als dieselben.

Ein Gemilde Ein Gemilde kann in der Tat als ein Muster
ein Muster.  einer anderen Gattung angesehen werden, und der
tatséichliche Unterschied ist der, daB ein Muster nicht
notwendig ein Gemilde ist, das Gemilde dagegen ein
Muster sein mufli — ein Muster, das seine Gréflen-
verhidltnisse, sein Gleichgewicht der Massen, seine ver-
bindenden Linien, seine verschiedenen Ebenen, seine
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Farbenténung, sein Spiel der Kontraste, seine Farben- 10, Kapitel.

harmonie besitzt.

Technisch kann ein Gemilde als ein unregel-
méafiges Muster betrachtet werden, namentlich in
bezug aui Ton und Stiarke der Farben, wihrend ein
Muster als ein regelmiafiiges Muster bezeichnet
werden kann, namentlich in bezug auf die farbigen
Flachen.

Die alte orientalische Kunst war in ihrer ganzen
Ausdehnung ausgesprochene Musterkunst, was auch
der Inhalt der Malerei sein mochte. Die Agyptische,
persische, indische, chinesische, maurische und arabische
Kunst zeigen in all ihren Abarten das Vorherrschen
des Mustersinnes und die Erfindungsgabe unbewuBter
Dekorateure beim Gebrauche der Farben.

Die Japaner sind ebenfalls unbewufite Dekorateure,
obgleich in weniger formaler und mehr impressio-
nistischer Art und mit mehr naturalistischer Empfindung.
Ihre von Farbenstocken gedruckten Holzschnitte sowohl
als ihre auf Seide gemalten ,Kakimonos* sind aus-
gesprochene Mustermalereien, in denen das Muster-
motiv ebenso stark oder stirker als das graphische
oder darstellende Motiv ist.

Die Malerei des Mittelalters und der Friihrenais-
sance in Europa war ausgesprochenermafien mehr oder
weniger formal und von ornamentalem Charakter, und
selbst in ihrer freiesten und volisten Entwickelung, in
den Werken der grofien Meister des sechzehnten Jaht-
hunderts in Venedig und Florenz, ist eine gewisse
dekorative oder architektonische Empfindung stets
wahrzunehmen.

Die Malerei stand noch in enger Verbindung mit
der Architektur und Dildete den Hauptschmuck der
Kirchen und Paldste; so bewahrte sie eine eigene
Vornehmheit und Wiirde des Stils. Die hollindische
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De Hooghe

und Ver Meer.

Helldunkel.

Ver Meer
1632.

Schule durchbrach diese alten dekorativen und archi-
tektonischen Uberlieferungen vielleicht mehr als eine
andere mit ihren dem Innern der Héiuser entnommenen
und rein naturalistischen Motiven, ihrem realistischen
Streben, ihrer Luftperspektive und ihrem Helldunkel -
diesem lockenden Ziele der Malerei.

Aber unter den Meistern des siebzehnten Jahr-
hunderts, und zwar unter den besten, gab es solche
wie De Hooghe und Ver Meer van Delft, die die
dekorative Wirkung wieder belebten, welche durch ihre
Meisterschaft im Helldunkel, ihre Meisterschait, die
Dinge in ihrer eigenen Atmosphdre darzustellen, wie
in durchsichtige Schattentiefen verloren oder in ge-
heimnisvolles Licht getaucht, nur erh6ht zu sein schien.

In Bezug auf wunderbare ornamentale und wiirde-
volle Zeichnung, die mit der hdéchsten zeichnerischen
Sorgfalt und doch schon in helldunkel und getragenermn
Tone jede Einzelheit durchdringt, kann es kein schoneres
Beispiel geben, als das Portrit Jan Arnolfinis und seiner
Gattin von J. van Eyck in unserer Nationalgalerie.
Gemilde wie diese erscheinen wie wertvolle und kost-
bare Edelsteine an der Wand und wiirden die Mittel-
punkte bilden, zu denen die herumhingenden farbigen
Muster und Dekorationen hinleiteten, wie in dem Ge-
milde der kleine Spiegel die Figuren zuriickwirft und
auf der Wand erglianzt, gleichsam ein Gemilde im
Gemalde.

Es ist von jedem Gesichtspunkte aus lehrreich, in
solchen Werken die Massen und Verhilinisse der
Farben, sowie ihre Tone und Werte zu studieren.

Nehmen wir Ver Meers ,Dame am Spinett in
unserer Nationalgalerie.

Wir haben eine einfache weile Wand von sehr
kriftiger Wirkung, auf der das goldene Blattwerk
des kleinen eine briunliche Landschaft mit blau und
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weilem Himmel umschliefenden Rahmens und der 10. Kapitel.

breite schwarze Rahmen des ,Cupido® darstellenden

Gemildes stark zum Beschauer sprechen, aber in die
Ebene hinter der Figur in weilem Seidenkleide —
einer ganz verschiedenen Art von weil und wirmer
und leuchtender als die Wand — fallen. Das Mieder ist
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Ver Meer
1632.

Ver Meer
van Delft:
Dame am
Spinett,
National-
galerie.

von stahlblauer Seide, die auf dem Pliischsitz des Stuhles
wiederkehrt, wihrend die blau und weiBle Landschaft
auf dem geofineten Deckel des Spinetts die blau und
weifle Landschaft an der Wand wiederholt und das

blau und weile Motiv seinen leisen Widerhall in den
kleinen Ziegeln findet, die den Fufi der Wand ein-
fassen. Der Fufiboden ist abwechselnd mit schwarz
und weilen (gedderten) Marmorplatten bedeckt, was
einen wirksamen Gegensatz zu der Kleidung abgibt
und das ausdrucksvolle Schwarz des Gemilderahmens
wiederholt, die Unterlage des Spinetts ist ebenfalls
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schwarz gestreifter Marmor. Ruhiges Tageslicht fdllt 10. Kapitel.

durch die griinlich weiflen bleigefafiten Fensterscheiben.
Das nelkenbraune Holz des Spinetts und des Stithles
bewahrt die Farbenzusammenstellung davor, kalt zu
wirken. Das Fleisch ist sehr blaB und elfenbeindhnlich
im Tone, aber die Kleidung ist durch kleine scharlach-
rote Krausen und Goldpunkte in den die Schlife um-
windenden feinen Spitzen belebt.

Das kleine Gemalde ist eine Perle der Malerei und
der Wahrheit des Tones, und zugleich wiirde es einem
Ornamentisten ein reizvolles Farbenschema bieten.

