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Vo r w  o r f

W ilhelm  Lübke hatte in seinem Grundriß der K unstgeschichte dem 
19. Jahrhundert keine einzige Abbildung und nur 30 Textseiten widmen 
können. Selbst davon habe ich nur sehr w enig und zumeist Nebensäch
liches herübergenommen, da sich die Auffassung gerade von jenem Z eit
raum inzwischen wesentlich verändert hat. Mir schwebte als Ideal nicht 
lexikographische Vollständigkeit vor, sondern eine wirkliche E r z ä h l u n g  
von den Haupttaten und Haupthelden der Kunstgeschichte des 19. Jahr
hunderts. Ferner suchte icli T ext und Abbildungen zu einem organischen 
Ganzen zu verbinden, indem ich die einzelnen Künstler gerade an den ab
gebildeten Kunstwerken zu charakterisieren und diese deshalb auch mög
lichst nah bei dem dazu gehörigen T ext anzuordnen bestrebt war.

Gleichsam wie von selbst habe ich das Schwergewicht auf die Malerei 
gelegt, als auf diejenige Kunst, in der sich der Genius des 19. Jahrhun
derts besonders klar, m annigfaltig und bedeutend ausgesprochen hat. Von 
den einzelnen Völkern aber habe ich w eit über die geschichtliche Gerechtig
keit hinaus das deutsche ausführlich behandelt, is t das Buch ja doch für 
Deutsche bestimmt und lernen diese am ehesten deutsche Kunstwerke auch 
im Original kennen — vermögen diese am ehesten mit deutschen Kunst
werken mitzufühlen und sich für deutsche K unstwerke zu begeistern.

So schrieb ich bereits im Vorwort zur ersten A uflage im Spätsommer 
1904. W as damals persönliche Neigung war, den deutschen Gedanken be
sonders herauszuarbeiten, ist gegenw ärtig, im Zeitalter deutscher Not, ge
radezu Pflicht jedes deutschen Schriftstellers, auf welchem Gebiet er auch 
immer arbeiten möge.

Auf Wunsch des Herrn Verlegers wurde in der vorliegenden sechsten  
A uflage das Buch in zw ei T eile zerlegt, auch wurden die Anmerkungen an 
den Schluß verwiesen. Über 40 Abbildungen sind im vorliegenden T. Teile 
neu hinzugekommen.

Im Literatur-Verzeichnis und in den Anmerkungen ist die im T ext be
nutzte L iteratur verzeichnet. Darüber hinaus wurde aber auch sonst noch 
manches Buch und manche Schrift namhaft gemacht, um es dem Leser be
quem zu ermöglichen, jeglichen Orts Spezialstudien aufzunehmen. So wurde 
auch der vortreffliche „Alphabetische Schriftennachweis“ des W oermann
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sehen Handbuches zu Rate gezogen. Daß keine V ollständigkeit der L ite
ratur-Angaben erzielt wurde, ist selbstverständlich, w ie überhaupt ein der
artig zusammen fassen des Buch auch bei erneuten Auflagen vom Verfasser 
immer nur in jeder H insicht als „Versuch“ betrachtet wird.

Für das M itlesen der Korrekturen meinem einstigen Schüler, Herrn 
Dr. Erich Müller-Erlangen, herzlichen Dank! —

E r l a n g e n ,  vor W eihnacht 1921.

F r ie d r ic h  H a a c k
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E i n l e i t u n g

So w enig die Kleider über den W ert eines Menschen, so w enig entscheiden 
im  le tzten  G rande die völkischen oder zeitlichen Merkmale, die jedem  K unstw erk 
gleichsam  wie ein um geworfenes Gewand anhaften, über seinen eigentlichen inneren 
W ert. D ieser bleibt allezeit allein von den rein künstlerischen E igenschaften und 
Vorzügen abhängig. D agegen is t es in volks- wie in zeitpsychologischer H insicht 
reizvoll zu beobachten, wie N ationalität und Epoche die K unst in ihren äußeren 
Erscheinungsform en zu allen Zeiten beeinflußt und verändert haben. In diesem 
Sinne kann man, wie von dem  „S til“ eines Volkes, so auch von dem Stil einer 
Epoche, von dem Stil eines Jah rhunderts  sprechen. B esitzt das 19. Jahrhundert 
auch einen solchen ausgesprochenen Zeitstil, gleichsam  einen Jahrhundertstil?  —

Es ist im m er eine m ißliche Sache, den P ropheten spielen zu wollen, in 
dessen darf m an die B ehauptung wagen, daß die K unstgeschichtschreiber späterer 
Jahrhunderte, wenn sie au f die gesam te V ergangenheit zurückblicken, schwerlich 
m it dem A nfang des 19. Jah rhunderts  einen H aupteinschnitt ansetzen dürften, 
vielm ehr m it dem Beginn jener n icht nur kunstgeschichtlich , sondern au f allen 
geistigen Gebieten des Lebens w ichtigen B ew egung, für die wir heute noch 
keinen besseren Nam en als die „M oderne“ besitzen. D em entsprechend soll auch 
die vorliegende D arstellung der K unst des 19. Jah rhunderts  und der Gegenwart 
dergestalt in zwei Bände zerlegt werden, daß der zweite m it der Moderne beginnt. 
Die E ntstehung dieser m odernen B ew egung erscheint uns gegenw ärtig  sogar so 
bedeutsam , daß sie sich innerhalb unserer christlich-germ anischen Kulturepoche 
überhaupt nu r m it dem  Beginn der R enaissance vergleichen läßt.

Das gesam te M ittelalter besitzt einen ausgesprochen einheitlichen S til und 
läß t eine stetig  aufsteigende E ntw icklung k la r erkennen. Aus den Bausteinen, 
die A ltertum  und M orgenland geliefert, haben sich die christlich-germ anischen 
Völker im M ittelalter eine K unst aufgerichtet, die ihr innerstes Sehnen und Fühlen, 
ih re christlich-religiöse G rundstim m ung in idealer V erklärung verkörpert. Man 
d arf diese S tim m ung beileibe n icht als eine rein katholische auffassen, denn der 
Protestantism us w ar darin g leichsam  im  V erborgenen enthalten. In der m ittel
alterlichen K unst erscheinen die Vorzüge beider B ekenntnisse: die heitere Feierlich
keit und der Phantasiereichtum  des einen m it der Innerlichkeit und Gefühlswärme 
des anderen zu einer höheren E inheit verschm olzen. Die A ntike w ar Form enkunst 
gewesen und die R enaissance sollte w ieder Form enkunst werden, das M ilteialter 
ha t dagegen eine A usdruckskunst im höchsten Sinne hervorgebracht. G erade die 
Innigkeit des seelischen Em pfindens is t es, die uns das m ittelalterliche K unstw erk 
ungeachtet etw aiger technischer Schw ächen von H erzen lieben läßt. Und wie Bild
w erk und Malwerk, so auch und so ers t rech t is t das m ittelalterliche Bauwerk, 
se lbst der m ittelalterliche Profanbau von Gefühl erfüllt. Man m ag  in  D eutschland 
oder in Frankreich , in England, ja  sogar in  Italien reisen , den stim m ungsvollsten 
E indruck rufen allem al die m ittelalterlichen Bauw erke in uns hervor. Als die g e 
sam te K unstentw icklung des christlichen M ilteialters ihren H öhepunkt erreich t hatte  

H a a c k ,  Die K unst des 19. Jahrhunderts. I. 6. Aufl. 1
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und das in F rankreich  ersonnene, aber erst a u f  deutschem  Boden bis in  alle Kon
sequenzen — nam entlich  bezüglich der Turm bildung! — durchgeführte W underw erk 
der gotischen Bauweise voll ausgereift war, brach die Renaissance herein.

Das M ittelalter h a tte  nach dem Him m el gestreb t und die E rde verachtet, 
den Leib kasteit und die w eltlichen F reuden verabscheut — w enigstens in der 
Theorie, w enn auch in W irklichkeit daneben eine derbe Liebes- und L ebenslust 
herrschte. Aber diese L ust galt als Sünde, deren m an sich schäm te. Die Ideale 
w aren rein  geistiger A rt und lagen im  Jenseits. D agegen is t nun  fü r die R enaissance 
nichts so bezeichnend wie ihre grenzenlose Freude am Diesseits. Die M enschheit 
fühlte sich wie von einem Jah rhunderte  w ährenden dumpfen D ruck befreit, m an 
w agte endlich tie f  aufzuatm en, sich seines Lebens w ieder voll und rein zu er
freuen. Man dachte n icht m ehr vorzugsw eise an den Himmel, sondern m an suchte 
sich au f dieser unserer alten  E rde wohnlich und behaglich einzurichten. Man wollte 
sich dieses Lebens erfreuen, n icht etw a bloß in derbem  Genuß, obgleich auch der 
sicherlich keine geringe Rolle spielte, sondern vor allem in künstlerischer Schön
heit. Die Renaissance-M enschen sind künstlerische Genießer im  edelsten Sinne des 
W ortes gewesen. Neben den großen K ünstlern haben  dam als auch die feinsinnigen 
N achem pfinder und die begeisterten Kunstförderer gelebt. Is t ja  doch das W ort 
Renaissance im Sinne einer W iedergeburt des gesam ten geistigen Lebens zu ver
stehen, das nach dam aliger A uffassung das ganze M ittelalter hindurch nu r in  einem 
einzigen großen Todesschlafe daniedergelegen. Als G egenbew egung gegen das 
jenseits gerichtete M ittelalter schloß sich die R enaissance an das gleichfalls dies
seitsfreudige A ltertum  an. An S telle der gotischen Lotrechte tra t  w iederum  die 
antike W agrechte, an S telle der m ittelalterlichen Schlankheit und asketischen H ager
keit die behagliche Fülle und natürliche R undung, an S telle der H ärte  und  Eckig
keit die weich geschw ungene Kurve, an S telle des abgezirkelten  M aßwerkes das 
freihändig entworfene und stilisierte O rnam ent. Es w ar nur natürlich , daß die an 
der A ntike orientierte B ew egung zuerst in Italien  au ftra t, im Lande der antiken 
Überreste, im  Lande der antiken Überlieferung, die selbst im tiefsten  M ittelalter 
niem als völlig erloschen war, in  der H eim at der m it den an tiken  Menschen w ahl
verw andten oder gar von ihnen abstam m enden Rom anen, die gerade dam als ihre 
höchste ku lturelle Höhe erreicht hatten. Je tz t w andelte der K ünstler au f der Sonnen
höhe des Glückes, er w ar im stande zu sagen und auszudrücken, was er wollte. 
Nach Jahrhunderten  angespanntesten  künstlerischen R ingens gab es keine Schw ierig
keit m ehr: W ollen und Können, Stoff und Form  g ingen restlos ineinander auf. 
Alle Teile und säm tliche Einzelheiten, so schön und bedeutend sie auch an sich 
sein mochten, ordneten sich frei und zw anglos in das große Ganze der künstleri
schen G esam tkom position ein und bildeten dam it eine in sich vollendete Harmonie. 
Vollendung und A bgeklärtheit, Ruhe bei aller B ew egung: das w aren die K enn
zeichen des klassischen S tils. D ieser H öhepunkt der italienischen K unst ver
körpert sich vom florentinisch-röm ischen, zeichnerisch-form alen S tandpunk t aus 
in  Raffael, vom venezianisch-m alerischen in T izian, w ährend Lionardo da Vinci die 
K unst erst au f diese hohe E ntw icklungsstufe em porgehoben ha tte  und  Michel
angelo bereits als der V ater des B arockstils angesprochen w ird.

Von Italien aus verbreitete sich die R enaissance überallhin. D iesseits der 
Alpen erlangte sie niem als den geschlossenen C harakter des organisch gew achsenen 
K unststils wie in Italien, oder wie er erst rech t der nordischen Gotik eigen ge
wesen war. V ielm ehr verm ischte sich die neu hereinbrechende R enaissance m it 
der a lt einheim ischen Gotik zu einem  höchst m erkw ürdigen und m alerischen Misch
stil, in dem das echt germ anische B edürfnis nach individueller S elbstbetä tigung  
den w eitesten Spielraum  fand und  unendliche Reize m annigfaltigster G estaltung 
hervorbrachte. In D eutschland spielt unser größter bildender Künstler, A lbrecht
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Dürer, entw icklungsgeschichtlich eine ähnliche Rolle wie Lionardo da Vinci in 
Italien, w ährend sich in dem  Schaffen Hans Holbeins d. J. und P ete r F lötners 
eine A rt und ein S tück raffaelischer H ochrenaissance verkörperte, soweit solche 
der deutschen K unst überhaup t beschieden war.

W ie m itten im Som m er oder gar, wenn der Som m er kaum  begonnen hat, 
zu Zeiten herbstliche S tü rm e durchs Land brausen, wie der Mensch au f der Höhe 
seines Lebens bisweilen von G edanken und Em pfindungen heim gesucht wird, von 
denen m an glauben sollte, sie m üßten dem Alter Vorbehalten sein, so m achten 
sich schon m itten a u f der Höhe der eben em porgeblühten R enaissancekunst A nsätze 
zürn Barock bem erkbar. Der Barock ist n ich t eine von der Renaissance g rund 
verschiedene K unstrichtung, wie diese grundverschieden vom M ittelalter war, viel
m ehr nur eine Tochter oder anders gesag t: eine Spielart der Renaissance, eine Ab
w andlung dieses S tils ins M ächtige und Gewaltige, Bewegte und Leidenschaftliche, 
einseitig G esteigerte und zugleich ins Malerische. Die schöne Harm onie der Renais
sance w ird einem kräftigeren  A usdruck geopfert. An S telle des E inklanges zw ischen 
dem Ganzen und seinen einzelnen Teilen tre ten  die Einzelheiten an B edeutung 
zurück zugunsten  einer um  so stä rkeren  B etonung der H auptsache. An die Stelle 
der feierlichen m ittelalterlichen Lotrechte und der ruh igen  W agrechte der Renais
sance tr itt die Diagonale, die Linie der Bewegung, der Leidenschaft, des m alerischen 
Eindrucks. Jegliche Komposition w ird weniger vom S tandpunkt der linearen und 
formalen, als von dem der m alerischen W irkung  aus entworfen. A uf das Zeitalter 
der großen K ünstler folgt das Z eitalter der großen Maler. W ar Italien nur m ehr 
eine Nachblüte vergönnt, so erwuchsen aus dem jungfräu lichen  Boden Spaniens 
die Velasquez und Murillo, in den N iederlanden aber die Rubens und R em brandt. 
Und wie so oft der Enkel dem Großvater m ehr als dem V ater ähnelt, wie in der 
Geschichte Bew egung und G egenbew egung abwechseln, so is t die B arockkunst 
A usdruckskunst gewesen, und es sp iegelt sich in  ih r bei den katholischen Völkern, 
bei denen sie am kräftigsten  Boden gew ann, die katholische G egenreform ation 
wider. Rubens is t geradezu als gew altiger V orkäm pfer der katholischen Gegen
reform ation au f dem  Gebiete der bildenden K unst zu betrachten , w ährend in Rem- 
brandts biblischen Schöpfungen ausgesprochen pro testan tisches Em pfinden m it
klingt. Durch und durch weltlich, Formen-, n icht A usdruckskunst is t dagegen 
w iederum  das Rokoko, ein E rzeugnis französischen Geistes, eine S teigerung  der 
R enaissance und des Barockstils nach der Seite des K urvenreichtum s, andererseits 
eine A bw andlung der harm onischen Renaissance und des schw eren Barocks ins 
Leichte und Zierliche, Luftige und D uftige, w eiblich A nm utige, ein w enig Spiele
rische. Ein ornam ental dekorativer G rundzug kennzeichnet diesen Stil.

Die K unst des 19. Jah rhunderts  geh t nun in allen ihren  R ichtungen, m it 
einziger A usnahm e der modernen, au f die vergangenen K unstw eisen zurück, und 
zw ar ungleich weniger aufs M ittelalter denn au f die Antike, die von der Antike 
abgeleitete Renaissance und deren  verschiedene A bw andlungen. Die Moderne 
aber w agt es zum  erstenm al, über die R enaissance, das M ittelalter und die Antike 
hinaus zu denken, grundsätz lich  ganz davon abzusehen und sich eine neue K unst 
aus Eigenem , aus den Bedürfnissen, aus der se lbständigen B eobachtung der N atur 
und aus der freischöpferischen E inbildungskraft heraus zu bilden.