Priifen wir den van Eyck auf dieselbe Weise, so
werden wir ein sehr reiches, aber ruhiges Farben-
schema eines niedrigeren Grades finden, das im hoch-
sten Grade dekorativ wirkt, aber mit auferordentlich
realistischer Kraft dargestellt ist, verbunden mit dem
vollendetsten Koénnen und vortrefflichem Helldunkel
und grofler Wahrheit im Ton und Wert der Farbe als
Portritmalerei, sowie als Werk der Innenbeleuchtung.

Es ist, als ob man einen tatséichlichen Einblick in
das hdusliche Leben eines fldmischen Biirgers des
fiinfzehnten Jahrhunderts gewdnne.

Man scheint die stille Luft des friedlichen Zimmers
zu atmen, das graue Tageslicht fallt durch die blei-
gefafiten Fensterfliigel, von denen einer offensteht und
uns einen schmalen Streifen des hellen Himmels und
die Andeutung eines Gartens mit scharlachroten Blumen
inmitten griiner Blitter zeigt.

Der Mann ist in einen langen pelzbesetzten Mantel
von weinbraunem Sammet {iber einem schwarzen
Rock und Beinkleid gehiillt. Er trigt einen zierlichen
schwarzen Hut auf dem Kopfe, der beinahe dem hohen
Hut des modernen Biirgers gleicht. Das blasse, ver-
schlossene Gesicht erscheint unter ihm noch blasser
und verschlossener, aber es stimmt mit den langen,
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10. Kapitel.

Ver Meer

1632,

Muster-
gemilde,

Gemilde-
muster.

mageren Hinden iiberein. Die Figur macht auf uns
den Eindruck gesetzlicher Strenge und Trockenheit
und erinnert an das feierliche Wesen eines Geistlichen.
Die Frau zeigt den schlanken und charakteristischen
Typus der Flamin, sie hat ein grasgriines, mit weiflem
Pelz besetztes Kleid, einen pfaublauen Uberwurf, einen
gefiltelten silberweiffien Kopiputz, einen dunkelroten
Ledergiirtel mit silbernem Nihzeug. Ihre Figur hebt
sich von dem gedidmpiten Rot der Bettvorhinge ab,
das sich in dem roten Bezuge des Lehnstuhls und
den roten Schuhen fortsetzt. Die Wand des Zimmers,
das sich zum grofien Teile in durchsichtigem Schatten
verliert, ist von einem griinlich-grauen Tone, und in
der Mitte zwischen den Figuren glanzt ein kreisrunder
Konvexspiegel, der den Riicken der Figuren an der
Wand zuriickstrahlt. Feine Linien wiederholen in zarter
Weise das Rot in dem Spiegelrahmen, der einen
schwarz und roten inneren Fries hat. Eine Schnur
Bernsteinperlen hingt an der Wand und wiederholt
den Schimmer des glinzenden Armleuchters, der von
der Decke herunterhingt und der mit hinreichender
Genauigkeit gezeichnet ist, um von einem Handwerker
nachgebildet zu werden.

Sowohl Zeichner als Maler finden iiberreiche An-
regung in diesem Gemilde, das ich neben Ver Meers
,Dame am Spinett“ als Mustergemilde bezeichnen
mochte, das will sagen: wihrend sie durchaus vom
Maler hergestellte Gemailde sind und alle Eigentiimlich-
keiten der Olmalerei in der Wiedergabe der Farben-
téne und Farbenwerte aufweisen, zeigen sie doch in
ihrer Farbenzusammenstellung dekorative Eigenart und
kénnen in Muster von denselben Verhdltnissen und
Abstufungen der Farben {ibertragen werden.

Um klarzumachen, was wir unter Gemaildemustern
verstehen, miissen wir, wie erwdhnt, zu den Wand-
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gemilden des alten Agyptens und der urspriinglichen 10. Kapitel.

Kunst {iberhaupt zuriickgreifen; aber um ein viel
spateres Beispiel zu nehmen, das aus der florentinischen

Kunst des fiinfzehnten Jahrhunderts stammt, wollen
wir einen Blick auf Botticellis reizendes kleines Gemilde
»Die Geburt* in der Nationalgalerie werfen. Es besitzt
all dies absichtliche, aber wvielleicht instinktive ~ orna-
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10. Kapitel.
Gemiilde-
muster.

mentale Bestreben der italienischen Kunst, und seine
Farbenanordnung zeigt eine aufierordentlich feine und
zarte Erfindung in der strengsten Beziehung zum Vor-
wurf und zur Empfindung und ist mit der duflersten
Feinheit und der zierlichsten Kunst zusammengestellt.

Der Kreis der Engel oben hebt sich z. B. zum Teil
von einem vergoldeten Hintergrunde ab, der die Him-
melswdlbung bezeichnen soll. Sie tragen Olzweige und
die Farbe ihrer Gewidnder wechselt folgendermafien ab:
rosa, oliv (mit gold durchschossen) und weifi.

Die rosafarbenen Engel haben olivgriin und
weiBle Fligel, die weiflen Engel rosa und oliv-
griine und die olivgriinen Engel weifli und rosa
Fliigel.

Dieser Teil des Gemildes bildet an sich ein sehr
schones Mustermotiv, da es die Vorstellung des Friedens
und Wohlgefallens erweckt.

Dann begegnen uns auf dem braun und goldenen
Dach des Stalles drei weitere Engel, die beziehungs-
weise in weill, rosa und griin gekleidet sind. Vor einem
blassen Himmel erheben sich iippige Olivenbdume, die
den Hintergrund bilden.

Die Jungfran wirft den hellsten Schein in ihremn
roten Unterkleide und dem himmelblaven Mantel.
Hinter ihr befindet sich ein grauweifier Esel und eine
fahlbraune Kuh.

St. Joseph ist in stahlgrau mit einem Mantel von
Orangegoldiarbe gekleidet.

Das hellste Weifl begegnet uns in dem Tuche, auf
dem das Christuskind liegt.

Ein Engel erscheint mit einer Gruppe von Minnern,
die zur Linken knieen und sich von den weilen Felsen
abheben; ihre Farben sind die Fliigel des Engels
— pfaublau und griin und ein fahlrosa Kleid. Die
nichste Figur ist in scharlach, die nachste in gelb
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gekleidet, und der dritte Mann trdgt fahlrosa iiber 10. Kapitel,

leuchtendem Grasgriin.

Von den Hirten zur Rechten ist der erste rotbraun
und weifl, der nichste stahlgrau und der Engel weil}
gekleidet mit rosa und blaBigriinen Fliigeln.