Mit der Moderne beginnt also eine völlig neue Entw icklung. W ohin diese 
führen kann  und schließlich führen w ird, verm ögen wir gegenw ärtig  noch n icht zu 
erm essen. W ohl aber erkennen w ir bereits k la r und deutlich  den scharfen E in
schnitt, der m it der Moderne einsetzt. A ndererseits bildet das 19. Jah rhundert 
auch für unsere V orstellung gegenw ärtig  noch ein von aller V ergangenheit grund
verschiedenes Ganzes, eben w eniger nach seinen künstlerischen Schöpfungen, als 
vielm ehr nach dem  politisch-sozialen und allgem ein kulturellen  U ntergrund, aus
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dem sich die K unst entw ickelt hat. W ie das Jah rhundert selber, so w ar auch 
seine K unst gedankenvoll, em pfindungstief und vor allem unendlich nuancenreich. 
An psychologischem  G ehalt und Interesse ste llt sie der K unst keiner anderen 
Periode nach. Aber sie w ar n icht ebenso gestaltungskräftig  wie em pfindungsselig, 
n icht ebenso form engroß wie gedankenvoll, n icht ebenso abgek lärt wie m annigfaltig. 
Das 19. Jahrhundert is t eben —  alles in allem genom m en — keine Epoche der K unst, 
sondern eine solche der politischen und sozialen Bew egungen, eine Epoche der 
Geschichts- und der N aturw issenschaft, eine Epoche der L ite ra tu r und der Musik 
gew esen. Dabei em pfand m an die ganze Zeit hindurch bis au f den heutigen T ag  
ein inniges V erlangen nach der bildenden K unst, geradezu einen K unsthunger, 
wenn sich auch bisweilen die Anzeichen einer Ü bersättigung  erkennen lassen, 
ohne daß m an jem als so rech t von Herzen sa tt gew orden wäre.

Die große politisch-soziale R egsam keit des 19. Jah rhunderts  beruh t im 
l e t z t e n  G r u n d e  au f der französischen Revolution und deren Ursachen. Jene 
Revolution h a tte  sich m it ih rer gänzlichen U m gestaltung alles vorher Dagewesenen, 
m it ih rer U m w ertung aller W erte  n ich t au f  die P olitik  und die sozialen V erhält
n isse allein beschränkt, sondern auf alle Gebiete des geistigen Lebens erstreckt, so 
auch au f die bildende Kunst. Die französische Revolution is t schuld daran, daß 
es der K unst se ither an  einer sicheren Ü berlieferung fehlt. D ieser Mangel aber 
unterscheidet, wie kaum  ein anderes Moment, die K unst des 19. Jah rhunderts  von der 
K unst säm tlicher früheren Jahrhunderte . D ieser Mangel h a t ih r auch wie sonst 
nichts zum  F luch gereicht. E r m ach t sich überall und in jed er Beziehung geltend: 
beim ' P ublikum  wie bei den K ünstlern, in  technischer wie in stofflicher Hinsicht. 
Im  Anfang des 19. Jah rhunderts w ar die K unst derartig  von G edanken überladen, 
daß sie kaum  m ehr eine „freie“ K unst darstellte, vielm ehr bloß noch eine Illustration 
der Philosophie und der L itera tur. Im A nfang des 20. Jahrhunderts  läuft die 
K unst G efahr, sich zu überfe inem  und zu verzärteln , sich im technischen E x
perim entieren oder in „S ensationen“ und Sensationellen für K unstkenner und Ä stheten 
zu verlieren und zu verflüchtigen. Es fehlt ih r g ar zu oft das Große, das E r
hebende, das unm ittelbar und ohne W iderstand das ganze Volk m it sich Fortreißende. 
Auch sind w ir viel zu zerk lü fte t nach S itten  und Gebräuchen, Em pfindungen und 
Idealen, als daß eine und dieselbe K unst uns alle begeistern  könnte. Vor allem  fehlt 
es uns an der E inheitlichkeit der religiösen Ü berzeugung. In früheren, künstle
risch  glücklicheren Zeiten h a t die gem einsam e religiöse W eltanschauung  das H aup t
m otiv aller bildenden K unst abgegeben. Die Kirche, welche die W elt beherrschte, 
— die Kirche w ünschte Kirchen. So bildete qualita tiv  wie quantita tiv  die k i r c h 
l i c h e  B aukunst bis zur Reform ation den H auptbestandteil aller A rchitektur, 
w ährend das K unsthandw erk d is K u ltgegenstände verfertig te  und die der N atur 
fre i nachschaffenden K ünste die K irchen m it Bild- und M alwerken ausschm ückten, 
die wieder und im m er wieder Christus, Maria und die „lieben Heiligen“ darstellen. 
Um den G egenstand ha tten  sich  w eder B aum eister, B ildhauer, Maler, noch die 
große M asse der B eschauer viel zu sorgen, sondern es kam  diesen wie jenen auf 
die A uflassung, die künstlerische Behandlung und G estaltung des G egenstandes 
an. Mit der Reform ation w ard die A usdehnung der k irchlichen K unst w enigstens 
bei den protestan tisch  gewordenen Völkern w esentlich  eingeschränkt. Z ugleich tra t 
m it der Reform ation die R enaissance auf. W ährend  jene die R eligiosität zu  verinner
lichen streb te, suchte diese im  G egenteil die R eligion ihrer herrschenden S tellung im  
G eistesleben der M enschheit zu entsetzen. Neben der kirchlichen K unst w uchs je tz t 
eine w eltliche L uxuskunst empor, die vorab den oberen, gebildeten und w ohlhaben
den Schichten der m enschlichen Gesellschaft zugu te kam . Die französische Revolution 
versetzte aber wie der kirchlichen, so auch der vornehm lich für die höheren 
S tände ausgeübten L uxuskunst den Todesstoß. D agegen traten  infolge der Um
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gesta ltung  aller Lebensverhältnisse geradezu eine Unzahl neuer Aufgaben hervor. 
W enn es sich bei einem R athausbau  im 15. Jah rhundert darum  gehandelt hatte , 
einen großen S aal herzustellen , in  dem eben bera ten  und an festlichen Tagen 
geschm aust, gejubelt und ge tan z t wurde, w ährend darunter in schaurigen  Verließen 
unglückliche Gefangene schm achteten, so kam  es fü r den Baum eister des 19. Ja h r
hunderts darauf an, dem unendlich kom plizierten V erw altungsapparat einer W elt
s ta d t m it einer U nzahl von B ureaus zu genügen  und diese alle dennoch un ter e in  
Dach und hinter die gew ünschte m onum entale Fassade zu bringen. Man denke 
ferner an die A nforderungen der G erechtigkeitspflege, der Landesverteidigung, der 
W issenschaft, der V olksbildung, der Volkswohlfahrt, m an denke an Gerichtsgebäude, 
Gefängnisse, B adeanstalten, Kasernen, Museen, Theater, Bahnhöfe, M arkthallen, 
Kaufhäuser. Also eine große Anzahl von Bauproblem en, welche frühere Jah r
hunderte kaum  oder überhaupt g a r  nicht gekann t halten . Und ebenso s te h t es um 
die fre i bildenden Künste. Das ganze Gebiet der Geschichte, der Sage, der Volks
kunde wird in den Bereich der D arstellung einbezogen, und über dem Fernsten  
wird das Nächste n icht vergessen. Neben historischen, m ythologischen, ethno
graphischen m ehren sich die Sittenbilder, die Bildnisse, die Landschaften. In allen 
vorausgegangenen Zeiten zusam m engenom m en is t nicht so V erschiedenartiges g e 
baut, gem eißelt, gem alt, radiert, gezeichnet worden, wie in dem einen 19. Ja h r
hundert allein. D ieser Reichtum  an Vorwürfen h a t aber dem Jah rhundert nicht 
zum Segen gereicht. Die un leugbar vorhandene Bedeutung des darzustellenden 
und dargestellten G egenstandes w ard übertrieben. Es ergab  sich eine Hast, ein 
Suchen nach im m er neuen Stoffen. S ta tt den rohen Stoff zu sich em porzuziehen, 
stieg  der K ünstler von seiner Höhe hinunter und erniedrig te sich zum  Sklaven 
seines Gegenstandes.

Noch ungleich schlim m ere Folgen zog der M angel einer sicheren technischen 
Ü berlieferung nach sich. Der angehende K ünstler früherer Zeiten lernte in der 
W erksta tt seines M eisters. Diesen suchte er zu erreichen und wenn möglich zu über
treffen. Von diesem suchte er zu erw erben, was seiner eigenen Sonderart gem äß w ar. 
Und wenn er auch eine W anderfah rt nach Italien unternahm , so verm ochte er doch 
gar leicht den Stoff, der daselbst neu h inzu trat, sich zu eigen zu m achen. D er Stoff 
w ar n icht so überw ältigend, n icht so verschiedenartig  und vor allem n ich t so zerklüftet, 
daß er den K ünstler darin behindert hätte , eine abgerundete, in  sich geschlossene 
Persönlichkeit zu werden und zu bleiben. Die gesam te K unst 'aber entwickelte 
sich organisch wie ein Gewächs. D aher das Selbstverständliche, Sichere, in  sich 
se lbst Ruhende, das Selbstherrliche a lter Bilder und B auten. W ie anders leider 
im  19. Ja h rh u n d e rt und in der G egenwart! — Je tz t w ächst der angehende K ünstler 
nicht m ehr in  der behaglich bildsam en L uft einer M eislerw erkstätte auf, sondern 
er bezieht eine K unstakadem ie oder aber, wenn er B aum eister w erden will, eine 
technische Hochschule. H ier erhält er U nterricht von verschiedenen Lehrern, 
von denen jeder anders lehrt, denkt, em pfindet, sieht. So wird das in der E nt
w icklung begriffene Gehirn von allem  Anfang an zerstreut, beunruhig t und ge
peinigt. Und das g eh t im Z eitalter der Presse, des V erkehrs und der F reizügigkeit 
das ganze Leben hindurch so fort. In K unstausstellungen, in Museen, auf Reisen, 
in  K unstzeitschriften: überall sieht der K ünstler Neues, Anderes, einander W ider
sprechendes. W ahrlich, da gehört die K raft eines Genies und eines C harakters zu 
gleich dazu, um solchen überm ächtig  au f den E inzelnen einstürm enden Einflüssen 
gegenüber sich se lbst treu  zu bleiben. D aher das Schw ankende und Schwächliche, 
Unsichere und Tastende, U nausgeglichene und Zw iespältige bei der überw iegenden 
M ehrzahl der K unstw erke des 19. Jahrhunderts. — In dieser seiner beklagensw erten 
H altlosigkeit h a t das 19. Jah rhundert A nschluß an künstlerisch  k räftigere Zeiten 
gesucht, ja , m an kann  geradezu behaupten, daß sich in der K unst dieses einen
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Jah rhunderts  die ganze europäische K unstgeschichte vom klassischen A ltertum  bis 
zum  Rokoko w iderspiegelt, bis auch die K unst des 19. Jah rhunderts  m ündig wurde 
und sich eine eigene S prache erfand, um  ihren  G efühlsgehalt in Form en und 
Farben  auszudrücken: hie Retrospektive — hie Moderne! —

Den Segen der beständigen Ü berlieferung en tbehrten  aber n icht nu r die 
K ünstler selber, sondern auch die vielen K unstbetrach ter und -beurteiler, sowie 
die wenigen K unstbesteller und Käufer. Bis zu r Reform ations- und  Renaissance
zeit hatte  die K irchlichkeit, die fast der gesam ten  K unst eigen war, ein ver
einigendes Band um  K ünstler und Volk geschlungen. W as K ünstlerhand erschuf, 
w ar n icht n u r aus der K ünstlerseele, sondern auch aus dem  H erzen des ganzen Volkes 
geflossen. Und auch das hohe, im einzelnen K unstw erk gesam m elte technische Können 
w ußte der Angehörige des gediegenen H andw erkerstandes, der ein g u t Teil von den 
besten Kräften der dam aligen m enschlichen G esellschaft um faßte, sehr wohl zu 
w ürdigen. Als sich dann  m it der R enaissancebew egung neben der kirchlichen eine 
L uxuskunst entwickelte, da erbte sich ein sicherer Geschm ack in  den verhältnism äßig 
wenigen fürstlichen und adligen Fam ilien, die allein als K unstkäufer in B etracht 
kam en, von Geschlecht zu G eschlecht fort. Mit der französischen Revolution tra t 
nun  neben die F ü rsten  als K unstbesteller der S taa t, neben den Adligen als K unstkäufer 
der B ankier und der G roßkaufm ann, an S telle des Volkes als K unslbetrach ter das 
großstäd tische Publikum . D er S taa t is t ein A bstraktum , und als solches kalt und 
unpersönlich. E r wird als A uftraggeber durch Kommissionen verkörpert, von denen 
im m er ein M itglied dem anderen im W ege is t oder sich au f das andere verläßt. 
D am it hängt es zusam m en, daß die S taa tsbau ten  des 19. Jah rhunderts  ih rer über
w iegenden M ehrheit nach  einen so unsagbar kühlen  E indruck hervorrufen. Man ver
gleiche etw a in einer beliebigen S tad t einen S taa tsbau  des 19. m it einem Fürstenbau  
des 18. Jahrhunderts, um  daran  den U nterschied der Zeiten zu erm essen. Die zu 
Reichtum  gelangten  Einzelpersönlichkeiten aber ha tten  ihr ganzes Leben h in ter den 
Büchern zugebracht, kalkuliert und spekuliert, und wollten schließlich als K unst
m äzene glänzen, ohne Gefühl und G eschm ack für die K unst zu besitzen. Sie ver
w echselten K unst m it P racht, und  so en tstand  jene entsetzliche Protzerei, eines der 
gräßlichsten Übel, an denen die künstlerische K ultur des 19. Jahrhunderts gekrank t 
hat. Die P ro tzerei tra t  nam entlich  im K unstgew erbe und in der B aukunst zutage. 
D er „K unstw art“ h a t gelegentlich  darau f aufm erksam  gem acht, daß die „Bahnhof
s traß e“ m it ihrer frostigen und  gesuchten  M onum entalität, wie sie fast überall in deut
schen S täd ten  w iederkehrt, den Geist des beschränkten  architektonischen P ro tzen- 
tum es aufs p rägnan teste  w iderspiegelt. An die S telle des V olkes aber tr a t  das g roß
städ tische Publikum . Von allen E rscheinungen des 19. Jah rhunderts  is t vielleicht 
keine für die europäische M enschheit so verhängnisvoll gew orden, wie die durch den 
vielgepriesenen Aufschwung der Industrie erfolgte Landflucht, das F luten  der Bevölke
rung  vom Lande in die S tad t, aus der kleinen S tad t in die große. Man nim m t gegen
w ärtig  z. B. in kleinen süddeutschen S täd ten  oft m it S taunen und m it W ehm ut 
zugleich w ahr, welche K ultur in ihnen früher geherrsch t haben muß und wie diese 
K ultur sich verflüchtigt hat. Alles, alles zog nach den großen S tädten, und so 
haben diese im  19. Jah rhundert ein Ü bergew icht erlangt, wie sie es in früheren 
Epochen niem als besessen hatten. In den G roßstädten aber ist ein Publikum  heran
gew achsen, sch lagfertig , w itzig, von gesundem  M enschenverstand, von schneller 
A uffassungsgabe, aber im  le tzten  Grunde dennoch phantasiearm  und unkünstlerisch, 
weil es von K indesbeinen an das ständige und innige Mitleben m it der N atur en t
behrt hatte . Mit diesem P ublikum  m ußten sich nun  die K ünstler auseinander
setzen. Dieses P ublikum  sprach  als K unstbetrach ter und K unstkritiker ein ge
w ichtiges W örtlein  m it in der K unstgeschichte des 19. Jahrhunderts. Es gab  nichts, 
was dieses P ublikum  und die K ünstler m iteinander verband. Jeder Teil bildete
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eine W elt für sich. Dem Publikum  ward der K ünstler um so unverständlicher und 
unleidlicher, je  tiefer, feiner und eigenartiger er war. W as es aber n icht verstand, 
w as es n icht nachzuem pfinden vermochte, das w ar ihm  eben nichts, das w ar nichts. 
Die vernichtende Macht im absprechenden U rteil des Publikum s haben die Millet 
und Rodin, die F euerbach  und Bücklin m it Schaudern erfahren m üssen. Und nur 
den seichteren, äußerlich glänzenden Persönlichkeiten w ar es vergönnt, die Massen 
im  S turm e m it sich fortzureißen, den David und Delaroche, K aulbach und M akart. 
W as W under daher, wenn sich in K ünstlerherzen dum pfer Groll und tiefe V erachtung 
einnisteten, wenn die K ünstler das Publikum  bestenfalls sittlich und künstlerisch 
zu heben suchten, zum eist aber schlechthin verachteten  und sich den W ahlspruch: 
l’a r t pour l’a rt bildeten! — Gewiß trifft das verständnislose P ublikum  der größere 
Teil der Schuld an  dem M ißverständnis, welches das ganze Jah rhundert hindurch 
zwischen ihm  und den K ünstlern bestanden hat, aber so ganz unschuldig  sind die 
le tzteren  daran auch nicht gew esen. Indessen lechzte und sehnte sich der einsichtigere 
Teil der Laien nach einem  vertieften  V erständnis der Kunst. S ta tt aber den dazu g e
eignetsten  W eg einzuschlagen und sich se lbst künstlerisch, wenn auch n u r nach Art 
der D ile ttan ten  zu betätigen, zog es das bequem ere Mittel vor, sich aus G edrucktem  
über K unst zu belehren. Nun is t im 19. Jah rh u n d e rt unendlich viel über K unst g e 
schrieben worden, und auch dieser U m stand is t für die Epoche bezeichnend. Aller
dings haben bereits frühere Zeiten die b iographische wie auch die theoretisierende 
K unstschriftstellerei gekannt, was sie aber insgesam t geschrieben haben, is t ein 
Nichts im  Vergleich m it der unendlichen Fülle, welche das schreibselige 19. Ja h r
hundert wie au f  säm tlichen anderen so auch au f unserem  Gebiete hervorgebracht 
hat. Dieses Jah rhunderts  Schrifttum  von der K unst g liedert sich nun in zwei H aupt
g ruppen : in die kleinere des von K ünstlern und in die bei weitem  größere des von 
N ichtkünstlern  Geschriebenen. Es lieg t au f  der Hand, daß, wenn ein K ünstler über 
K unst schreibt, er vor dem  T heoretiker den unschätzbaren Vorteil der genauen und 
gründlichen K enntnis des H andw erks aus eigener A usübung voraus hat. W as im m er 
ein K ünstler über K unst veröffentlicht haben mag, is t daher lehrreich und nachprüfens
wert. Aber es will nachgeprüft sein, denn der K ünstler pflegt m it seinen literarischen 
Arbeiten sein eigenes künstlerisches Schaffen zu erklären  und zu rechtfertigen. Man 
darf daher beileibe n icht nach des einen K ünstlers W orten die W erke eines beliebigen 
anderen b eu rte ilen ! — So is t im Laufe des 19. Jah rhunderts  eine w eitverzw eigte, von 
K ünstlern verfaßte K unstliteratur entstanden, die weit auseinander gehende Urteile 
der einzelnen K ünstler über einander enthält. Ja , geradezu V erdam m ungsurteile 
über sonst allgem ein anerkann te Größen von seiten anderer. Man trifft wohl das 
Richtige, wenn m an behaup te t, daß jeder K ünstler den anderen um so höher schätzt, 
je  m ehr bei ihm  gerade d ie  E igenschaften und Vorzüge entw ickelt sind, die er selbst 
als die ausschlaggebenden betrach te t, daß er dagegen andere Q ualitäten, die ihm  
persönlich n icht w ichtig erscheinen und m ögen sie noch so au sg ep räg t sein, voll
kom m en übersieht. So dürfte z. B. ein beliebiger Im pressionist vom Ende des 19. Ja h r
hunderts ein Gemälde um  so höher eingeschätzt haben, je  feiner darin  ein N atur
eindruck irgendw elcher Art nach F arben  und  L ichtw erten w iedergegeben ist, w ährend 
er für das Idealkolorit und die persönliche S chöpferkraft eines Böcklin völlig blind 
sein konnte. A ndererseits hat Böcklin h a r t und  einseitig  über einen Maler allerersten  
R anges wie Leibi abgeurteilt. Man erkennt daraus, daß ein K ünstler deshalb, weil 
er K ünstler ist, noch kein vollkom m ener K unstschriftsteller zu sein braucht. Es 
pflegt ihm  die Gabe der objektiven B eurteilung und des geschichtlichen Denkens 
gem einhin abzugehen. W ährend andererseits dem theoretischen K unstschriftsteller, 
der von der W issenschaft herkom m t, das künstlerische Nachem pfinden und noch 
m ehr die richtige E inschätzung der technischen Seite der K unst zu schaffen m acht. 
Man lese dazu die drastischen  A useinandersetzungen Gottfried Kellers im  Grünen
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H einrich n a c h 1). Die besonderen Schw ierigkeiten  der K unstw issenschaft bestehen 
eben ih rer eigenartigen D oppelnatur entsprechend darin, künstlerisch nachzu
em pfinden und  das rich tig  N achem pfundene w issenschaftlich zu verarbeiten. F ür 
die K unstgeschichte des 19. Jah rhunderts  und besonders der G egenwart besteht die 
weitere Schw ierigkeit, daß es noch n icht im m er möglich ist, die gebührende E n t
fernung gegenüber den G egenständen zu gew innen, aus der diese allein richtig  beur
teilt werden können. Ü berdies is t die Fülle der Erscheinungen auf allen Gebieten 
eine geradezu unerm eßliche und darum  notw endig verw irrende. W er wollte sich da 
verbürgen, daß er gerade die bedeutendsten herauszufinden verm ö ch te? ! — Man sieht 
den W ald vor lau ter Bäum en nicht.

Bei der K unstschriftstellerei der Theoretiker, die im  Laufe des 19. Jahrhunderts 
noch ungleich um fangreicher als diejenige der K ünstler se lbst gew esen ist, h a t m an 
w ieder zw ischen der T ätigkeit der Journalisten , die sich zum eist au f die neu auf
tauchenden Schöpfungen des T ages beschränkt, und der eigentlichen W issenschaft 
der K unstgeschichte zu unterscheiden, welche sich die E rforschung  der alten  K unst 
zum  Ziel gesetz t h a t und nu r gelegentlich  au f das 19. Jah rhundert übergreift. Diese 
W issenschaft der K unstgeschichte h a t ein dreifaches Ziel vor A u g en : einm al jedes 
K unstw erk, sei es Bauw erk, B ildw erk oder Malwerk, örtlich und zeitlich zu be
stim m en und es womöglich seinem  Schöpfer zuzuschreiben, andererseits das „W erk“ 
jedes einzelnen K ünstlers reinlich herauszustellen  und alle irrtüm lichen Zuw eisungen 
daraus zu streichen, den E ntw icklungsgang jedes einzelnen K ünstlers festzustellen, 
die Einflüsse, die er erfahren und ausgeüb t hat, aufzuspüren, jeden  K ünstler und 
sein W erk in den Schulzusam m enhang, in den er hineingehört, wie überhaup t in das 
große Ganze der gesam ten  K unstgeschichte einzugliedern. W as hier m it ein paar 
dürren W orten gesag t ist, s te llt in W ahrheit eine schier unerschöpfliche Aufgabe 
vor, welche die K räfte des E inzelnen weit überste ig t, w eshalb auch die verschie
denen S taa ten  wie F rankreich , P reußen , B ayern usw. bestim m te Kommissionen zur 
Inventarisation der Landeskunstdenkm äler eingesetzt haben, au f deren allgem einer 
G rundlage dann die eingehende E inzelforschung w eiter gedeiht. Diese Forschung 
muß, um  den A nspruch auf w ahre W issenschaftlichkeit erheben zu können, zu 
gleich archivalisch und s tilk ritisch  sein. G erade nach der stilkritischen R ichtung 
hin ist sehr viel gele is te t worden. M änner wie Morelli, W aagen, Bode, Bayers- 
dorfer, W ilhelm  Schm idt, haben sich a u f dem  schw ierigen G ebiete der K enner
schaft hohen Ruhm  erworben. Die F ests te llung  des M aterials bildet gew isser
m aßen die W urzel, aus w elcher der Baum  der K unstw issenschaft herausw ächst, 
der sich w eiter vor allem  in die ästhetische und  die kulturgeschichtlich-psycho
logische B etrach tung  verzweigt. Die sprachliche Analyse des eigentlich k ünst
lerischen Gehaltes der K unstw erke w urde für die neuere Zeit zu erst von dem 
Berliner Professor K ugler bedeutsam  gepflegt und g ing  von ihm  auf den un
gleich berühm teren und in der T a t auch bedeutenderen Jakob B urckhardt, den 
V erfasser des „Cicerone“ , über, durch den sie in  der Schweiz und besonders in 
Basel heim isch w urde. Nach B urckhard t haben W ölfflin, der z. B. über „Die 
klassische K unst“ Italiens ein k lassisches Buch geschrieben hat, und  Heinrich 
Alfred Schm id gezeigt, w ieviel ein Laie einem  anderen durch W orte in Dingen 
der K unst zu sagen  verm ag. So bahnte sich allm ählich  ein etwas tieferes K unst
verständnis in  den breiteren  Schichten des P ublikum s an. Das dritte  Z iel der 
K unstgeschichte besteht darin, den Z usam m enhang zw ischen dem einzelnen K unst
w erk  wie dem gesam ten „W erk “ eines K ünstlers m it seinem  Innenleben, seiner 
ganzen Persönlichkeit — den Zusam m enhang jeder einzelnen K unstrich tung  m it 
der Seele der Zeit und des Landes, welche die K unstrich tung  hervorgebracht

*) Anmerkungen, Literaturangaben, Verweise, wie gelegentlich auch Aufzählung von 
Schülern und Nachfolgern berühmter Künstler siehe am Schluß des Bandes.
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haben, — den Zusam m enhang zwischen der K unst und den übrigen Äußerungen 
des m enschlichen Geistes, wie D ichtkunst, Musik, Religion, Philosophie, W issen
schaft, Rechtsvorstellungen, S itten  und Gebräuchen — den Zusam m enhang zwischen 
der K unst und aller übrigen K ultur zu erkennen. Die kulturgeschichtliche 
B etrachtungsw eise leh rt die bildende K unst als Ausfluß der gesam ten K ultu r
bew egung der M enschheit zu erfassen. Diese B etrachtungsw eise is t insofern echt 
w issenschaftlich, als sie Zusam m enhänge erkennen lehrt, sie lenk t den Blick in 
die W eite, aber ihre V ertreter laufen Gefahr, von ihrem  eigentlichen Them a ab
zuirren, n icht von der K unst zu sprechen, sondern um  die K unst herum  zu reden. 
D aher w ar auch diese ganze R ichtung, einst von Schnaase, W ilhelm  H einrich Riehl 
und nam entlich von H erm an Grimm glänzend  vertreten, um  die W ende vom 19. 
zum  20. Jah rhundert in M ißachtung geraten. Die ästhetische Betrachtungsw eise 
führt dagegen in die T iefe, sie such t in das V erständnis des einzelnen K unst
werks, wie der K unst überhaup t h ineinzuleuchten. Sie läu ft ih rerseits Gefahr, sich 
zu sehr zu spezialisieren, in einseitigen Form alism us zu verfallen, den lebendigen 
Zusam m enhang aller Dinge un tere inander aus den Augen zu verlieren und der E r
k lärung  der Kunstw erke Zw ang anzutun. Das Schärfste, w as dagegen gesag t werden 
kann, hat R ichard M uther im Vorwort zu seinem  letzten W erke, der „Geschichte 
der M alerei“, vorgebracht. W enn er dam it auch weit über das Ziel h inausgeschossen 
hat, so gebührt ihm  doch das V erdienst, in einer Zeit einseitig  stilkritisch-form aler 
B etrachtungen die unleugbare B edeutung der psychologisch-kulturgeschichtlichen 
R ichtung m it W ort und T a t erhärte t zu haben. W ie sich nun die w ahrhaft w issen
schaftliche M aterialfeststellung erst aus dem  innigen Zusam m enarbeiten  der stil- 
kritischen und archivalischen Methode ergibt, so en tsteh t e rs t aus dem Zusam m en
w irken der kulturgeschichtlich-psychologischen und ästhetischen B etrachtungsw eise 
das w ahre, aber schier unerreichbare Ideal der erschöpfenden und in ihrer A rt neu
schöpferischen theoretischen K unstbetrachtung. N atürlich ließen sich noch weitere 
R ichtungen innerhalb der K unstw issenschaft unterscheiden, wie die rein  historische, 
die dokum entarische. Ebenso könnte m an den obengenannten noch m ehrere be
deutende V ertreter dieser W issenschaft im 19. Jah rhundert an die Seite stellen, wie 
Lübke, Springer, Karl Justi, Konrad Lange, R obert V ischer, A ugust Schm arsow , Adolf 
Goldschmidt, W ilhelm  P inder und m anche andere. Einen E hrenplatz für die B au
gesch ich ten im m t der in  unseren T agen  zwiefach aus der H eim at vertriebene Balte und 
S traßbu rger Professor Georg Dehio ein. W ährend  die K unstgeschichte im  kul
turhistorischen wie im ästhetischen Sinne hauptsäch lich  von den Hochschullehrern, 
den S ystem atikern  der W issenschaft, angebau t wurde, häng t die stilkritische Rich
tung  aufs engste m it den Museen zusam m en und wird vornehmlich von ihren 
V ertretern  gepflegt. Ihnen m uß es vor allem  darau f ankom m en, die ihrer Obhut 
anvertrauten , wie die ihnen oft zu unerm eßlich hohen P reisen  zum  K auf an 
gebotenen einzelnen K unstw erke genau zu bestim m en, echt und gefä lsch t haarscharf 
auseinander zu halten. Museen h a t es in früheren Zeiten kaum  gegeben, im 
19. Jah rhundert sind sie allerorten und aller Arten wie P ilze aus der Erde geschossen. 
Die staatlichen K unstsam m lungen sind besonders in London und innerhalb D eutsch
lands in Berlin em porgeblüht, hier wie dort durch die bedeutendsten  Geldmittel 
un terstü tz t. Sie stellen dem Sam m eltrieb, der A rbeitskraft, der W issenschaftlich
keit des 19. Jah rhunderts  das glänzendste Zeugnis aus, aber au f die in  der Entw ick
lung  begriffene K unst der jew eiligen G egenw art haben sie le tz ten  Grundes kaum  
günstig  eingew irkt, indem sie deren Jünger von der N atur abgelenk t und auf die 
unnachahm lichen M eisterwerke höchster K unst hingeleitet, dabei durch die er
drückende Fülle einander w idersprechender Vorbilder irreg efü h rt haben. K unst
geschichte wie K unstsam m lungen sind als Ausflüsse eines und desselben histo
rischen Geistes zu betrachten.
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Das 19. Jah rhundert is t ein in em inentem  Sinne historisches gewesen. Die 
europäische M enschheit w ar von einer geradezu  verzehrenden Sehnsucht erfüllt, 
zu sehen, zu wissen, zu erkennen, wie andere Völker leben, wie frühere Zeiten gelebt, 
gewohnt, sich gekleidet haben. Und zw ar blieb m an bei der bloßen E rkenntnis n icht 
stehen, sondern m an versenkte sich m it einer w ahren L eidenschaft darein und w ar 
von dem heißesten Begehren gequält, wie frem de Völker und vergangene Zeiten 
zu denken, zu empfinden und sich zu kleiden. Sehr bezeichnend in dieser Beziehung 
sind die Kostüm feste, au f denen m an sich w enigstens einen T ag  oder eine tolle N acht 
h indurch als Venezianer des C inquecento oder als Röm er der K aiserzeit verkleiden, 
gebärden und erlustigen  durfte. N atürlich  w irkte dieser h istorische Geist auch 
au f die K unst ein. Das Europa des 19. Jah rhunderts  hat in den Stilen aller 
Völker und aller Zeiten gebaut, gem eißelt, gem alt und dekoriert, es h a t alle großen 
E reignisse der W eltgeschichte und alle in teressan ten  frem den Völker im  Bilde fest
gehalten, es h a t alle fernen und alle vergangenen Schönheitsw eiten neu erstehen 
lassen, aber es ist bei diesem  Bem ühen n ich t dazu gekom m en, eine eigene große, 
reiche, originale Schönheitsw elt zu schaffen. D as w ar der Fluch, den der h isto
rische Geist dieses Z eitalters in sich tru g ! — U nd dieser F luch w ar ein doppelter. 
Denn dem  19. Jah rhundert is t es durchaus n ich t etw a gelungen, jen e  fernen oder 
längst verklungenen Schönheitsw elten in ihrer ursprünglichen K raft und Schön
heit neu hervorzubringen. Seinen historischen Schöpfungen k leb t die T h ea ter
schm inke an, h in ter der sich eine blasse und  faltige H au t verbirgt.