Der Hintergrund ist durchgingig in warmem Weif}
und Braun gehalten, mit dunkeloliviarbenem Gras und

Laub, so daffi das Muster des Gemildes in der Haupt-
sache ein Grund von oliv, gold und weif§ ist, von dem
sich rosa, weifle, blaue, gelbe, rosen- und scharlachrote
Tupien abheben, widhrend die Farben in den Gruppen
der Engel, die die Mdnner vorn umarmen, die tiefsten
Tone aufweisen.

Der erste Engel in dieser Gruppe (zur Linken) trigt
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Kapitel. griim mit gold durchschossen, weiff mit griin durch-
:tthé]rdﬁ schossen und goldene Fliigel, der Mensch ist in dunkel-
oliv und leuchtendes Karmoisinrot gekleidet.

Zundchst steht ein weifler Engel mit blaBrosa

Botticelli: f S|
.Madonna '
und Kind®,
National-
galerie.

Fliigeln, der Mann ist grau gekleidet mit einem roten
Mantel dariiber.

Der letzte ist ein Engel in rosa mit rosa und roten
Fliigeln, widhrend der Mann in scharlach mit einem
grauen Mantel dariiber gekleidet ist. Alle Manner
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tragen Olzweige, und die Gruppe veranschaulicht auf 10. Kapitel.

iz o bl afe o Gemilde- (B
das eindrucksvollste die Vorstellung des ,Friede auf - oc” .

Carlo Crivelli:
Die Verkiin-
digung.

Erden und den* Menschen ein Wohlgefallen, indem
sie auf diese Weise sowohl der Farbe als der Vor-
stellung nach in dem Grundton, den der Kreis der 33
Engel oben angegeben hat, endet. i
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Gemiilde-
muster,

Perugino:
.Die an-
betende Jung-
frau mit dem
heiligen
Michael und
dem heiligen
Raphael und
Tobias®,
National-
galerie.

Es ist nicht nur ein liebliches Gemilde, sondern
auch ein ausgezeichnetes Muster.

Ein anderes Beispiel eines Gemildemusters, aufier-
ordentlich kriftig und glinzend in seiner Entwickelung
der vollen Kraft und des vollen Wertes leuchtender
Farben, zu denen das kriftigste Weil und Schwarz
den Kontrast bildet, findet sich in Holbeins gldnzen-
den ,Gesandten®, ebenfalls in unserer Nationalsamm-
lung.

Das Rundgemilde der Madonna und des Kindes
mit dem heiligen Johannes und einem Engel von Botti-
celli ist ebenfalls ein anderes schones Beispiel eines
Gemildemusters sowie einer wohlangepafiten und den
Raum angemessen ausfiillenden Zeichnung, zugleich
erfilllt von feiner zeichnerischer Kunst, poetischem
Empfinden und prunkvoller Farbe.

Noch strenger ornamental in Charakter und Ab-
sicht ist Carlo Crivellis ,Verkiindigung®. Erstaunlich
reich an Erfindung und schoén gezeichnetem Detail
sowie von prichtiger dekorativer Wirkung in seinem
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Farbenschema von ziegelrot, weifi, fleischfarben, stahl-
grau, gelb, unterbrochen durch scharlach und schwarz,
griin, blau und gold in Kleidern und Gewindern, die
von Edelsteinen blitzen und von goldenen Streifen und
Mustern glanzen.

Kaum weniger ornamental in seiner mehr bewufiten
Anmut und Renaissanceempfindung ist Peruginos Trip-
tychon der anbetenden Jungirau mit dem heiligen

Michael auf dem einen Fliigel und dem heiligen
Raphael und Tobias auf dem anderen. Es ist eine
glinzende tieftonige Harmonie wvon blau, warmen
Fleischtonen und goldenem Haar, belebt durch Opal-
farben, rosenrot, bronze, griin, weifl, purpurn, orange.

Tizians ,Bakchos und Ariadne* ist vielleicht mehr
das, was ich geschildert habe, als ein Mustergemilde
und zeigt einen viel spédteren Typus. Der volle Strom
der Farbe und der heidnischen Freude der Renais-
sance ist hier vorherrschend, dargestellt mit der meister-
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Tizian.

10. Kapitel. haften Freiheit der Zeichnung und dem wunderbaren

Farbensinne des groflen venezianischen Meisters.
Blicken wir jedoch dem Leben, der Bewegung, dem
Schwunge und der Jugendirische der Figuren, der
Kraft und Poesie, die die Darstellung begleitet, auf
den Grund, so werden wir eine fein ornamentierte Zeich-
nung, ein auBerordentlich reiches und verschwende-
risches Farbenmuster finden. Wir haben die weit
ausgebreitete Himmelswolbung von dunklem Blau, die
von silberweiflen und grauen Wolken durchzogen ist,
wahrend grofie Massen von braunem und griinem
Laube sich iiber einem Streifen tiefblanen Meeres und
einem Stiicke leuchtend goldbrauner Erde in ge-
schwungenen Linien von ihm abheben. Warme Fleisch-
téne, dunkel und blaB, unterbrechen dies mit einem
strahlenden Muster von flatternden Gewiindern in. rosa,
blau, scharlach, orange und weifi, die durch das ge-
fleckte Fell der Leoparden, das schwarze der Hunde,
die kupfernen Gefifle und das warme Weil der zer-
wiihlten Gewinder belebt werden.

Keats konnte dieses Gemilde im Sinne haben, als
er sein Lied auf ,Endymion“ dichtete:

Und wie ich saBl, kam von den blauen Hiigeln
Ein wilder Schwarm von Trunknen, kaum zu ziigeln:

Die Bichlein rannen in das Purpurmeer.
's war Bakchos und sein Heer.

Trompeten schmettern hell, und Cymbelschlige
Erttnen silberklar in lust'gem Flug —
's war Bakchos und sein Zug.

Gleich frohen Winzern stiegen sie hernieder,
Entflammten Angesichts, bekrinzt die Glieder,
Sie rasten tanzend durch das griine Tal,

Dich zu verscheuchen, Qual!

Die ,Himmlische und irdische Liebe“ desselben
Malers in der Galerie Borghese in Rom ist ein noch
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glanzenderes Beispiel von Farbe und Ton und ist 10.Kapitel. [
wahrscheinlich das schénste aller Werke Tizians. Tizian. §
Bei Paolo Veronese finden wir allgemein eine  Paolo Vero-
kiihlere Farbennote mit einer Hinneigung zur Zu- "%
sammenstellung von Figuren mit klassischer Archi-

tektur, reichgemusterten Gewiéindern und den mannig-

e A e

o

L T T i =

Madox
Brown:

. Christus
wischt dem
heiligen
Petrus die
Fiifie®,
Tategalerie.

faltigsten Kopien, die in gefdlligem Gegensatz zu den
strengen Senkrechten Linien und glatten Oberilichen
i der Marmorsiulen stehen — eine prichtige und wiirde-
; volle Art von Gemildemustern und im vollsten Um- !
fange der Ausschmiickung der venezianischen Kirchen
und Paldste der Renaissance angepaft. '
Madox Browns ,Christus dem heiligen Petrus die F. Madox
Fiile waschend*, jetzt in der Tategalerie, ist ein mo-  Brown.
' dernes Gemildemuster und zwar eines der schénsten.
' Dies sind nur einige wenige Beispiele von vielen, [

Linie und Form. 19 289
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und das Thema von Farbe und Muster ist ebenso wie
der Ausdruck von Linie und Form, von dem das
erstere ein Teil ist, so umfassend, und seine Seiten
sind so zahlreich, dafi zur erschépfenden Behandlung
und zur entsprechenden Illustrierung des Gegenstandes
nicht zehn Kapitel, sondern zehnhundert notig wiéren,
und daf} eine solche Aufgabe nur durch die Geschichte
der Kunst selbst geltst werden konnte,

Wenn irgend etwas, was ich iiber den Gegenstand
gesagt habe oder mit Hilfe der Illustration habe deut-
lich machen konnen, etwas dazu beigetragen hat,
Dunkelheiten zu beseitigen oder Studenten die Miihe
zit erleichtern oder neue Gedanken iiber die Theorie,
Geschichte oder Ausiibung der Kunst in einem meiner
Leser anzuregen, so werde ich die Uberzeugung ge-
winnen, daf mein Werk nicht vergeblich gewesen ist,
und jedenfalls kann ich nur sagen, daff ich mich be-
miiht habe, hier die Ergebnisse meines eigenen Nach-
denkens und meiner Kunsterfahrung zu geben.

Viele mogen die Kunst lediglich als Mittel ansehen,
sich den Lebensunterhalt zu erwerben, als eine Magd
des Handels, als einen Zweig des Wissens, der nur
insofern erworben werden kann, als man imstande ist,
ihn anderen mitzuteilen, andere mdgen sie als ihre
Unterhaltung betrachten, wieder andere als verzehren-
des, leidenschaftliches Streben, das die #duflerste Hin-
gabe erheischt; aber von was fiir einem Standpunkte
wir sie betrachten mégen, wir wollen nie vergessen,
dafi das Streben nach der Schénheit in der Kunst
das beste zur wissenschaiilichen Erziehung beitriigt,
dafl das Interesse an ihr stetig wichst und ihre Ge-
nisse und Erfolge die verfeinertsten und befriedigend-
sten sind.
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(Die Ziffern bedeuten die Seitenzahlen.)

Abdnderung verwandter Formen
106.

Agyptische Skulptur 200, 201.

Anpassungsfahigkeit in der Zeich-
nung 128—130.

Architektonische Gesimse, Relief
bei 196, 197.

Architektur, Flichen fiir Skulp-
turen, in der 115.

Ardebil, Heiliger Teppich der
Moschee von 250,

Athen, Der Turm der Winde in
119.

Ausdehnung in der Zeichnung 130
bis 136.

Auswahl, der Beweis kiinstle-
rischer Behandhung 219,

Bari, die ,Hundert Vogel® von
7k

Biume, Wirtkung des Windes auf
16, 17; allgemeine Prinzipien
von Linie und Form im Laube
148, 1a0.

Bedrucken, Prinzipien der Zeich-
nung fiir 254f.

Betonung 56; Bedeutung der 59;
Wirkungen verschiedener Be-
tonung 59, 60; im Relief der
Form 181—18&3.

Bewegung, linearer Ausdruck der
15—17; Linien der, in einer
Prozession 166, 167; bei einer
tanzenden Figur224; im Wasser
229.

Blakes Buch Hiob, ,Die Morgen-
sterne® 20, 158.

Bleistift 72,

Bleistiftzeichnung 72.

Blumen, charakteristische Linien
bei der Zeichnung von 14,
Formen, abhingig von ein-
schlieBenden Linien 116.

Botticelli, Fresken in der Sixti-
nischen Kapelle 234; Wieder-
gabe des ,Friihlings® auf einem
Teppich 247; seine ,Geburt*
281—286; Madonna und Kind
284, 286,

Buchschmuck 61, 62 Beispiel fiir
Seitenbehandlung 63.

Buchstaben, Bildung der4; Diirers
Methode o.

Buntes Glas, Prinzipien der Zeich-
nung fiir 2601,

Canterbury, St. Margareten-Strafie
1567,

Chartres, Skulptur an der Kathe-
drale 202, 205, 206,
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Chinesisches Porzellan 104,
Crivelli, Die Verkiindigung 285,
286, 287,

Dicher, deutsche 151.

Deckendekoration 138, 139,

De Hooghe, Peter 276.

Desiderio di Seftignano, Relief
von ,Madonna und Kind* in
South Kensington, von 209.

De Wint, Arbeiten mit dem
Pinsel 69.

Donatello, Reliefs 200.

Diirer, Albrecht, seine .Geome-
trica® 5; Dicher in séinen
Stichen 151, 153; Det verlo-
rene Sohn 151; Der heilige
Antonius 152; Prinzip in der
Behandlung des Faltenwurfs
188.

Einfassungsmotive, Wiederholung
bei 46, 47, 105.

Eingelegte Arbeit, Wahl der For-
men filr 81 —85.

Farbe, Wirkung von farbigen Ge-
weben 252—254; in buntem
Cilase 261 ; Ausdruck des Reliefs
in Linie und Form durch 264;
Strahlung der 266 ; Komplemen-
tirfarben 269; Harmonie der
269; Farbensinn 270; Farben-
verhdlinisse 270, 271: Bedeu-
tung reiner Farben 271, 272,

Feder, die, verglichen mit Pinsel
und. Stift 73, 74.

Figiirliche Komposition 166 Aus-
druck von Ruhe und Titigkeit
in 166.

Figiirliche Zeichnung, Relief bei
der210-212; graphische und or-
namentale Behandlung der 218,

292

Figiirliche Zeichnungen abhiingig
von geometrischen Umgren-
zungslinien 158—162.