Endlich w ar das 19. Jah rhundert ein Jah rhundert der N aturw issenschaft und 
der Technik, und auch diese geistigen  Mächte haben einen bestim m enden Einfluß 
au f die bildende K unst ausgeübt. Der naturw issenschaftlich-experim entelle Geist des 
Zeitalters w irkte insofern schädlich au f eine große G ruppe von K ünstlern ein, als sie 
vor lauter Übereifer, die N atur im einzelnen zu  beobachten und w iederzugeben, n icht 
m ehr zum  freischöpferischen G estalten vordrangen. F erner ließ die V erm ehrung 
und Verbilligung der photom echanischen N achbildungen der K unstw erke wohl deren 
allgem eine inhaltliche und  kom positionelle K enntnis zum  Besitz aller Gebildeten 
werden, die eigentlich künstlerischen  Q ualitäten w urden dabei aber zum  großen 
Teil n icht m it w iedergegeben. So en tstand  eine falsche oder w enigstens höchst 
oberflächliche V orstellung von der K unst. Die Photographie h a t die K unstbetrach tung  
ins U nerm essene erw eitert, sie ha t sie aber auch ebenso sehr verflacht. Man stelle 
sich vor, wie der K unstfreund  vor hundert Jah ren , nach Eckerm anns Gesprächen 
m it Goethe zu  urteilen, jeden  neuen Kupferstich, der ihm  zu G esicht kam , gründlich 
durchstud iert und genossen, gleichsam  wie einen gu ten  alten  W ein zuerst vor
sichtig  prüfend gekostet und dann m it B ehagen ausgeschlürft hat, und m an ver
gleiche dam it, wie wir gegenw ärtig  von B ildeindrücken ü b ersä ttig t sind, die dank 
der Photographie überall und von allen Seiten  au f uns einstürm en, wir mögen uns 
in den Kunstladen, zum  B uchhändler oder ins Lesezim m er begeben, eine Fam ilien
zeitschrift, die W oche, die Jugend  oder den Sim plizissim us zur H and nehm en.

Vor allem aber w ar das verflossene Jah rhundert von der M aschinen
zivilisation beherrscht, und die M aschine, welche der Industrie zu  einem un 
erhörten A ufschw ung verhalf, h a t zugleich der künstlerischen K ultur am  aller
schw ersten  A bbruch getan . Der beklagensw erte T iefstand der künstlerischen K ultur 
des 19. Jah rhunderts  rüh rt in  erster und le tzter Linie davon her, daß die H and
arbe it von der M aschinenarbeit abgelöst w urde. A llerdings m acht sich ein g e 
w isser m aschineller Betrieb bereits in früheren  Jahrhunderten  geltend. Zum  
Schm uck von m ancherlei G egenständen des K unstgew erbes w urden einm al erfundene 
D ekorationsm otive im m er und im m er wieder verw andt, so kehrt z. B. in  den Land
kirchen der N ürnberger Gegend dieselbe V erkündigungsdarstellung  a u f  den T auf
becken gar häufig wieder. Auch das gedruckte und m it H olzschnitten geschm ückte
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Buch is t schließlich ein F abrikerzeugnis im  V erhältnis zu dem geschriebenen und 
m it H andm alereien ausgesta tte ten  Kodex des M ittelalters. W ie hoch s teh t indessen 
der K unstdruck vergangener Zeilen gegenüber dem durchschnittlichen Machwerk 
der D ruckerpresse des 19. Jahrhunderts, wie hoch erst die in Holz geschnittene 
Illustration gegenüber der A utotypie! —  Vor allem aber w ar in  früheren Jah r
hunderten  jeder S tuhl, jeder Tisch, überhaup t jegliches G erät m it der H and ge
arbeitet. Und der schaffende Mensch ha tte  seine volle m enschliche Schaffens
freudigkeit in seiner H ände W erk hineingelegt. W enn auch die G egenstände des 
täglichen Gebrauchs nach einem feststehenden Muster gefe rtig t wurden, so war 
es dem H andw erker doch möglich, leise V erschiedenheiten anzubringen, in g e 
w issem Maße seine E igenart sprechen zu lassen. Jeder H andw erker w ar in diesem 
Sinne ein K ünstler und die eigentliche K unst nur die höchste Blüte des H andw erks. 
Darum , und nicht etwa weil er so alt ist, wird der „Urväter H ausrat“ bis au f den 
heutigen T ag  von Menschen m it künstlerischer Em pfindung so hoch eingeschätzt. 
In unseren Vorfahren aber, die un ter solch künstlerischem  Gerät ih r ganzes Leben 
zubrachten, m ußten sich Gefühl und G eschm ack n icht nur für Handwerk und 
K unsthandw erk, sondern auch fü r die hohe K unst von selber regen. Die Maschine 
aber arbe ite t ohne Gefühl und ohne Individualisierungsverm ögen, sie form t H underte 
und Tausende von G egenständen erbarm ungslos nach einem Schem a. Und sie 
besitzt auch keine Em pfindung fürs M aterial. Schm uckform en, die aus der N atur 
des Holzes und aus der besonderen Art der H olzschnitzerei hervorgegangen sind, 
d räng t sie g leichgültig  dem Eisen auf. Und um gekehrt. So en tstand  jene ent
setzliche V erständnislosigkeit fürs Material, die sich un ter dem Einfluß der neuen 
Erfindungen der Technik im m er steigerte und ins U ngeheuerliche anw uchs. Eine 
Unsum m e von Scharfsinn w ard zu den verkehrtesten  Zwecken v erw en d e t! Die 
grundhäßlichen E rzeugnisse der Luxusindustrie, allen voran die G alanteriew aren, 
m ußten auch auf ihre zahllosen Besitzer, die bei dem allgem einen W ohlstand des 
19. Jah rhunderts  Geld genug  besaßen, sie sich in Hülle und Fülle anzuschaffen, 
einen im  höchsten Grade schädigenden und geschm ackverrohenden Einfluß aus
üben. So en tstand  in den breitesten  V olksschichten eine künstlerische U nkultur, 
wie sie die W elt noch niem als erlebt h a t te ! —

Es is t ein trübes Bild, das so der W ahrheit gem äß von den allgem einen 
V erhältnissen der K unst im 19. Jah rhundert entro llt werden m ußte. Aber wo tiefer 
S chatten  herrscht, da s trah lt daneben auch ein helles Licht. D ieselben Ursachen, 
welche au f die K unst des 19. Jah rh u n d erts  schädigend einwirkten, haben ihr an 
dererseits auch m ancherlei Vorteile gebracht. Die, dank der französischen Revolution, 
errungene F reiheit der Persönlichkeit, die U nabhängigkeit von Zunft- und H eim at
zw ang erm öglichte es jederm ann, sich den seiner B egabung entsprechenden P latz  
zu erkäm pfen und sich in dem frei gew ählten  B eruf auszuleben. Aus den unteren 
Schichten des Volkes rangen sich M änner zu europäischem  A nsehen hindurch, wie 
H erkom er und  Lenbach, D efregger und Segantini und viele Andere. Niem and war 
in seiner unbeschränkten  E ntw icklung gehem m t. Und so h a t denn das 19. Jah r
hundert, wenn auch kaum  eine Persönlichkeit von der S tärke der großartigen 
Individualitäten der Renaissancezeit, so doch im m erhin ausgesprochene Kunsl- 
charak tere in  großer Anzahl heranreifen sehen, daß es z .B . schlechthin unmöglich 
ist, ih rer aller in diesem Zusam m enhang auch nur flüchtig zu gedenken.

F erner ha t der geschichtliche Geist des Zeitalters neben den vielen th ea tra 
lischen H istorienm alern doch auch w ahre Meister des Geschichtsbildes hervor
gebrach t: Meissoniers Napoleonbilder sind unste rb lich ; uns D eutschen aber ha t 
Adolf Menzel das ruhm reiche Zeitalter F riedrichs des Großen kostüm getreu  bis 
zum  Sattelknopf, zugleich aber m it voller B lutw ärm e und  von lebendigem  Geist 
erfüllt im Bilde wieder erstehen lassen.
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Endlich ha t auch der naturw issenschaftlich-technische C harakter des Zeit
alters die bildende K unst in seiner W eise befruchtet. Gar m anche E rzeugnisse der 
Technik bilden in ihrer vollendeten Zw eckm äßigkeit künstlerische Meisterwerke, 
z. B. elektrische B eleuchtungskörper, oder auch gew isse F ahrräder und K raftfahr
zeuge, Kriegsschiffe und Luftschiffe. Es ist bezeichnend, daß au f der III. D eutschen 
K unstgew erbe-A usstellung in D resden ein Automobil, ein g la ttes Rudersportboot, 
ein Torpedoboot- und ein Panzerkreuzerm odell zugelassen w aren. — F erner wurden 
verschiedene künstlerische Techniken im 19. Jah rh u n d e rt bereichert, verfeinert und 
nuanciert. Die Glas- und E isenkonstruktion , der allerdings harte  und dennoch flaue 
S tahlstich, aber auch der äußerst ausdrucksfähige S te in d ru ck 3) w urden erfunden, 
dem S trichholzschnilt t r a t  (nach japanischen  Vorbildern) der T onschnitt an die 
Seite, der K upferstich und nam entlich  die R adierung w urden unendlich variiert, 
die vielfarbige Bildnerei w ard neu belebt. Also technischer F o rtsch ritt überall 
in der bildenden K unst. Und neben den vielen billigen und schlechten Repro
duktionsarten  haben sich einige, w enn auch teure, so doch gu te hervorgetan, 
z. B. die Phologravüre und die Photographie selbst. Das Problem  der farbigen 
N achbildung von K unstw erken h a t das 19. und ers t rech t das beginnende 20. Jah r
hundert energisch in  A ngriff genom m en, w enn auch noch n icht ästhetisch  durchaus 
befriedigend und den O riginalen tonw ertlich vollkom men entsprechend gelöst. 
Der W ettkam pf des K ünstlers m it dem  N aturforscher hatte  schließlich auch  sein 
Gutes. Noch niem als h a t die K unst so viele, so m annigfaltige und vor allem so 
schlichte Reize aus der N atur herausgesehen  wie im  vergangenen Jahrhundert. 
Das ganze große Gebiet der Luft- und L ichtstim m ungen is t im  w esentlichen eine 
E roberung dieses Z eitalters. Und wenn wir K inder der G egenw art im stande sind, 
n icht nur Abendrot und Sonnenaufgang, sondern auch die norm alen B eleuchtungs
w irkungen, welche das T ageslich t ausüb t — wenn wir im stande sind, nicht nur 
den überw ältigenden Eindruck des H ochgebirges und der vom S turm  gepeitschten  
See, sondern auch die bescheidenen landschaftlichen Reize künstlerisch  zu genießen, 
welche Föhrenwäldern und Ackerfeldern, H ügeln und F lachlandschaften eigen sind, 
so verdanken wir dies dem die ganze W elt m it Liebe um fangenden Geiste des eben 
zur R üste gegangenen Jahrhunderts, dessen K ünstler es allm ählich lernten, n icht 
nur den großartigen  E rscheinungen, sondern allem  und jedem  und auch dem Un
scheinbarsten  die bedeutende Seite, den künstlerischen Reiz abzusehen und in eigen
artiger A uffassung darzustellen. W enn von dem ganzen großen Gebiet der K unst 
e i n e  Provinz sich m it der K unst früherer Zeiten vergleichen läß t und sogar dar
über hinausgew achsen ist, so is t es die L andschaft gewesen. W ie für unzählige 
Existenzen, die im  strengen K irchenglauben kein  Genüge m ehr fanden, sich aber 
dennoch ein innig religiöses Sehnen und V erlangen bew ahrt hatten , eine geradezu 
leidenschaftliche N aturliebe und ein aufs äußerste  geste igerter N aturgenuß (die im  
Berg-, Rad- und Autom obilsport ih r E xtrem  fanden und bisweilen ins Lächerliche 
um schlugen) den E rsatz für m anch verlorengegangene seelische E rhebung früherer 
Jah rhunderte  bilden m ußten, so ist im 19. Jah rhundert allm ählich an die Stelle 
der Religion die L andschaft als H auptlhem a aller Malerei und G raphik getreten . 
Die L andschaftskunst w ird künftigen  G eschlechtern am  k larsten  offenbaren, was 
den Menschen des 19. Jah rhunderts  bew egt, gequält und beselig t hat.
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K l a s s i z i s m u s

1. Einleitung

Das W ort Rokoko ha t eine sta rke  onom atopoetische Kraft. Das Rokoko 
bezeichnet etwas Geschwungenes, Launisches, F lüssiges, A nm utiges, Leichtes, ein 
w enig Spielerisches. So w ar der Stil beschaffen, der um  die Mitte des 18. Ja h r
hunderts n icht nur die K unst: die B aukunst, die Malerei, die Bildnerei und das 
K unsthandw erk, sondern überhaupt das ganze Leben beherrschte. Man versuche 
einmal, sich in die Rokokozeit zurückzuversetzen, da m an allein aus dem Gegen
sa tz  zum  Rokoko den K lassizism us begreifen, w ürdigen und w ertschätzen lernt. 
Also, m an stelle sich vor, daß m an an einem schönen Sonntagm orgen als Rokoko
m ensch erwache. Man erhebt sich aus seinem  verschnörkelten  Bette, beg ib t sich 
an den ebenso verschnörkelten W aschtisch  und  s te llt sich vor den n icht m inder 
verschnörkelten Rokokospiegel. Dieser w irft uns unser Bild zurück, wie w ir die 
seidenen S trüm pfe anziehen, die eng anliegende Kniehose, die Schnallenschuhe, 
den bunten F rack  m it den blanken Knöpfen und dem bauschig herausflatternden 
Jabot. W ir rasieren  uns — der Rokokom ensch trä g t g la tt rasiertes Gesicht — 
und flechten unsere H aare fein säuberlich in einen Zopf. Also hergerich te t betreten 
wir dasW ohnzim m er und treffen hier unsere Mutter, unsere Gattin, unsere Schw estern, 
die au f  hohen Stöckelschuhen zierlich einhertrippeln, in Reifröcken und Korsetten 
stecken — das Rokoko is t die hohe Zeit des K orsetts — , das H aar gepudert tragen 
und das Gesicht m it Schönheitspflästerchen verziert haben. W ir sitzen au f ge
schw ungenen Rokokostühlen vor einem  geschw ungenen Rokokotische, genießen 
unser F rühstück  aus einem Rokokoservice, das einem Rokokoschrank entnommen 
wurde. Der S chrank is t in runden, k rausen, einander launisch w idersprechenden 
Form en gehalten  und s teh t vor einer geblüm ten Rokokotapete, die ihrerseits zur 
Decke hinaufführt, an der, von goldenen Bändern um schlungen und in feinem 
weißen S tuck ausgeführt, pausbäckige Engel, richtiger A m oretten genannt, einen 
lustigen Reigen um  eine kokette Venus tanzen. Es is t Sonntag, und wir gehen 
nach dem F rühstück  in die Kirche. Der W eg dahin führt uns durch einen großen 
parkartigen  G arten. Aufgabe des P arkes is t es, zw ischen N atur und A rchitektur 
zu verm itteln. U nser P ark  paß t sich m ehr dieser als jen er an. Alle W ege sind 
schnurgerad angelegt, alle Hecken beschnitten, die Bäum e stehen h aarsch arf ein
gedeckt wie Soldaten da: überall ist der N atur Zw ang angetan . Endlich betreten 
wir die Kirche. Es is t ein hoher, w eiter, lichter Raum , in hellen, zarten , süßen 
Farben gehalten  und in S tuck  und F resko m it einer U nzahl von G estalten ge
schm ückt, die sich aufs lebendigste gebärden. Gold is t reichlich verw endet. Die 
K irche m utet uns m ehr wie ein Festsaal denn wie eine S tä tte  der A ndacht und
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der G ottesverehrung an. Nach der P red ig t treten  wir h inaus au f den G ottesacker, 
den Friedhof, und besuchen die G räber teu re r Entschlafenen. Auch ihre G edenk
steine sind im  Rokokogeschm ack gehalten. F latternde Engelsgestalten  m it über
großen Flügeln, m it p ikan t hochgeschürzten  Röckchen und  womöglich m it Kor
se tten  vor den weiblichen B rüsten  stoßen in  langstielige Posaunen und verkünden 
au f Inschrifttafeln  m it goldenen L ettern  in ruhm rednerischen W orten die hohen 
V erdienste der V erstorbenen . . .