Flaxmans Homer, Zeichnungen
aus 21,

Form, ihre Beziehung zur Linie
28; Wichtigkeit der Kenntnis
der 32; Wahl det 75; elemen-
tare Formen und ihre Beziehung
zu Formen in der Natur und
Kunst75-—79; Gruppieriing der
82—89; Analogien der 92—94;
typische Formen des Ornaments
94—96; Gegenwerte in der 97,
98; Abdnderung verwandter
Formen 106; abhingig von der
Giestalt dereinschlieBendenUm-
grenzungslinie 106108 ; Relief
der 1701.; Ausdruck der, durch
Licht und. Schatten 213—215.

Fries, Entstehung des 117, 136;
und Feld 136—138; Verwen-
dung des 242—245; Behand-
lung des 247.

Fruchtformen, Behandlung der 89
bis 91.

Fufeinfassung 241.

Gebliimter Grund, Verwendung
im Mittelalter 179, 180.

Geddchtnis, Wichtigkeit des, in
der Zeichnung 41.

Gegengewicht 44—46, 97—100,
134,

Gegengewicht in der Heraldik
176—179.

Gegensatz in der Zeichnung 103;
Verwendung des, in Muster-
zeichnungen 1731.; Prinzipien
des, in schwarz und weiff 211.

Gegenwerte in der Form, Be-
deutung 97, 98.




Gemmen, geschnittene 207 —209.

Gemiitsbewegung, linearer Aus-
druck 20, 21.

Geometrische Formen, elementare
76; konstruktive Risse bei
Flachenzeichnungen 131 f.

Gewandung, Behandlung bei den
alten Meistern 188—192.

Gewebe, lineare Darstellung der
17.

Gewebezeichnung 62; Beispiele
von 65; Bedeutung verschie-
dener Grofienmafie in der 100,
101; Prinzipien der 249 f.:
Farbe in der 252.

Ghirlandajo 232,

Giotto, ,Keuschheit® 232,

Graphische Aufgabe, die, beim
Zeichnen 29—32,

Gruppierung der Formen 82—89,

Helldunkel 276.

Helmdecke, Behandlung der 176
bis 178.

Herkommen 35.

Holbein, ,Die Gesandten® 283,
286,

Japanische Methode des Zeich-
nens mit dem Pinsel 10, 68,
69; diagonales Muster 89;
Farbendrucke 275.

Indisches Ornament, ‘typisches
222; gedruckte Kattunmuster
254 bis 256.

Keene, Charles 194.

Kohlezeichnung 72.

Komposition, regelmiBige 156 bis
161; unregelmiibige 161—169.

Konstantin, Bogen des, Skizze des
120,

Korinthische Ordnung, rémische
Behandlung der 198, 199
Kugel, die 75; Verwendung der,
in der Architektur 76; in der

Matur 78.

Landschaft, Ausdruck von Sturm
und Ruhe in der 164

Laub, Prinzipien des Aufbaues
beim. 147—149,

Linearer Ausdruck, der Bewegung
15—17; wvon Geweben und
Oberflichen 17—19; von Ge-
miitsbewegung 20, 21; Skals
des 25, 27: Krait des 163:
von Fell und Gefieder 217,

Lineare Motive und Mustergrund-
lagen, einfache 111—113.

Linie, Methoden des Zeichnens
mit - 7f.; ‘Art der 13f: die
Sprache der 24; Vergleichung
des Stiles in der 26; Skala der
Gradeund Eigenschaften der25,
27 ihre Beziehung zur Form 28,
29; Frage und Antwort in der
37; wiederkehrende 46, 47;
Strahlungsprinzip 48; Wert und
Verwendung der 51: Wahl der
931.; Grad und Ausdrucksfihig-
keit der 56; Einflufl von techni-
schen Bedingungen auf die 60;
beherrschender Einflufl der, als
Umgrenzungslinie der Zeich-
nung 107—109; Wert der Wie-
derholung 1211.; Zusammen-
stellungen der 143f.; Prinzipien
der konstruktiven und orna-
mentalen Linie 144f; Aus-
wahl der 224, 225.

Linienzeichnung, Methode der 7:
kalligraphische Methode9; ver-
suchende Methode 10; japa-
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nische Methode 10; Owval- und

Rechteckmethode 12,

Lippi, Filippino, Gewandstudie
190.

Lorenzo di Credi 234.

Lysikrates, Denkmal des 137.

Madox Brown, Ford, Wandmalerei
in Manchester 234; Christus
wiischt Petrus die Fiifle 289,

Malen ein Schreiben 30.

Mannigfaltigkeit in der Zeichnung
42.

Mafistab, Wichtigkeit bei der
Wanddekoration 237—241.

Medaillen 207, 208.

Menschliche Gestalt, Verwendung
der, inder Zeichnung 106—110;
dekorative Raumausfiillung in-
nerhalb geometrischer Umgren-
zungslinien 109, 110; abhingig
von einschliefenden Umgren-
zungslinien 116; Prinzipien der
Linie in der 146.

Michelangelo, Decke der Sixti-
nischen Kapelle 232, 233.

Modellierung, Prinzipien des Re-
liefs bei der 198.

Mohn, gehornter, Studie von 34;
Anpassung des, an Stiekerei 36
Skizze won, auf verschieden
gefarbten Griinden 265.

Montague, Helmdecke vom Wap-
penschild von 178.

Morris, William 245, 247.

Muster und Gemilde, Unterschied
zwischen 274; Mustergemilde
280,

Nauplia, Meerbusen von, Kiisten-
und Berglinien 3, 229,
Nérva, Forum des 198, 199,
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Niirnberg, Decke in der Burg von
140.

Oberflichen, lineare Darstellung
der 17 f.

Olivenzweig, Studie nach der
MNatur 31; dekorative Behand-
lung 33.

Ornament, typische Formen des
94— 96.

Ornamentale Aufgabe, die, beim
Zeichnen 321, 216 1.

Ornamentale Einheiten 96, 97;
Verwendung von Zwischenriu-
men bei der Wiederholung 114,

Parthenon, der Fries des 48:
Skizze des 118,

Persische Decken, Bedeutung ver-
schiedener Grifienbeziehungen
bei 101—103.

Persisches Ornament, typisches
292,

Persische Teppiche, Prinzip der
Zeichnung bei251; Behandlung

der Einfassung bei 253; weiier
Umrif bei 266—268.

Perugino, Triptychon in der
Nationalgalerie 2886,

Photographie, Einfluff der 57;
Prinzip der 194.

Pinsel, Arbeiten mit dem 658—71.

Pinturicchio, Fresken in der Sixti-
nischen Kapelle 234; Wand-
malerei in Siena 234, 245, 248;
Fresken in den Gemichern der
Borgia 234,

Pisano, Vittore, Medaillen von
207, 208.

’rozession, Linien der Bewegung
in einer 167, 168,

Pyramide, die 79; Verwendung
der, in der Architektur 76 f.




Raffael, Gewandstudie 191,

Riume, dekorative, in der Zeich-
nung 115; Vergriflerung der
anscheinenden Hohe oder Breite
durch Verwendung senkrechter
oder wagerechter Linien 240,

Raumausiiillung, an der Wand
237,238,

Ravenna, San Vitale, Skizze der
Apsis 122,

Relief, Methoden der Darstellung
171; Verwendung des Gegen-
satzes 173; dekoratives Relief
176; auf gemustertem Grund
179; durch einfache lineare
Gegensitze 181; durch lineare
Schattierung 183; durch diago-
nale Schattierung 183; Bedeu-
tung der Betonung im 186; nur
durch Licht und Schatten 192;
Prinzip des, . bei architekto-
nischen Gesimsen 196, 197 ; mo-
delliertes 198; florentinisches
aus dem 15, Jahrhundert 209
natiirliches Prinzip des 210 bis
212; durch Farbe 264,

Rhythmus der Zeichnung 35.

Rothenburg, Dachlinien in 153.

Shields, F. J., Wanddekoration
200

Silhouette 2, 15.

Skulptur; Relief in der 198; dgyp-
tische 200, 201; pgriechische
202; gotische 202; auf mittel-
alterlichen Grabmilern 204,

Sockel, Verwendung des271,272,

ot. Davids-Kathedrale; Skulp-
turen in 125—128; gotisches
Ziegelmuster in 129,

Strahlungsprinzip der Linie, das
48—>51.

Tapete, Prinzipien der Zeichnung
ftir a7, 38, 260: Verhiltnis
zwischen Fries und Feld bei
der 139.

Technik, Einfluf der 60 f.

Teppiche 245 i.; burgundische
245,246; Wirkung von farbigen
Geweben bei 252.

Theben, plastisches Relief in 201,

Tierische Formen, Verwendung in
der Zeichnung 106; beherrscht
durch einschlieBende Umgren-
zungslinien 107—110.

Tivoli, Tempel der Sibyllen in
137.

Tizian, ,Bakchaos und Ariadne®
287: . Himmlische und irdische
Liebe* 288, 289,

Typische Behandlung 34, 35;
typisches Ornament 94—96.

Umgrenzungslinien, Bestimmung
von 2, 3; Verwendung beim
Zeichnen von Zweigen 39; beim
Zeichnentierischer Formen 107
Einflufivon 111; Beziehung der
Zeichnung zu 113; dekorative
Raumausfiillung von Figuren in
geometrischen 109, 158, 161.

Jmrif}, Entstehungund Aufgabe 1.

i

Valence, Aymerde, Grab von 177.
van Eyck, Jan, Arnolfini und
seine. Gattin 277, 279, 280.
Ver Meer, ,Dame am Spinett”
276, 278.

Veronese, Paolo 289,

Visch, Martin de, Denkmal von
178, 180.

Vidgel, Japanische Zeichnung von
69—71 ;dekorative Behandlung
vor 220,
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Walberswick, Kirche in 124.

Walker, Frederik 194,

Wand, dekorative Raumausfiillung
der 243,

Wanddekoration 231; bildliche
Darstellung der Systeme der
leitenden Linie 238; Mafistab
bei 237, 238; Wahl von Linie
und Form bei 244.

Wasser, Linien der Bewegung
im 229,

Wasserlauf, von einem
lassene Linien 167.

Wellenlinien 16,

hinter-

Westminster, Gewilbe
pitelsaales 51.

des Ka-

Wiederholung wvon Linie und
Form 47; Bedeutung der, in
der Architektur 121 1.

Wiederkehrende Muster 38: Me-
thode des Ausprobierens 40.

Winchelsea, Grab von Gervaise-
Alard 123.

Wiirfel, der 75; Verwendung des,
in der Architektur 76, 80: in
der MNatur 79.

Zeichnung, lineare Grundlage der
30, Einfluf der Technik auf die
601.; Schinheit der 64; Einfluf}
des Stoffes auf die 66; Grofen
in der 98—102; Gegensatz in
der 103; lebendige Uberliefe-
rung in der 127; Anpassungs-
fahigkeit bei der 128—130;
Ausdehnung in der 130—136:
geometrische  Konstruktions-

risse in der 131; weseniliche

Bedingungen der 142.




Handwerker- u. Kunstgewerbeschule
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Fachabteilungen fiir Architekten und Bauhandwerker . Bildhauer
Buchbinder . Dekorateure - Gartner - Kupferschmiede « Ziseleure
Maler und Lithographen « Klempner und Installateure - Schlosser
und Kunstschmiede . Tischler . Uhrmacher « Feinmechaniker

Werkstédtten flir Holz- und Steinbildhauer . Dekorationsmaler

Glaser - Goldschmiede . Kunstschmiede . Kupferschmiede
Lithographen . . Ziseleure - . Klempner -« Uhrmacher

Der Direktor J. MITTELSDORF -

EmmmEmBEEER Auskunft und Prospekt kostenlos vEEEESEEEEEN

Kiinstler-Verein ,PALLAS®

- - —— — [:I‘J \-"r_;] e e ——e
e M\ pilest In: seiner P Neue linterfeldt - Stratie Nr. 17,
Gieonindet 1880 Htrins BERI TN teue Wintedeldi-Siase by, 3
Akt-, Kostiim- und Portrdt-Kurse (abends 7—9, Sonntags 10—1 Uhr vormittags).
Dieselben sind auch Nichtmitgliedern zuginglich, Honorar monatlich 6 resp. 5 M. pro
Kursus. . Jeden Sonnabend nach 9 Uhr im Atelier geselliges Zusammensein, Giste
willkommen. Anregung durch Konkurrenzen, Vortrige, Ausstellungern, Skizzierausfliige,
Kostiimfeste, Anmeldung zu den Kursen wie zum Vereine (Mitgliedsbeitrag jahrlich
15 M.) beim Vorsitzenden Maler Linckelmann, Birwaldstrafie 62 (Montag, Donnerstag
o—6 Uhr), sowie beim Atelierwart Maler Moratz im Pallas- Afelier (Donnerstag,
Freitag, Sonnabend von 6-—7 Uhr abends, Sonntag von 11—-1 Uhr vormittags).