D as Rokoko ist entzückend und — m ehr als dies — es besitz t hohe k ü n st
lerische Vorzüge. W as der anm utige W atteau  und der kraftvolle Tiepolo ge
schaffen haben, erfreut sich ewiger Jugend. W er je  den Louvre zu P aris  oder 
das W ürzburger Schloß betre ten  hat, m ag  es bezeugen! — Die echt P ariser A nm ut 
ha t sich wohl niem als künstlerisch  so bedeutend ausgesprochen, wie gerade in 
diesem  Stil. D aher hat er sich auch besonders in P aris  lebenskräftig  erhalten. 
Indessen läß t sich das Rokoko von einem Stich ins Sinnliche, E rotische n icht 
freisprechen. D abei is t es n ich t eine vor G esundheit überschäum ende künstlerische 
S innlichkeit w ie a u f  den Gem älden des R ubens, sondern eine solche, die ans 
Lüsterne, Verdorbene und K rankhafte streift. — W elch heitere A nm ut und welch 
hohes S tilgefühl auch dem Rokoko eigen sein m ögen, die M enschheit m ußte auf 
die D auer dieses tändelnden, wenn auch virtuosen K unststils überdrüssig  werden. 
Der R ückschlag, w elcher in der zw eiten H älfte des 18. Jah rhunderts  gegen die 
bestehenden K unstzustände einsetzte, rich te te  sich übrigens n ich t nu r gegen die 
augenblickliche Mode, sondern gegen Jahrhunderte  alte, tie f eingew urzelte An
schauungen, n icht nur gegen das Rokoko, sondern ebensosehr gegen den Barock. 
Die Allongeperücke Ludwigs des V ierzehnten w ar n icht w eniger unnatürlich  als 
der Z opf Friedrichs des Großen. —  W ie konnte sich der königstreueste  Mann 
seinen König au f die D auer so vorstellen, wie H yacinthe R igaud jenen  Ludw ig 
gem alt h a t — wie der g läubigste  K atholik in inbrünstigem  Gebet vor Heiligen 
verharren  vom Schlage jen er berühm ten T e re s a 3), die Lorenzo Bernini für S. Maria 
della V ittoria zu Rom gem eißelt hat?! —

In deutschen Landen aber bedeutete die A uflehnung gegen Barock und 
Rokoko zugleich eine Em pörung gegen die seit Jah rhunderten  eingerissene Frem d- 
und  Ausländerei. Bis zum  D reißig jährigen Kriege h a tte  bei uns ein schlichter, 
bürgerlicher, deutscher Ton geherrsch t, nach dem Kriege erst drangen Frem dw örter
jagd , T ite lsuch t und allerlei U nnatur ein, an die S telle des berechtig ten  M ännerstolzes 
au f irgendein persönliches, m it saurem  Schweiß erw orbenes und in täg licher Mühe 
behauptetes Können tra t  w eibischer D ünkel au f  eine beliebige Beam teneigenschaft. 
Vor dem Kriege w aren w ir allezeit im stande gew esen, uns die über die Alpen oder 
über die W estgrenze andrängenden  K unst- und K ulturform en gründlich zu ver
deutschen. Die deutsche Renaissance is t des ein g länzendes Zeugnis! — Aber 
durch den verhängnisvollen D reißig jährigen K rieg w ard D eutschland n icht nur 
eines beträchtlichen Teiles seiner K unstdenkm äler beraubt, sondern — w as schw erer 
w iegt und schlim m er is t —  es w ard ihm auch die K raft se lbständiger ku ltu r
schöpferischer T ätigkeit gebrochen 4). Die kriegerischen Erfolge des großen P reußen
königs F riedrich des E inzigen verm ochten in den erschlafften Seelen erst w ieder 
eine d e u t s c h e  G rundem pfindung zu entfachen, der Lessing poetischen Ausdruck 
verliehen hat. Die von Lessing vorbereitete größte Epoche deu tscher D ichtkunst, 
die politische D em ütigung unseres V aterlandes durch Napoleon und seine W ieder
gebu rt im Anfang des 19. Jah rhunderts  —  das alles sind Momente, welche den 
W iderwillen gegen die im  letzten G runde italienische Barock- und französische 
R okokokunst in deutschen H erzen zu ganz besonderer S tärke anschw ellen ließen.

Indessen w ar dieser R ückschlag durchaus n icht au f  D eutschland allein be
schränkt. A llüberall m ußte der natürliche Mensch von der stilisierten K ünstelei des
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Rokoko nach der schlichten N atur zurückverlangen. Mag das Rokoko noch so viele 
Vorzüge besitzen, die höchsten und letzten  läß t es verm issen: T iefe und Innig
keit, Schlichtheit, Einfachheit und N atürlichkeit. Ein Schrei nach der N atur tönt 
durchs 18. Jahrhundert. R ousseau ha t diesen Schrei zuerst ausgestoßen, und 
Goethe h a t ihn w iederholt. Das ganze ausgehende 18. Jah rhundert ist erfü llt von 
der Sehnsucht nach der N atur, und ins 19. Jah rhundert n im m t die M enschheit 
diese Sehnsucht m it herüber.

Die G egenbew egung aber w ar eine m annigfaltige, sie brachte vor allem drei 
H auptrichtungen hervor, die naturalistische, die klassizistische und die rom antische. 
Die schlicht naturalistische R ichtung innerhalb der künstlerischen Bewegungen 
während der zweiten H älfte des 18. Jahrhunderts w urde zu ihrer Zeit bisweilen 
im Vergleich zum K lassizism us vernachlässigt, un terschätzt, ja  geradezu verachtet, 
besonders in Deutschland. Und dabei h a t der N aturalism us dam als allerorten 
treffliche W erke hervorgebracht. Die Maler bedienten sich der sicheren Technik 
ihrer Zeit, griffen ins Volksleben hinein, bevorzugten vor den Vornehmen und Reichen 
die einfachen Volkskreise. Ein ausgesprochen bürgerlicher, bisweilen sp ießbürger
licher G rundcharakter is t dieser K unst eigen. Vom C harakterisieren verfiel m an 
gelegentlich ins Karikieren, vom schlichten E rzählen der einfachen Begebenheiten 
des bürgerlichen und Fam ilienlebens verfiel m an g a r  leicht ins Rührselige, vom 
Schildern der V erderbnis der oberen Zehntausend in aufdringliches Moralisieren. Die 
K unst der ganzen Epoche aber g ipfelt im  Bildnis, welches das G lanzslück der zweiten 
H älfte des 18. Jah rhunderts  bildet. Als S ittenschilderer ra g t in Berlin Chodowiecki, 
ragen in Frankreich  die Chardin, Greuze und L iotard hervor, w ährend der Engländer 
H ogarth, an sich ein hervorragender K ünstler, das m oralisierende Elem ent gar zu auf
dringlich betonte. U nter den K ünstlern deutscher Zunge dürfen Christian Leberecht 
Vogel und der Schweizer Anton Graff als V ertreter der B ildnism alerei hervorgehoben 
werden, die in dem Schaffen der Engländer Reynolds und Gainsborough, H ogarth  und 
R aeburn  ihren H öhepunkt erreichte. So tr i t t  E ngland zum  erstenm al in der K unst
geschichte bedeutsam  hervor —  gleichsam  an der Schwelle des 19. Jah rhunderts, in 
dessen gesam tem V erlauf es eine bedeutende, vielfach führende Rolle spielen sollte. Das 
Land, das b ildkünstlerisch bisher nur em pfangen, hatte  gew isserm aßen seine Kräfte 
geschont und erwies sich nun um  so fruchtbarer. Gleichsam wie ein Acker, der 
brach gelegen, wenn er bew irtschaftet wird, um so reichere und bessere F rüchte 
trägt. Indessen als der bedeutendste K ünstler seines Z eitalters verdient der geniale 
F r a n c i s c o  G o y a  (1746— 1828) gefeiert zu werden, ein V ollblutspanier und 
als Maler ein w ürdiger Nachfolger des großen Velasquez, als Radierer dagegen ein 
begeisterter V erehrer Rem brandts, dabei ein echtes Kind seiner Zeit, von deren 
m oralisierenden N eigungen er n icht frei war, gleich groß, ob er erbarm ungs
los den spanischen Hof oder das Leben des niederen Volkes darstellte, B ildnisse 
aus der Gesellschaft m alte oder die g rausam ste  Geißel der Satire schw ang, welche 
die K unstgeschichte überhaup t kennt, —  gleich groß, ob er Dram en aus dem  Leben 
seiner an Dram en überreichen Zeit schuf oder einer schrankenlosen, oft grotesken 
E inbildungskraft die Zügel schießen ließ 5). Mag auch die charakteristisch  spanische 
G rausam keit seiner seelischen A uffassung gerade echt deutschem  Em pfinden noch 
so sehr w iderstreben, so verlangt das einfachste G erechtigkeitsgefühl, bedingungs
los anzuerkennen, daß Goya, dessen Lebensdaten noch weit ins 19. Jah rh u n d e rt 
hereinreichen, dessen erster großer K ünstler gew esen ist. Nach seinem  Tode 
fast zw ei M enschenalter hindurch vergessen, feierte er gegen Ende des Jah rhun 
derts eine berechtig te Auferstehung, da m an erst je tz t re if war, die nack te  W ahr
heit seiner W iedergabe des Lebens überhaup t zu ertragen, die Tonschönheit seiner 
Gemälde und seiner Radierungen nachzufühlen, an seine künstlerischen E rrungen
schaften anzuknüpfen und darau f w eiterzubauen. Goya ist der E rste gewesen,
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der wirklich vom Einzelnen zugunsten  des G esam teindrucks abzusehen und so 
ganze M enschenansam m lungen als einheitliche künstlerische E indrücke nach  Form , 
F arbe und Lichtw erten in  sich aufzunehm en verm ochte, der E rste, der w irklich 
im Freien un ter genauer B eobachtung der W irkungen des L ichtes m alte, anderer
seits h a t er die A usdrucksfähigkeit der Radier- und  besonders der A quatin ta
technik unerm eßlich erw eitert und gerade dadurch spä tere  Griffelkünstler, z. B. 
Max Klinger, entscheidend beeinflußt. W enn Goya so au f die ferne Z ukunft 
und das A usland w irken sollte, so erstand ihm  auch in seinem  Landsm ann 
E u g e n i o  L u c a s  (geb. in Madrid 1824, gestorben  ebenda 1870)°) unm ittelbar ein 
kongenialer Nachfolger, dessen Bilder, wenn sie auch n icht gleich bedeutend sind, 
g a r  leicht zu V erw echslungen m it dem  Meister V eranlassung geben können. 
Auch Lucas ha t sich ebenso in gu t zusam m engesehenen M assenszenen voller Be
w egung (Volksfesten, K riegsszenen, S tiergefechten) wie im w undervoll abgetönten 
großzügigen Bildnis ausgezeichnet (Abb. 1). So hochentw ickelt der N aturalism us 
im Zeitalter Goyas gew esen ist, von wie bedeutenden K ünstlern er auch in den 
verschiedenen L ändern  einschließlich D eutschlands gepflegt wurde, so w irkte er 
dennoch im w eiteren V erlauf der ersten  H älfte des 19. Jah rhunderts nur als 
Neben- und U nterström ung fort, weil er dem  Geschm ack der Gebildeten n icht 
entsprach, vielm ehr nach dam aliger A nschauung vom K lassizism us in den Schatten 
gestellt wurde. Ebensow enig verm ochte der N aturalism us allen A nforderungen 
der Zeit zu genügen. Man konnte wohl im  unm ittelbaren  und durch keinerlei 
stilistische E rw ägungen beeinflußten A nschluß an die N atur zeichnen, m alen 
und radieren, aber wie sollte m an rein na tu ra listisch  bauen und dekorieren?! —  
Und doch sehnte m an sich auch au f diesen Gebieten von ganzer Seele vom 
Schw ulst des Barock und von der K ünstelei des Rokoko nach der N atur zurück. 
Die N atur aber g laubte m an in B aukunst und K unstgew erbe wie in  Bildnerei und 
Malerei erreichen zu können, w ennm an der A ntike nachstrebte. Der sogenannte K lassi
zism us bedeutet nichts anderes als den erneuten Versuch, unm ittelbar Anschluß an die 
klassische K unst der alten  G riechen und  Röm er zu gew innen. Indessen w ar der K lassi
zism us in W irklichkeit kein Kind des 18., sondern des 16. Jah rhunderts , ein stiller und 
bescheidener Z w illingsbruder des Barockstils. W urde die abgeklärte  und harm onisch 
in sich vollendete Schönheit der italienischen H ochrenaissance von dem  gew altigen 
Michelangelo zu der kraftvolleren A usdruckskunst des Barock gesteigert und opferten 
seine Nachfolger die F einheit und den Reiz der E inzelheiten kaltherzig  dem um 
so m ächtigeren  G esam teindruck auf, so suchte dagegen A ndrea Palladio (1518— 8 0 )7) 
das reine F euer der ewigen Schönheit der Antike, w ie es in  der H ochrenaissance 
w ieder entzündet worden war, m it treuen  P rieste rhänden  zu hü ten  und zu  bew ahren. 
N icht a u f  üppig  und m assig  m alerische Dekoration, vielm ehr au f schöne R aum 
bildung und feine A bw ägung der V erhältnisse w ar sein Sinn gerichtet. Von der 
allein seligm achenden Schönheit der Antike tief überzeugt, nahm  er daraus nicht 
nur einzelne Motive, sondern ganze T em pelfronten in seine B auten herüber. So 
verkörpert der Palladianism us gegenüber dem kraftvollen Fortschreiten , das sich 
in  der Barockbew egung kundgab, eine konservative K unstgesinnung, und, da er 
an einem  einm al erreichten  Ideal s ta rr  festhielt, is t er fü rw ahr der Gefahr der E r
s ta rru n g  n icht entronnen. W ährend  nun  der B arockstil von Rom aus einen w ahren 
T rium phzug  durch Italien, Bayern, Österreich, Belgien — kurz:  die katholischen 
Länder an tra t und gleichsam  als lebendiger künstlerischer A usdruck der katholi
schen G egenreform ation betrach te t werden darf, lief der H ochrenaissancestil in der 
palladiesken, das heiß t klassizistischen A usprägung  neben Barock und Rokoko als 
bescheidene N ebenström ung einher und en tsprach  in seiner herben Schlichtheit und 
gelegentlichen N üchternheit gerade den germ anischen und protestantischen Völkern, 
z. B. in England, Holland und dem nördlichen D eutschland. Indessen erwies sich
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der regelrechte palla- 
dieske K lassizism us auch 
m it der typischen fran
zösischen „K orrektheit“ 
so innig wesensverwandt, 
daß a u f seinem  Boden der 
„grand stile“ des Sonnen
königs Louis XIV. erwach
sen k o n n te8). Und wie in 
der A rchitektur, so in allen 
Künsten. Nicolas Poussin 
(1593—1G65), darin durch
aus einVorläufer der Klas- 
sizisten des 19. Jah rhun 
derts, bevorzugte Gegen
stände aus dem Altertum  
und stellte im H inter
gründe seiner Gemälde 
antike Tem pel und son
stige derartige Szenerie 
dar; vor allem aber w ar 
seine A uffassung eine 
kühl k lassiz istische: die 
ausgeklügelte Komposi
tionsweise seiner Bilder 
b ildet ein G egenstück zu 
der verstandesm äßigen 
architektonischen Kom- Abb. 1 Bildnis seiner Gattin von Eugonio Lueas
position Palladios, seine Bremen, Privatbesitz

m enschlichen Gestalten,
besonders die Akte, scheinen aus der altgriechischen und röm ischen P lastik  herüber
genom m en zu sein, und wenn es sich um  F igurengruppen handelt, m eint m an antike 
Reliefs vor sich zu sehen. D erselbe Poussin w ar auch der Begründer und sein Zeit
genosse, der geborene Lothringer und erzogene Franzose, Claude (Gellée) le Lorrain 
se in e rz e it der bedeutendste V ertreter der sogenannten historischen oder klassischen 
Landschaftsm alerei, die nachm als im 19. Jah rhundert eine so große Rolle spielen 
sollte. Die historische oder k lassische L andschaftskunst sucht die N atur im  E in
klang  m it dem S tim m ungsgehalt einer Szene aus der geschichtlichen V ergangen
heit oder auch aus der Mythologie in zugleich vereinfachten und großzügigen Li
nien und Form en zu sehen und w iederzugeben. So w irkte also die k lassizistische 
K unstrichtung vom IG. bis ins 18. Jah rh u n d e rt neben dem Barock weiter, t r a t  dann 
allerdings hin ter dem Rokoko s ta rk  zurück, ohne indessen jem als ganz zu ver
schwinden. Als z. B. un ter Louis XV. das Rokoko in die Innenräum e eindrang, 
blieb der K lassizism us als A ußenbaustil bestehen. Sobald aber der kurze R ausch 
des Rokoko verflogen w ar, äußerte sich die naturnotw endig darauf folgende Er
nüchterung  in einem allgem einen Siege des K lassizism us a u f  der ganzen Linie. 
In dem selben Jahrzehnt, 1750—60, in dem das Rokoko seine höchsten und letzten 
T rium phe feierte, begann zugleich dessen Ü berw inder bereits bedeutsam  hervor
zu tre ten . Nachdem  eben alle Abwandlungen der ursprünglichen R enaissancekunst 
ausgekostet w aren, wurde das Verlangen, den reinen T rank  der R enaissance 
selbst zu schlürfen und aus dem ursprünglichen  Quell der A ntike zu schöpfen, 
überm ächtig . B isher h a tte  der K lassizism us eine N ebenström ung gebildet, je tz t 
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überflutet er m achtvoll und siegreich alle Länder. Es is t m erkw ürdig  für uns 
N achgeborene zu beobachten, welcher Überdruß die dam alige M enschheit an 
ih rer K unst ergriffen hatte")) und welche Sehnsucht, zu einer besseren, ver
nünftigeren , edleren K unst zu gelangen. Der K lassizism us ist in seinem  aber
m aligen Zurückgreifen  a u f  die Antike gleichsam  eine W iederholung der Renais
sance. W ährend sich aber diese le tztgenannte Bewegung aus einem gesteigerten  
Lebensgefühl entw ickelt hatte , wobei die W iedergeburt der gesam ten K ultur das 
prim äre und die N achahm ung der Anlike nur das sekundäre Moment darste llte, is t es 
je tz t ein m üdes und übersä ttig tes Geschlecht, das sich gleichsam  wie an den letzten 
Anker an die A ntike h ä lt und diese oft g a r zu äußerlich nachahm t. D eshalb erhielt 
der K lassizism us n ich t zu  U nrecht den Spottnam en der „gefrorenen A ntike“.