Pelikan-Farben,
Giinther Wagner’s Kiinstler- Wasserfrberz,

(Herstellungsverfahren durch Patenie geschufzt)

lassen sich in grofien Flichen fleckenlos

aniegen, mischen sich ausgezeichnet, geben

auch in den Mischténen klare, gleich-

miliijge Auistriche und besitzen wunder-
volle Leuchtkrait.

Fliissige Tuschen
Giinther Wagner

sind garantiert wasserfest, sehr diinniliissig,
lassen sich bis zu den hellsten Tonen ver-
diinnen und untereinander mischen.
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1 Tberall zu haben!
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DARMSTRDT 1901 1 ST, LOUIS 1904 1
vt PLRRETTE 0 +GOLD. MEDRILLE ;
o FULDAR 1904 ceRASSEL 1905000
GOLD. MEDRILLE GOLD. STRRTS-MED.

DHRMSTF\DTER KUHSTZEITSCHRIFTEN

von internationaler Verbreitung —=mm
ﬁerausqeber hofrat Rlexander Koch, Darmstadt.

DEUTSCHE KU NST UND DEKORATION =asas
Hustrierte Monatshefte fiir moderne Malerei, Plastik, Architektur, Wohmingskunst
und = kiinstlerische Frauenarbeiten. - Jihrlich 12 !'1L.'fiL‘. mit ca. l{m“ llustrationen
M. 24.—, eleg. geb. in 2 Binden M. 28.—. Bis Weilinachten 1906 erschienen 18 Binde,
——————— Probenummer mit ca. 175 lllustrationen M. 2.50

INNEN-DEKORATION sssssssssssnnnnannnn

Illustrierte Monatshefte fiir die Ausschmiickung und Einrichtung moderner Wohn-

rdume in Wort und Bild. Jahresabonnement {n o000 NMustrationen) M. 20.—. Die

Weilinachtsbiinde 1903, 1904, 1905 und 1906 (mit je 500 [lustrationen) geb. a I\l. 25.—,
die 4 Binde zusammen M, 80.—.

Probenummer mit ca. 60 Illustrationen M. 2.50

KIND UND KUNST esses e e s EEREEEENEEE
Monatsschrift zur Pilege der ,Kunst im Leben des Kindes®, bestehend aus Kinder-
welt: jahrlich 12 Hefte mit ca. 500 Illustrationen und farhlwnn Beilagen und péda-
gogischer Beilage fiir die Eltern und Erzieher. 2. . <It:II'U<Li]g ab 1. Oktober 1905,
vierteljahrlich M. 3.50. Semesterband [, II, 1L, IV mit je ca. 300 Illusirationen & M. 6.

Probenummer mit o(] Illustrationen M. 1.25

Man verlange ausflhrl. Prospekte iber cbige Zeitachriften und weitere Kunstpublikationen.

VERLAGSANSTALT ALEXANDER KOCH : DARMSTADT.




MONATSHEFTE ror
GRAPHISCHES I?YN?IG}EWE{!BE

+ T
L. 1o 1

o I

o
=

@

WALTER CRANE

schrieb uber die Monatshefte
far graphisches Hunstgewerbe
an den Herausgeber:

Sehr geehrter Herr Hnab, empfan-
gen Sie meinen besten DanK far
die liebenswiirdige Ubersendung
der sehr interessanten PubliHation
msWintersonnwende’” aus den Monats-
heften furgraphisches Hunstgewerbe.
Mit besten Griufien fir das neue Jahr
und mitden aufrichtigsten Winschen
fiir die Verbriuderung des deutschen
und englischen VolHes und freund-
schaftlichstes ZusammenwirlHen in
den Hunsten verbleibe ich

Ihr sehr ergebener

Walter Crane.

LONDON, 19. Januar 1906.

piE MONATSHEFTE rOUR

GRAPHISCHES HUNSTGEWERBE

erscheinen monatlich einmal und Hosten im Abonne-
ment 24 MarK jahrlich. Sie haben sich zur fihrenden
Zeitschrift auf graphischem Gebiete emporgeschwungen
und sind deshalb unentbhehrlich fiar jeden Hanstlerund
Hunstgewerbetreibenden, firSchulenund BibliotheHen.
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Die Zeitschrift
aller Gebildeten

ist die illustrierte Wochenschrift ,,Das Leben«

yDas Leben*

ist die erfolgreichste Zeitschrift
Deutschlands

ist glanzend und vornehmiillustriert

ist in Wort und Bild originell vom
Rnfang bis zu Ende

Preis des Heftes 20 Pf. cxeses Pro Quartal M. 2.50

Man
abonniert in allen Buchhandlungen und bei der Post.
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[ Fnoblitter:
fiir kiinstlerische Kultur

An alle Gebildeten Deutsdilands, oooononacoooanoo

Wir reden, horen, drucken und lesen in Deutschland genug von kiinst-
lerischen Dingen! Handeln, schaffen, leben wir danach? Die deutschen Kiinst-
ireunde sind ein gar seltsames Volkchen! Sie lieben und verehren, was die
Groflen dieser Zeiten uns tiberreichlich schenken. Aber sie leben fortim alten
Schlendrian, in der ruhigen Beschaulichkeit, die unseren heutigen Ideen einer
kiinstlerischen Lebensgestaltung Hohn spricht. Mehr Initiative! Mehr Tempera-
ment! Vor allem meht Klarheit! Daf wir endlich aus all dem verwirrenden
Schwulst von Ideen und Strémungen herausfiihlen, wohin wir treiben, worin
eigentlich der letzte Sinn eines von geruhiger Schénheit gesittigten Lebens
liegt! Hier mochte ein weitgestecktes Unternehmen, wie die , Flugblitter fiir
kiinstlerische Kultur®, seine Arbeii einsetzen. Ein Programm erfiillen, das
darin seinen Weg sieht, Gradheit und Ehrlichkeit auf allen Straflien unserer
dsthetischen Kultur zu predigen; mit der temperamentvollen Energie eines
Vorkimpfers Kulturliigen aufzudecken, Scheinkiinste auseinanderzuzerren,
dafi wir endlich wieder den Blick zum Freien, Offenen zuriickgewinnen.
Sie werden iiberall da anpacken, wo ein freies Wort in Dingen des Hauses
und der Schule, der Strafie, der Gesellschaft und des offentlichen Lebens
bitter not {ut. Da die ,Flugblitter fiir kiinstlerische Kultur® einen neuen
Willen darstellen, werden sie auch eine neue Form periodischer Literatur zum
Ausdruck bringen: in der griindlichen Einzelbetraditung unserer brennendsten
Fragen kiinstlerischer Kultur, durch lebendige Behandlung und anschlieBende
Rundschau ber dic Bewegung der Frage.