Der Ünerdruß an Barock und Rokoko war die tiefste Ursache, die zum  Siege 
des K lassizism us führte. Politische, w issenschafiliehe und zufällige V eranlassungen 
tra ten  hinzu, diesen S ieg zu vervollständigen. Das R ukokozeitalter war die Epoche 
der Großen dieser W elt gew esen. König, Hofmann und Edeldam e hatten  den Ton 
angegeben. Auf ih ren  Geschmack, au f ih re B edürfnisse w ar alles zugeschnitlen. 
B ürger und B auersm ann äfften m ehr oder w eniger die höchsten S tände nach. Und 
wenn es auch eine bürgerliche und selbst eine bäuerliche Spielart des Rokoko ge
geben und le tztere sich sogar in m anchen Gegenden, z. B. in O berbayern und Tirol, 
bis au f den heutigen T ag  lebensfähig erhalten hat, so w ar das Rokoko im  letzten  
Grunde dennoch ein höfischer S til. Mit dem Zusam m enbruch des Hoflebens infolge 
der französischen Revolution verlor auch der Hofstil seine D aseinsberechtigung. 
Und wie sich die Revolution au f das k lassische A ltertum  berief, so nahm  sich die 
K unst des Revolutionszeitalters die Anlike zum  Muster. Dazu kam , daß dam als 
bedeutende archäologische E ntdeckungen Vorlagen, die in erhöhtem  Maße die all
gem eine A ufm erksam keit auf die antike W elt und die an tike  K unst hinlenkten. 
H erkulaneum  und Pom peji ha lte  m an in größerem  M aßstab bereits 1738 und 1748 
auszugraben begonnen. S tu art und R evett w aren w eiter gegangen, ha tten  Griechen
land durchforscht und seine B audenkm ale gew issenhaft dargestellt.

Innerhalb des K lassizism us muß m an zeitlich zwei H auptrichtungen scharf 
unterscheiden. Als H auptvertre ter der früheren R ichtung, die noch im  wesentlichen 
dem 18. Jah rhundert angehört, sind die Anton Raffael Mengs, Angelika Kauff- 
m ann und H ackert a llb e k a n n t10). Ähnlichen Zielen jag ten  aber auch die beiden 
Schwaben Eberhard Wächter und Golllieb Schick (1779— 1812) nach, von denen 
der L etztgenannte, der B edeutendere von beiden, in seinem  Eklektizism us sich 
Mengs näherte  und überdies von D av id “ ) in P aris  seine gew andte, wenn auch 
trockene Technik lernte. Seine H istorienbilder, einst hochgefeiert — Schicks „Appoll 
un ter den H irten“, 1808 vollendet, konnte noch in den 1870er Jah ren  in einem k unst
geschichtlichen H andbuch als die „bedeutendste Schöpfung deutscher Malerei seit 
m ehr als zwei Jah rh u n d erten “ (!) gefeiert w erden — , haben die Proben der Zeit 
ebensowenig überstanden wie diejenigen eines Mengs, dagegen sichert seinen 
Bildnissen, nam entlich seinen K inderbildnissen, ein eigenartiger Z ug holdester 
U nm ittelbarkeit ständiges Fortleben, um so mehr, als ihm  Angehörige geistig  
hochstehender Fam ilien gesessen haben. Indessen m ach te  sich dam als der K lassi
zism us sogar im P orträ t gelegentlich  bem erkbar, wie das Beispiel Gerhard von 
Kiigelgens (1772— 1820) bew eist, der sich G oethe und Schiller, so scharf, groß 
und p rägnan t er sie auch sonst zu charak terisieren  verstand, n icht ohne antikisch 
drapierten Mantel vorstellen konnte. Im allgem einen begnügen sich alle diese 
K ünstler m it einer inhaltlich wie form al gleich äußerlich antik isierenden Auf
fassung, wählen die Elem ente ihrer W erke eklektisch aus dem Besten aller Völker 
und Zeiten aus, bew ahren sich aber wie die gleichzeitigen N aturalisten  die seit 
Jah rhunderten  überlieferte sichere und gediegene Technik.
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Gerade in der ungleich größeren T üchtigkeit im H andw erklichen besteht 
der H auptvorzug der früheren gegenüber der vergeistigten und gelehrten  späteren 
R ichtung innerhalb des K lassizism us. Diese letztere aber läß t sich m it der dritten 
H auptrichtung der Epoche, der Rom antik, un te r dem gem einsam en Nam en der 
„G edankenkunst“ zusam m en begreifen. Als le tzter und schärfster R ückschlag 
gegen das Rokoko, das ganz Form, Technik, V irtuosentum  gew esen w ar und der 
geistigen Beziehungen, des tieferen Gehalies der Seele en tbehrt hatte, erhob sich m it 
der G edankenkunst eine Richtung, welche das Schw ergew icht au f den geistigen Inhalt 
legte. Die Künstler, welche ihr anhingen, dachten und em pfanden sich, arbeiteten  
und rangen sich m it Hilfe großer Belesenheit, ja  ausgepräg ter G elehrsam keit in 
die L itera tur und Philosophie aller Völker hinein, bis die G estalten der Dichter 
zum  Greifen deutlich vor ihnen standen und sogar die A bstraktionen der P hilo
sophen Form und G estalt annahm en. Die K ünstler se lbst aber ta ten  es den 
Dichtern und Philosophen gleich, dachten wie diese und dichteten wie jene. Und 
die Formen und G estalten, von denen ihr Inneres erfüllt war, suchten sie nun au f 
das Papier, au f die Leinwand und au f die W and zu bannen. Der aber g a lt als der 
Größte, als der „G eistreichste“, dessen „Kompositionen“ von geistigen Beziehungen 
ganz erfüllt waren und diese Beziehungen rech t k lar und faßlich erkennen ließen. 
In diesem  Sinne arbeiteten sie ihre B lätter u nausgese tz t um, sie „durchstud ierten“ 
sie und „kultivierten“ s i e 12). D iese Art von Kunst, „gem alte L ite ra tu r“, wie m an 
sie nachm als spö ttisch  genann t hat, b lühte ganz besonders in D eutschland, das 
von jeher die Heim at der G rübler gewesen war und dam als gerade die hohe Zeit 
seiner L itera tur und Philosophie erlebt hatte , so daß diese beiden geistigen Mächte 
au f alle übrigen einen überm ächtigen Einfluß ausübten. Auch in wessen Berufe es 
der N atur der Sache nach gar n icht lag , wollte doch so viel als möglich auch auf 
seinem  Gebiete Dichter und Denker sein. Und so kam  es auch dem bildenden K ünstler 
m ehr aufs Dichten und Denken, denn au f seine ureigentliche T ätigkeit, das Bilden, 
an. Gegenüber dem Schw elgen des Rokokokünstlers in hellsten, fröhlichsten, bunte
sten  Farben m it einem leisen S tich ins W eichliche, W eibliche und Süßliche suchte 
der G edankenkünstler seine Gedanken un ter gänzlicher V erachtung und V erkennung 
der F arbe in knappen Umrißlinien auszudrücken. Die Rokokom alerei w ard von 
einer Ara der K artonzeichnung abgelöst. G egenüber dem freien, flotten, kühnen 
Schmiß der V irtuosen des 18. Jah rhunderts  m achte sich im  Anfang des neunzehnten 
ein korrekter, geleckter, äußerst sauberer S trich geltend, der gar zu leicht ins Ä ngst
liche und Kleinliche ausartete . Die Rokokokunst h a tte  dem Luxusbedürfnis gedient 
und gelegentlich der schönen Sünde A ltäre errichtet. Die G edankenkunst wollte 
die Völker zu Tugend, S ittlichkeit und zur E rhebung der Seelen begeistern. In 
diesem  großen, edlen und hehren S treben w ar m an sich allgem ein einig. A ber wie 
waren die Mittel und W ege aufzufinden, um zu dem heißersehnten Ziele zu gelangen ?

Da öffneten sich nun zwei W ege. Der Rokokostil se lbst w ar der letzte, 
äußerste A usläufer der R enaissancebew egung gew esen. E ntw eder m an knüpfte 
nun gerade wie diese zum  zweiten Male an die A ntike an oder m an ging noch 
einen S chritt w eiter zurück und suchte an die m ittelalterlich-nationalen Stile 
Anschluß, die in Europa vor der allgem einen Ü berström ung m it dem  aus Italien 
hergeleiteten Renaissance-Einfluß geherrsch t hatten . Beide W ege w urden beschritten. 
Auf dem einen gelangte m an zum  Klassizism us, au f dem anderen zu r Rom antik. 
Die Rom antik ha t den K lassizism us n icht eigentlich abgelöst, vielm ehr is t sie 
neben dem späteren  K lassizism us einhergegangen. Bald ist es die eine, bald die 
andere R ichtung, welche die N ebenbuhlerin überflügelt, bald schließen sie sich zu 
höherer E inheit zusam m en. Der aus dem Rokoko hervorgegangene Goethe, der 
in Leipzig als Skandierer französischer A lexandriner begonnen hatte , w ird in S traß
burg, in  der herrlichen Rheinebene, angesich ts des M ünsters und in den Armen
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des deutschen Mädchens Friederike von Sesenheim  zum  Rom antiker, erhebt leiden
schaftlichen E inspruch gegen die U nnatur seines Zeitalters, schw ärm t für „alt
deutsche“, d. h. gotische B aukunst, und dichtet den Götz, den Egm ont, den ersten 
Teil des F aust. S päter erst, a ls sein B lut kühler gew orden, w'ird er zum  A nhänger 
der „gefrorenen A ntike“ , des K lassizism us, schreib t er den Tasso, die Iphigenie und 
verbindet endlich K lassizism us und R om antik im zweiten Teil seines F austgedichtes. 
Im allgem einen aber und besonders au f dem Gebiete der bildenden K unst h a t 
auch die spä tere  S pielart des K lassizism us viel früher eingesetzt als die Rom antik.

Der Ü bergang aber von dem früheren künstlerischen zu dem späteren  ge
lehrten, von dem handw erklich tüch tigen  zu dem vergeistig ten , allzu abstrak ten  
K lassizism us w ard bezeichnenderw eise n ich t von einem K ünstler, sondern von 
einem T heoretiker vollzogen. D ieser Theoretiker, der Mann, in dem  das Sehnen 
der Zeit einen besonders k räftigen  und beredten  A usdruck fand, der von tiefer 
E inw irkung au f  seine Z eitgenossen und Nachfolger, ganz besonders auf seine 
deutschen Landsleute, w erden sollte, der V erkünder n icht n u r der k lassizistischen 
R ichtung derselben, sondern überhaup t der G edankenkunst des 19. Jahrhunderts , 
w ar Johann Joachim Winckelmann.

Es is t ein w underbarer Kopf, w elcher der klassischen W inckelm ann-B iographie 
K arl Ju s tis  13) als T itelbild  dient. U nter gew elltem  H aar eine hohe, freie, prachtvoll 
gebaute S tirn , die in eine kühn geschw ungene Adlernase ausläuft. D iese zwischen 
blitzenden Forscheraugen  und  über einem beredten  schw ellenden Munde. Feine 
Um rißlinien der schm alen durchgeistig ten  W angen  laufen  in einem energischen 
Kinn zusam m en. Das ganze A ntlitz von einem  unbeschreib lich  heiteren  A usdruck 
weit- und kunstfreud iger B egeisterungsfähigkeit erfüllt. So sah der Mann aus, 
w elcher der K unst eines halben Jah rhunderts  A rt und R ich tung  vorschreiben sollte. 
N icht als ob er zuallererst, ganz allein und unabhäng ig  von allen anderen den neuen 
W eg  beschritten hätte . Aber in  keiner Persönlichkeit h a t sich der allgem eine Drang, 
der dam als die auserlesenen G eister beseelte, so entschieden gesam m elt, wie gerade 
in ihm. Er ist der Mann des Schicksals gew esen. W inckelm ann h a t von K indes
beinen an  das Land der Griechen m it der Seele gesucht. Das ist die w ich tigste  T rieb
feder seines H andelns, der H auptinhalt seines Lebens gew esen. Und wie so häufig, 
is t auch in  diesem  F alle die neue B ew egung aus den N iederungen der M enschheit 
hervorgegangen. Die G laskugel des S chuhm achers h a t zuerst in die Seele des Kindes 
geleuchtet, das im Jah re  1717 in dem  kleinen altm ärk ischen  S täd tchen  S tendal 
geboren wurde. H ier durfte der gew eckte K nabe die Lateinschule besuchen. Aber 
Griechisch w urde in dieser Schule n icht gelehrt. Um G riechisch zu lernen, g eh t er 
nach der H aup ts tad t. Zu F uß natü rlich  — der A rm ut halber. In Berlin besuchte 
er das Graue Kloster. Und als er m it 21 Jah ren  endlich die U niversität H alle be
zieht, da läß t sich der geborene antike Heide als T heologie-Studierender im m atriku
lieren — w iederum  der A rm ut halber. Aber m it einem Exam en h a t er das theo
logische S tudium  denn doch nicht besiegelt. An seine L ehrjahre schließen sich un 
m itte lbar seine W anderjahre an, die den unste ten  Gesellen bald  h ierher, bald dorthin 
verschlagen. E in hum anistischer Scholar scheint in  ihm  w iedergeboren. Größten
te ils verb ring t er seine W anderjah re  als B ibliothekar verschiedener hoher Herren. 
In den feinen H äusern m ach t sich ihm  die U nkenntnis frem der Sprachen  peinlich 
bem erkbar. Um diesem  Mangel abzuhelfen, beg ib t er sich  1741 a u f  die U niversität 
Jena, um , ein universaler Geist, die neueren Sprachen, zugleich aber auch M athem atik, 
N aturw issenschaft und —  Medizin zu studieren, ln  den N aturw issenschaften  findet 
er reiche Förderung, in den neueren  Sprachen dagegen  nicht. E r m acht nun einen 
kühnen Versuch, gleich bis nach  P aris vorzudringen, um  sich daselb st n ich t n u r die 
K enntnis des Französischen, sondern in dem H erzen Europas zugleich fein eW eltb ildung 
anzueignen. Doch der V ersuch m ißlingt, er kom m t n u r bis Fulda, der A rm ut halber,
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und findet im Jahre  1743 endlich einen U nterschlupf als K onrektor in der kleinen 
altm ärkischen S tad t Seehausen. Rührend klingt es, wenn er se lbst bekennt: „Ich 
habe den Schulm eister m it großer T reue gem ach t und ließ Kinder m it grindigen 
Köpfen das Abc lesen, wenn ich w ährend dieses Zeitvertreibs sehnlich w ünschte, 
zur K enntnis des Schönen zu gelangen, und Gleichnisse aus dem Homer bete te .“

Endlich im Jah re  1748 erhielt er eine A nstellung an der P rivatb ib lio thek  des 
Grafen Heinrich von B ünau in N öthnitz hei Dresden. D am it w ar ein großer S chritt 
au f dem W ege nach dem Ziele seiner Sehnsucht zurückgelegt. T agsüber ha tte  er 
zw ar allerhand bibliothekarische K leinarbeit au f den verschiedensten W issens
gebieten, der G eschichte, der Juristere i usw. zu  verrichten, aber „nachts kehrte er 
bei Sophokles und seinen Gesellen ein“ . Zugleich bot ihm  das nahe, dam als durch 
seinen Hof, durch P rach t, Luxus, K unst und B uchhandel gleich ausgezeichnete 
Dresden geistige A nregung in Hülle und Fülle dar. Aber die w ichtigste A nregung 
und Belehrung erhielt er in den Zeichenstunden hei dem später nach Leipzig be
rufenen und daselbst als Lehrer Goethes berühm t gew ordenen Adam Friedrich  Öser, 
der, bedeutender als Lehrer und A nreger denn als schaffender K ünstler, W inckel
m ann K unst „sehen“ , K unst beurteilen lehrte und ihn vor allen D ingen in die 
B etrachtung an tiker K unstw erke einführte, wenn dies auch nur die im  18. Jah r
hundert so hochgeschätzten geschnittenen S teine w aren. Im G edankenaustausch 
m it Öser entstand, m it V ignetten von Ö ser geschm ückt, 1755 seine E rstlingsschrift: 
„Gedanken über die N achahm ung der griechischen W erke in der M alerei und 
B ildhauerkunst“, eine offenkundige A uflehnung gegen das dam als herrschende 
Rokoko und eine ebenso begeisterte wie einseitige V erherrlichung des klassischen 
A ltertum s. In dieser A bhandlung w urde das nachm als so berühm t gewordene 
W ort von der „ e d l e n  E i n f a l t  u n d  s t i l l e n  G r ö ß e  d e r  g r i e c h i s c h e n  
S t a t u e n “ gepräg t. In dieser S chrift w urde aber auch der kunstgeschichtlich  un
gleich w ichtigere Gedanke ausgesprochen, daß die zeitgenössischen K ünstler, wenn 
sie zu den W erken der Alten, welche die schönste N atur zeig ten , zurückkehrten  
und  jene nachahm ten, schneller und leichter zu einem guten  G eschm ack gelangen 
würden, als durch unm ittelbare N achahm ung der N atur selbst.

Der Ü bergang aus der altm ärkischen Heim at nach dem glänzenden Dresden 
w ar für W inckelm ann der erste  entscheidende S chritt au f dem W ege von D ürftig
k eit und D unkelheit zu Licht und Schönheit, der zweite der Ü bergang von D resden 
nach Rom. Dieser w ard durch den ita lienischen K ardinal G raf Alberigo von Archinto 
verm ittelt, der am  sächsischen Hofe N unzius war. Der K ardinal sicherte W inckel
m ann ein sorgenfreies Leben in Rom zu, das er ganz den S tudien widmen könnte — 
un ter der einzigen Bedingung, daß er zum  K atholizism us überträte. Nach ja h re 
langem  Zögern und Z audern  schlug W inckelm ann in die dargebotene H and ein, 
die ihm  den W eg zu allen seinen Idealen öffnete und ihn n icht nur von unw ürdiger 
H andlangerarbeit, sondern, wie er hoffen durfte, auch von einer schleichenden K rank
heit befreien w ürde, die er sich w ahrscheinlich infolge von Ü beranstrengung zu
gezogen ha tte . Man h a t W inckelm ann ob seines Ü bertritts h a rt getadelt, und in 
der T a t is t jeder Religionswechsel verw erflich, der n icht aus innerem  G em üts
bedürfnis hervorgeht. A ndererseits s tand  W inckelm ann ohne Zweifel außerhalb 
der B ekenntnisse und ihnen gleichgültig  gegenüber. D agegen w ar er von der glühend
sten  Liebe zu der A ntike erfüllt. W as W under daher, daß er das B ekenntnis wie 
einen Rock wechselte, um  sich der W issenschaft vom A ltertum  und von der K unst 
völlig hingeben zu können. A uf der Reise nach der ewigen S tad t m achte sich hei 
W inckelm ann zum  ersten und einzigen Mal die germ anische A bkunft in Sachen des 
G eschm ackes geltend. W enn Goethe, ehe er zum  K lassizisten ward, angesichts 
des S traßburger M ünsters und in der blühenden üppigen Rheinebene eine ganze 
große und fruchtbare deutsche Epoche ha lte , so erlebte W inckelm ann, der vom
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E lbstrand  kam  und aus dürftiger Sand- und K ieferngegend hervorgegangen war, 
w enigstens einige A ugenblicke hellauflodernder B egeisterung  fü r die Schönheit und 
G roßartigkeit deutscher L andschaft, wie sie in O berbayern und Tirol üppig  zutage 
tritt, sowie fü r das behagliche Leben ih rer Bew ohner. „Ich w ürde“, so schreibt 
er, „den ganzen Brief m it tirolischen Sachen anfüllen, wenn ich die E ntzückung 
beschreiben wollte, in  die ich gesetz t bin . . . A uf der ganzen Reise bis nach Rom 
is t m ir die Reise durch Tirol die angenehm ste g ew esen . . .  Ich bin freudiger gewesen 
in  einem Dorf, m itten  in  einem Kessel von Gebirgen m it Schnee bedeckt, als selbst 
in Italien. Man ha t nichts W underbares, nichts E rstaunendes gesehen, wenn m an 
nicht dieses Land m it denjenigen Augen, m it welchen ich es betrach te t habe, ge
sehen hat. H ier ze ig t sich die M utter N atur in  ih rer erstaunenden Größe, und der 
Überfluß h errsch t zw ischen den ungeheuren Klippen . . .  Über die höchsten Gebirge 
geh t ein W eg wie in  der S tube . . . Alle halbe S tunde sieht m an ein großes W irts
haus, wo auch kein D orf ist, an den Füßen erschrecklich  schöner Berge, wo 
S auberkeit und Überfluß r e g ie r t . . .“ Noch aus dem röm ischen Som m er rief er 
einem F reunde zu, der „göttlichen“ Gegend h in ter K loster E tta l (O beram m ergauer 
Gegend) g ed enkend : „B ew undern Sie h ier die schöne W elt und ihren S chöpfer!“ 
Im Jah re  1754 tra f  W inckelm ann in der ew igen S lad t ein. W ie muß dem g lühend
sten  V erehrer des A ltertum s zum ute gew esen sein, a ls er zum  ersten Male die 
K uppel der P e tersk irche vor sich auftauchen  s a h ! —  N iedrigkeit und Frondienst 
lagen hin ter ihm , ein Leben voll F reiheit, S tudium  und K unstgenuß stand ihm  
bevor. Rom bildete dam als in ungleich höherem  Maße als gegenw ärtig  den M ittel
punk t des gesam ten A ltertum sstudium s, weil unterdessen von dorther die Museen 
aller europäischen G roßstädte m it A ntiken versorgt und andererseits die Originale 
in  Griechenland selbst leichter zugänglich  w urden. W as W inckelm ann in  D resden 
Öser gewesen, das w ard ihm  in Rom Anton R aphael M engsu ) : Lehrer, Anreger 
und F reund. S päte r nahm  ihn der leidenschaftliche, kenntnisreiche und geschm ack
volle K unstsam m ler K ardinal A lessandro Albani, der durch seine Villa vor der P orta  
S alaria  berühm t gew orden ist, bei sich in seinem  P alaste  auf, lediglich um  W inckel- 
m anns Gesellschaft zu genießen und ohne irgendw elche G egenforderungen zu stellen. 
N icht im  D ienste des K ardinals, sondern n u r diesem  zuliebe, sich selbst zu Nutzen 
und G enuß beaufsichtig te W inckelm ann dessen B auten, kau fte  er Kunstw erke, 
veransta lte te  er A usgrabungen  und un ternahm  er Ausflüge nach Florenz, Neapel, 
P aestum , Pom peji und H erkulaneum . Im Jah re  1763 erlang te  der Frem de, der 
Deutsche, die hohe S tellung eines O beraufsehers aller A ltertüm er in Rom. Der 
Schuhm acherssohn aus S tendal in  der A ltm ark w andelt je tz t au f den Höhen des 
Lebens, von den Großen dieser W elt wie von den F ürsten  des Geistes g each te t und 
geliebt, bew undert und ausgezeichnet. Aber sein höchster W unsch ist ihm  nicht 
in E rfüllung gegangen : W inckelm ann ha t G riechenland niem als gesehen.

D agegen waren ihm  vierzehn Jah re  künstlerischen Schauens und w issenschaft
lichen Schaffens in Rom  beschieden. Er h a t sich  als civis rom anus gefühlt und 
in  Rom ganz eingelebt, oder doch nicht ganz, denn wenn schon der N orddeutsche 
niem als restlos im  süddeutschen und der Süddeutsche ers t rech t n icht im nord
deutschen V olkstum  aufzugehen verm ag, um  wieviel weniger kann der Deutsche, 
und möge e r  noch so röm isch gesinn t sein, sich gänzlich  als Röm er fühlen! — 
Eine unbestim m te Sehnsucht trieb  W inckelm ann im  Ja h re  1768 wieder über die 
Alpen zurück. Aber noch au f der Reise schlug das Heim weh in einer fü r solche 
entw urzelten Seelen höchst charakteristischen W eise ins Gegenteil, in eine S ehn
such t nach Rom, um . Tirol und die T iroler, die einst seine w ärm ste B egeisterung 
erreg t hatten , ließen ihm  je tz t  das Herz im Busen erstarren . Alle Auszeichnungen, 
deren G egenstand er in  M ünchen und W ien wird, verm ögen ihn  n icht an den Norden 
zu fesseln. Mit tiefer W ehm ut im Herzen k eh rt er um. In Triest, fern der H eim at —
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fern von Rom, ohne Freunde, im G asthaus fällt er als Opfer eines niedrigen Mörders, 
des Italieners Francesco Arcangeli, den er an der W irtstafel kennen gelern t und 
dessen H absucht er durch ein paar goldene Schaum ünzen erreg t hatte, die er 
als Zeichen der V erehrung von seiten der K aiserin M aria T heresia bei sich trug .

So m erkw ürdig wie der Lebenslauf dieses Mannes, der aus tie fster N iedrig
keit au f die Höhen des Lebens geführt w urde, sich jah re lang  frei au f ihnen ergehen 
durfte , um dann jä h  h inabgestürzt zu werden in die Nacht eines fürchterlichen 
Todes, ebenso m erkw ürdig und bedeutungsvoll ist sein W irken gew esen. Der Zug 
zum  G riechentum  war ihm  von Kindesbeinen an in der Seele gelegen. Angesichts 
der K unstschätze D resdens und in der K ünslle rw erksta tt Ösers wird der A ltertum s- 
philolog zum  L iebhaber und K enner antiker Kunst. In Rom. tritt an Ö sers S telle 
Anton Raphael Mengs, der Öser ebenso überragte, wie die K unstschätze der ewigen 
S tad t diejenigen der sächsischen Residenz. B egierig  nim m t W inckelm ann von 
Mengs in sich auf, was er von ihm  erlernen kann, b ring t die Aperçus des schaffenden 
K ünstlers mit Hilfe der Schriftsteller des klassischen Altertums, die ihm  in ja h r
zehntelangem  Studium  vollkommen zu eigen geworden waren, in ein System . All
m ählich geling t es ihm, sich von Mengs freizum achen und zu völliger Selbständig
keit durchzuringen. Je tz t vollbringt er die T a t seines Lebens: er schreibt seine 
grundlegende „ G e s c h i c h t e  d e r  K u n s t  d e s  A l t e r t u m e s “. Zum  ersten
m al w ar hier die K unst der Alten n icht vom antiquarischen S tandpunk t aus be
handelt, sondern im  Sinne der Nachem pfindung ihres ästhetischen Gehalles. W as 
der Künstler in Form en gegossen, versuchte der F orscher in W orten w iederzugeben. 
D am it w ar eine ganz neue W issenschaft, die K unstgeschichte, begründet. W er 
im m er nach W inckelm ann au f diesem  Gebiete g ea tbe ite t hat, s teh t au f seinen 
Schultern. W inckelm ann ha t sich  aber n icht m it der Erforschung vergangener 
K unslperioden begnügt, sondern ihm  schw ebte noch das w eitere Ziel vor, die ze it
genössischen K ünstler durch den Hinweis au f die Schönheit der Antike zu deren 
N achahm ung zu begeistern. Und dieses Ziel h a t er auch erreicht, da er einer 
der ganzen Z eit eigenen S ehnsucht den k laren, erschöpfenden A usdruck verlieh. 
Niemals h a t ein T heoretiker einen so unerm eßlichen Einfluß au f die P iak tiker 
ausgeübt. D aher erhielt aber auch dam als fast die gesam te Kunst, w enigstens in 
D eutschland, au f das W inckelm ann naturgem äß am  kräftigsten  einwirkte, einen 
so sta rken  literarisch-gelehrten  Beigeschm ack. W inckelm ann is t der P rophet der 
G edankenkunst, welche die erste H älfte des 19. Jah rhunderts beherrschen sollte, 
nam entlich der k lassizistischen S chattierung  dieser G edankenkunst gewesen.

2. M alerei und zeichnende Künste 

D eu tsch la n d

Der Bruch m it der V ergangenheit, wie er im  Klassizism us zum  A usdruck 
gelangte, vollzog sich überall, n irgends aber m it der Schärfe wie bei den D eutschen, 
die alle Dinge au f die Spitze zu treiben  pflegen. W as W inckelm ann diesen gelobt, 
gepriesen, verkündet hatte, das ward von Carstens in die T a t um gesetzt.

A sm us Jalcob Carstens15) w urde im Jahre 1754 geboren. Er w ar wie Rem brandt 
ein M üllerssohn. Sein V ater besaß die W indm ühle zu St. Jü rgen  bei Schleswig. 
Seine M utter soll sich als Stillebenm alerin einen N am en erworben haben. Bei Asmus 
Jakob m achte sich der angeborene Hang zur K unst in sehr jungen  Jahren geltend. 
W enn die Gespielen sich lärm end ergölzten, saß er still im Dom zu Schleswig, 
schaute andächtig  zu den A ltarbildern empor, die 0  vens, ein R em brandtschüler, gem alt 
hatte , und betete voll Inb runst zu Gott, daß es auch ihm  einm al gelingen möge, so
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w underherrliche Schöpfungen zu r Ehre des Schöpfers zu vollbringen. Die erste 
A nregung erhält die klassizistische deutsche K unst in der Kirche. —  C arstens’ E ltern 
starben bald. Versuche, A sm us Jakob bei einem  Maler als Schüler unterzubringen, 
scheiterten . Und so m ußte er denn bei einem  Eckernförder W einhändler als Küfer
lehrling e in tre te n ! — Aber über M ittag und des Nachts, da zeichnete er, da las er 
kunsttheoretische W erke, in denen die W inckelm annschen G edanken wieder auf
genom m en, w eiter gesponnen und popularisiert w aren. Und das düstere Zim m er 
des Eckernförder K üferlehrlings bevölkerte sich  bei spärlichem  Kerzenschein m it 
den hohen L ich tgestalten  des klassischen A ltertum s. Mit 22 Jah ren  tra t C arstens als 
Zögling in die K openhagener K unstakadem ie ein, bereits eine in sich geschlossene 
Persönlichkeit. E r w ar zu alt, zu stolz und zu eigen gearte t, um an der Akademie 
U nterw eisung suchen und linden zu können. E r verach te te  die daselbst betriebene 
Lehrm ethode M engsscher R ichtung. Er stud ierte  wohl em sig  A natom ie und legte 
dadurch den G rund zu se iner späteren  K unst, die in einer fast ausschließlichen D ar
stellung des m enschlichen K örpers bestehen sollte, aber, erfüllt von der hehren 
Schönheit an tiker Helden- und G öttergestalten , b rachte er es nicht übers Herz, nach 
den häßlichen Aktm odellen zu zeichnen. Und ebensow enig verm ochte er nach  den 
Vorschriften der A kadem ie bestim m te einzelne S tücke der bew underten Antike nach
zuzeichnen, er wollte sie ganz und ungeteilt in sich aufnehm en. So ging er an den 
Lehrsälen der A kadem ie vorüber und ließ sich dafür tagelang  in den A ntikensaal 
einschließen. Aber auch hier kopierte er n icht — C arstens h a t überhaupt sein Leben 
lang  fa s t niem als k o p ie rt— , sondern er schaute nur, und er sog sich so voll von an tiker 
Schönheit. Im  ste ten  und einzigen U m gang m it Götter- und  H eldenstatuen w ard 
er n icht nu r zum  Anbeter der Schönheit, sondern ersta rk te  er auch zum  C harak ter 
von seltener F estigkeit. Als bei einer P reisverte ilung  der Akadem ie, w ährend er 
se lbst wohl m it einem P reise bedacht w urde, ein begabter M itschüler zum  Vorteil 
eines G ünstlings übergangen wurde, w arf er seiner A nsta lt den Fehdehandschuh 
hin und m ußte daraufhin  die Akademie verlassen. Mit einem jüngeren  Bruder, der 
gleichfalls Maler w erden wollte, zog er nach Italien. Er kam  bis nach M antua. 
Dort füh lte  er sich von dem Genie Giulio Rom anos, des großen Raffaelschülers, 
gebannt. Aber die Not zw ang ihn zur Heim kehr. Je tz t setzte eine Leidensperiode 
für ihn ein, erst in Lübeck, dann in Berlin. H ier h a t er in der T a t zeitweilig nur 
von Brot und W asser gelebt. Aber sein W ille w ar unbeugsam . Bei den beiden 
Brüdern Genelli, dem Baum eister und dem Maler, fand er begeisterte  Anteilnahm e. 
Endlich sch lug  die S tunde seines Glückes. Als p reußischer A kadem ieprofessor erhielt 
er U rlaub nach Rom. D am it w ar sein heißester W unsch in E rfü llung  gegangen.