Erschienene Hefte:
Heit 1: HABE ICH DEN RECHTEN GESCHMACK?
, 2: KULTUR DER FESTE L [Ilustriert.

s el A A THEATERKULTUR. Ilustriert.
» 4: VOM KULTURGEFUHL.  Illustriert.

Demndchst erscheinende Hefte:
Heft 5: DIE BUNTE MENGE. [lustriert.
s B: DER TANZ. HNlustriert.

Die zum Teil illustrierten, durchschniltlich etwa drei bis vier Bogen in
Lexikonoktaviormat umfassenden Hefte werden in zwangloser Reihen-
folge erscheinen zu folgenden Preisen: der Einzelpreis des Heftes be-
trigt 80 Pf, =96 h. 6. W., der Subskriptionspreis 60 PL. —72 h. 6. W.
Jede Buchhandlung kann auf Wunsch die ersten vier Hefte auch zur
Ansicht liefern; wo Schwierigkeiten entstehen sollten, wolle man sich
ooooooo difekt an die Verlagsbuchhandlung wenden. ooooooo

STRECKER & SCHRODER, ‘v’erlagslmchhandlunr-r

o
Stuttgart.




Eingehende illustrierte Kataloge iiber Bildende Kunst,
modernes Kunstgewerbe, Philosophie und Literatur
verlange man gratis und franko vom

= Verlag Hermann Seemann Nachfolger =
Berlin NW. 87, Wullenweberstr. 8.

Akademische Schule fiir bildende Kunst von CONRAD FEHR
AKADEMIE FEHR - FRIEDENAU, Fregestr.5

Malerei o Plastik » Graphik ¢ Lehrstoffe: Pflanzen » Tiere
Stilleben = Portrit = Parspektive < Anatomie « Kunstgeschichte

AUFNAHME JEDERZEIT c—cocoec= PROSPEKTE GRATIS

[Lehr- u. Versuchateliers fiir angewandte und freie Kunst
Leiter: WILHELM VON DEBSCHITZ, Miinchen, Hohenzollernstr. 21
Entwerfen fiir das gesamte Gebiet des Kunstgewerbes. ¢ Lehrwerk-
stitten. » Schopferisches Arbeitén auf dem Gebiete der freien Kunst,

Kopf- und Akiklassen. ¢ Abendakt. » Vortrige. » Lesezimmer.

Die ItIElllu1 der Schule tibernimmt Auftrige {Aur{fu]wum‘ und Ent-
v ¢ wurf) fiir alle Gebiete der dr!g[}\ldr[dtf_n und freien Kinst. v e

AUSFUHRLICHER PROSPEKT UND AUSKUNFT JEDERZEIT KOSTENLOS.

B MONATSHEFTE =

DER KUNSTWISSENSCHAFTLICHEN LITERATUR

o  Herausgegeben von Dr. Ernst JaFFe tind Dg. CURT SAcHs ©

Dieses in seiner Art einzig dastehende Organ hat sich in der kurzen Zeit
seines Bestehens bei allen, die sich eingehender mit kunstwissenschaft-
lichen Studien beschiftigen, als ein unentbehrliches Hilfsmittel bewihrt,
Die Monatshefte bringen in jedem Heft:
itber neue kunstwissenschaftliche Erschei-

REZEHS]O“G” nungen aus df_‘lr Ff;clerr erster Anlori;ﬁtm;

der in dieses Gebiet fallenden Zeitschriften

B i bl i Og l’ﬂph i e u.thilurig.kz—fl-f{,f'sd.’z:? desIn- ll.-fﬁL[.HiilﬂdﬂL‘-;:

der im Laufe des Monats neu erschienenen

Bi bliogfﬂ ph ie ku|1$1w1':',-s:m1-sn:]'|‘a-ft]fu!wi} [:fﬁrh;’r, O

Diesem Jahrgang wird nicht nur ein Namen-, sondern auch ein ausfiihr-
liches ‘mr!zwe;snr beigefiigt werden, so dafl er ein Nachschlagewerk von
dauerndem Wert bilden wird.

A{wmmnmm‘ b. uf!cw hmhfmmﬂmgﬂﬁ . P{)sfa.rrsme’mz viertelj. M. 2

EDMUND MEYER - VERL AG BERLIN W.35
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Wandschmuck - Sammlung von Meisterwerken
klassischer Kunst

Heliograviiren = Erschienen sind iber 160 Blditer

Preis pro Blatt M. 10. Grop-Imperial-Format  Luxus-Ausgabe M. 15.
Kupferdrude-Karton m. China Papiergrafe 73 : %5 em Edii holldndisch Bitlten

Preis pro Blatt M. 20— Doppel-Imperial-Format [uxus-Ausgabe M. 50.

Papierpr. biz 95130 ¢m, dem Formate enispr.

Die Universal-Galerie der klassischen Kunst
Heliograviiren = Erschienen sind 200 Blitier
Eine Saommiung von Kunstwerken aus allen Galerien der Welt
Folio-Ausg., Kupferdrudk m. Ching, Karfongrige 37:50 e, Preis pro Blatt M. 2.

Eben treffen die herrlichen Reproduktionen ein . . .
Die Ausfithrung ist vorziiglich und im Ton an der

Wand eine iiberaiis gfn'ff.ffdfe’ L

Die Reproduktion n!m:.’i{ffs.‘ alles, was ich auf diesem
Gebiete kenne
Die mf’nfru’}'mﬁm Reproduktionen zu dem erstaun-

lich fu!!frrrw me g,

Es gibt keine schdneren Reproduktionen als sie .
(Kunstwart)
So wurteilen die allerersten Autoritdten iber Gife und Preiswiirdigheit
unserer Bldtter

Der Katalog mit fiber 375 Abbildungen aller erschienenen Kunstblitter
und einem Titelbild in i’umuﬂupf;wi'rmﬂ wird gegen Einsendung von
M. I.— pgeliefert, illusirierie Prospekte unentgeltiich.

——— Man verlange unsere Gravitren in den Kunsthandlungen




ILLUSTRIERTE MONATSSCHRIFT
FUR KUNST UND KUNSTGEWERBE

JAHRLICH ZWOLFE HEFTE MIT VIELEN ABBILDUNGEN,
FARBIGEN BLATTERN UND ORIGINALBEILAGEN

VIERTELJAHRLICH DREI HEFTE M. 6.— % VERLAG BRUNO CASSIRER, BERLIN
PROBEHEFT GEGEN 20 PF. PORTO
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