Drei F aktoren haben C arstens’ Leben bestim m t: der Dom in Schlesw ig, der 
A ntikensaal in  K openhagen und — Rom. In Rom is t er geblieben, bis den von 
Kindesbeinen an brustkranken , von inneren E rregungen und äußeren W iderw ärtig
keiten  früh aufgeriebenen Mann der Tod in  seinem  44. Lebensjahre 1798 erreichte. 
Das neue Jahrhundert, dessen K unst er gleichsam  einläutete, h a t er n ich t m ehr 
geschaut. „Das goldene Z eitalter nach  Hesiod“ w ar sein Schw anengesang. Er 
hat daran bis an sein Ende, zu le tz t in  liegender S tellung, sk izziert und sich dabei 
— höchst bezeichnend für den G edankenkünstler — in begeisterten Gesprächen 
über die K unst ergangen. Mit der heiteren  V orstellung vom goldenen Z eitalter 
ist er h inübergeschlum m ert. An der Pyram ide des Cestius wurde er zu r letzten  
Ruhe bestattet.

Als m an einst von B erlin  aus die R ückkehr des nach Rom beurlaubten  p reußi
schen A kadem ieprofessors wünschte, dam it er die in Rom erworbenen K enntnisse 
zum  Besten des S taa tes w eiterverbreitete, h a tte  er stolz geantw ortet, „nicht der 
B erliner Akademie, sondern der M enschheit gehöre er an, und es sei ihm  nie in den 
Sinn gekom m en, sich für eine Pension, die m an ihm  für einige Jah re  schenkte, au f
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zeitlebens zum  Leibeigenen einer A kadem ie zu verdingen; er könne sich nur in 
Rom, un ter den besten K unstw erken, die in der W elt sind, ausbilden . . . Ihm seien 
seine F ähigkeiten  von Gott anvertrau t und er m üsse darüber ein gew issenhafter 
H aushalter sein, dam it er n icht bei der einstigen R echnungsablage sagen dürfe: 
H err, ich habe das Pfund, so du m ir an vertraut, in Berlin vergraben“16). Es ist 
dies die erste Ä ußerung jenes eigentüm lichen K ünstlerstolzes, wie er unter den 
D ichtern Klopstock zuerst erfüllt hatte, und wie er im  19. Jah rhundert im m er 
und im m er wieder hervorbrechen sollte. Der K ünstler ist wohl von der hehren 
Em pfindung durchdrungen, daß er als K ünstler von seinen M itmenschen geachtet 
werden m üsse, aber er selbst fühlt sich niem andem  persönlich, sondern n u r der 
gesam ten  M enschheit verpflichtet. Abgesehen nun  davon, daß Carstens unm öglich 
einem preußischen Minister zum uten durfte, au f S taatskosten  die Berliner A kadem ie
professoren zum  W ohl der M enschheit nach Rom zu schicken, w ar er — Carstens — 
denn w irklich ein so großer K ünstler, um  nu r von den Größten lernen zu können — 
um sich nur der M enschheit verpflichtet zu fühlen? — Seine H auptw irksam keit 
fällt in das letzte, in Rom verbrach te Jah rzehn t seines Lebens. Im Jah re  1795 
h a t er dort eine A usstellung seiner W erke veranstaltet, um der Mitwelt Rechen
schaft von seinem  W irken abzulegen. Die Aufnahme, welche seine W erke dabei 
fanden, w ar eine durchaus geteilte. D er durch seine Beziehungen zu Goethe 
berühm te „Maler Müller“ urteilte als P rak tiker und als V ertreter der bestehenden 
R ichtung sehr ungünstig  und hob alle t e c h n i s c h e n  S c h w ä c h e n  an den 
Schöpfungen des Carstens hervor, so daß diese auch im W eim arer Kreise gerich tet 
waren, und selbst der transzendenta le Schiller eine V erkörperung des Raum es 
und der Zeit m it dem Xenion abzufertigen  suchte:

Zeit und Raum hat man wirklich gemalt, es steht zu erwarten,
Daß man mit ähnlichem Glück nächstens die Tugend uns tanzt.

Nun, in unserem  Zeitalter, die w ir eine D uncan und viele Persönlichkeiten  der 
A rt erlebt haben, w ürde solch Tanzm otiv Niem andem m ehr besonders verw under
lich erscheinen, dam als aber ahnte offenbar selbst der „philosophische Kopf“ noch 
nicht, welch tiefe B edeutung man auch dem  T anz unterlegen kann. Jene Schillersche 
Kritik ha t übrigens spä ter der K unsthistoriker Riegel treffend m it dem Gedanken 
zurückgew iesen, daß Carstens, wenn er seine G estalten Chronos und Uranos ge
nann t hätte , m it offenen Arm en in W eim ar em pfangen worden wäre. Dem Maler 
Müller stand  dam als in Rom der K unstschriftsteller K. L. F ern o w 1!) gegenüber, 
C arstens’ F reund und der erste leidenschaftliche V orkäm pfer der neuen R ichtung, 
die sich je tz t in jenes Schaffen anzubahnen begann. Fernow pries in den Aus
drücken höchster Bew underung die g e i s t i g e  B e d e u t u n g  in den W erken des 
Künstlers. Aber dieser geistigen B edeutung zum  Trotz und trotz der feurigen 
V erherrlichung Fernows, der seinem  Freunde schließlich auch zu einer sauersüßen 
A nerkennung Goethes verhalf, ist es Carstens bei seinen Lebzeiten doch nur ge
lungen, eine kleine Gemeinde um sich zu versam m eln. In den ersten  Jahrzehn ten  
nach seinem Tode aber w urde er als der große E rneuerer der deutschen K unst ge
feiert, um  in der zweiten Hälfte des 19. Jah rhunderts  verächtlich als stüm perhafter 
N ichtskönner beiseite geworfen zu werden. Mit dem Beginn des neuen Jahrhunderts 
se tzte  w iederum eine ruhigere und gerechtere B eurteilung ein. Es ist nun ungem ein 
schwer, diesem K ünstler w ahrhaft gerech t zu werden. Daß er eine große U m w and
lu n g  des Geschm acks ins Leben gerufen  hat, s teh t fest. H at diese Um wälzung 
aber der deutschen K unst zum  Heile oder zum  Verderben gereicht? — W enig 
geistiger Gehalt bei hoch entw ickelter T echnik: das ist das Kennzeichen der deut
schen K unst zur Zeit, als Carstens auftrat. Diesen Z ustand wollte er ändern, und 
er h a t ihn geändert. Man darf es getrost aussprechen: Carstens ist der Mann des
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Schicksals gew esen. Er 
h a t —  und das sollte ihm  
bis au f  den heutigen T ag  
herab kein Schaffender 
vergessen! — , er ha t den 
K ünstler, wie K lopstock 
den D ichter, au f eine so
zial höhere S tu fe  em por
gehoben, er h a t ferner die 
deutsche K unst von der 
A bhängigkeit von fran 
zösischen Vorbildern be
fre it und er h a t sie ver
edelt, vergeistig t, verin
nerlicht. Mit Carstens be
g inn t die lange Reihe 
jener eigenartigen deut
schen G edankenkünstler, 
die sich später in  Klassi- 
zisten und Rom antiker 
scheiden sollten, die aber 
Eines untereinander ver

bindet und zugleich von den K ünstlern aller früheren und späteren  Epochen un te r
scheidet: daß sie näm lich n icht in erste r Linie auf die künstlerische D arstellung 
der N atur, sondern a u f die bildliche W iedergabe von Em pfindungen, Gedanken, 
philosophischen Lehren ausg ingen  —  gem alte und gezeichnete L iteratur. Sie ver
senkten sich in  die D ichtkunst und Philosophie aller Zeiten und Völker und suchten 
das Gelesene und geistig  Gewonnene gew isserm aßen in sich neu hervorzubringen 
und m it den A usdrucksm itteln ih rer K unst aus sich heraus zu stellen. D aher das 
A bgerundete und in sich Geschlossene in  den W erken  der w ahrhaft Bedeutenden 
un ter den G edankenkünstlern. C arstens’ Zeichnungen zu D ichtern und Philosophen 
sind durchaus n icht aus äußerem  Anlaß, im  A uftrag  oder g a r für Geld angefertigte 
Illustrationen, sondern  aus se lbstständ iger geistige r A nteilnahm e heraus durch
em pfundene und m it se inem ureigenen  H erzblut getränk te  N euschöpfungen. Homer 
bildet, wie m anches anderen bedeutenden M annes, so auch C arstens’ W elt
bibel. E r em pfindet sich in das Seelenleben der Griechen und T rojaner h inein: 
läß t P riam us von Achill den Leichnam  seines Sohnes H ektor erbitten, zeig t uns 
die Helden im Zelt des grollenden Achill. E r führt den blinden Sänger selbst vor, 
wie er die Griechen m it seinen G esängen begeistert. Ferner beschäftigen ihn die 
Argonauten, die Tragödie des Ödipus. Ganz besonders erw ärm t er sich für Lu- 
kians w eltfreudigen M egapenthes, der Charon entfliehen wollte, von diesem aber 
wieder eingeholt und an den Mast des Todesschiffes gebunden wird, w ährend sich 
ihm  sein W iderpart, der Schuster Mikyll, a u f  die Schultern se tzt. Neben Homer, 
P in d ar und Lukian stehen dem C arstens die Dante, Ossian, Goethe, neben der Poesie 
die Philosophie. Seine berühm te Zeichnung „Die G eburt des L ich ts“ (Abb. 2) erk lärt 
er selbst gelegentlich der röm ischen A usstellung m it den W orten: „Nach dem San- 
choniaton, einem alten phönizischen Autor. F tas  (die U rkraft der Dinge) zeugte 
m it Neitha (der Nacht) den Fanes (das Licht). Nachdem  das Licht geboren war, 
g ing  aus dem Atem des F tas  das W eltei hervor, worin der Keim zu allen Schöpfungen 
lag. Es w urde durch die W ärm e des Feuers ausgeb rü te t; Him m el und Erde ent
standen, und alle Dinge entw ickeln sich. F tas zeig t hier dem  W eltei seine Bahn 
ins U nerm eßliche.“ Eine andere, nicht m inder berühm te Z eichnung (Abb. 3)
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verkörpert die Nacht m it ihren Kindern Tod und S chlaf nach Hesiods Theogonie. 
Neben der Nacht s itz t Nemesis. Sie hält eine Geißel in der Rechten. Ih r schließen 
sich die drei Parzen an, die u n te r G esängen den Schicksalsfaden spinnen.

Allem, was Carstens geschaffen, sieh t m an es an, daß ein großer, ernster, 
m ännlicher Geist dahinter stand. D aher is t sein Schaffen über die wechselnden 
Zeitrichtungen erhaben. D agegen erscheint es unendlich beschränkt gegenüber der 
blühenden, schier unerschöpflichen, weil aus der N atur schöpfenden K unst der 
R enaissance und der Antike. Carstens und den G edankenkünstlern gebrach es eben 
so sehr an der künstlerischen Sinnlichkeit, daß sie die A usdrucksm ittel ihrer Ge
danken nicht aus der N atur zu nehm en verm ochten, sondern den aufgespeicherten 
Schatz vorhandener alter K unstform en verw erten m ußten. „Die G eburt des L ich tes“ 
z. B. (Abb. 2) ist m it offenkundiger A nlehnung an M ichelangelos G ott-V ater an der 
S ixtinischen Decke geschaffen; aber welch ein A bstand! M ichelangelos Eva is t hier 
zur Nacht gew orden und dem Schöpfer in der Ökonomie des K unstw erkes gleich
gestellt; s ta tt der vielen P u tten  ein einziger, der eben das Licht bedeutet. Aber die 
S tärke der geistigen Beziehungen erscheint ebenso gem indert wie die W ucht der körper
lichen E rscheinung und die Schönheit des Ganzen. W ie n ichtssagend ist die Ge
bärde, m it der die Nacht den Zipfel des T uches um faßt, das die G ruppe wie bei 
Michelangelo um w allt und zusam m enschließt! —  W ie grob das H andauflegen des 
Schöpfers au f  die Schulter des W eibes, und wie unsagbar fein bei Michelangelo! — 
N irgends aber m acht sich der U nterschied so s ta rk  geltend wie in den langbärtigen 
M ännerhäuptern. Das Motiv des Todes-Knaben, der sich an die Nacht anschm iegt 
(Abb. 3), erinnert ohne w eiteres an M ichelangelos B rügger Madonna, der F altenw urf 
der Nemesis an seine Prophetengestalten , w ährend das Schließen des Gewandes der 
A ntike nachgebildet ist. Die griechische K unst und die italienische H ochrenaissance- 
K unst stellten die Quellen dar, aus denen C arstens und die K lassizisten ihre Form en 
schöpften. D aher fehlt ihnen die blühende F rische und die U nm ittelbarkeit, welche 
nur die N atur selbst zu geben verm ag. Der antiken und der R enaissancekunst 
aber stand Carstens w enigstens insofern frei gegenüber, als er sie n icht k lein
lich zu kopieren suchte, sondern sie w ahrhaft nachzuem pfinden vermochte, so 
daß selbst diejenigen Teile seiner Schöpfungen, welche unm ittelbar an micbel- 
angeleske Vorbilder gem ahnen, dennoch niem als ins Bild hineingestellt wirken, 
sondern sich in die G esam tkom position ungezw ungen einfügen, im m er Teile eines 
organischen Ganzen bilden. Denn Carstens hat, was er geschaffen, nicht gefühl
los zusam m engetragen, vielm ehr stand es ganz und groß vor seiner Seele, ehe er 
es aufs Papier brachte. D aher die geschlossene W irkung  seiner Schöpfungen.

Carstens is t in seinem  an sich 
berechtig ten  S treben nach Verinner
lichung und D urchgeistigung der durch 
die Rokokokünstler zu leerer Bravour 
herabgesunkenen K unst so weit ge
gangen, die Technik überhaupt h in tan
zusetzen. E r träg t im letzten Grunde 
die Schuld daran, daß seit der vor
letzten  Jahrhundertw ende ein Stück 
gu ter handw erklicher Überlieferung 
nach dem anderen abbröckelte, bis sich 
auch dagegen wieder ein Rückschlag 
erhob. Aber bis au f den heutigen T ag  
herab hat man noch nicht alle künst
lerischen Verfahren wieder zurück-

, . , , Abb. 3 D ie Nacht von Asmus Jakob Carstens
erobert, die unsere Ahnen vor ändert- (Nach einer Lithographie)
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halb Jah rhunderten  sicher beherrschten. C arstens ist der erste gewesen, welcher 
die in ih rer A rt vortreffliche Rokokotechnik verachtet und —  nicht m ehr beherrsch t 
hat. Das un terscheidet ihn von dem  E klek tiker und T echniker Anton Raphael 
Mengs, der ja  auch schon, wenn auch in einem  ganz anderen Sinne, antik isiert 
hatte. Mengs w ar ein se lbstzufriedener Könner gewesen, C arstens w ar ein inner
lich R ingender, dessen bescheidenes Können weit hin ter seinem  gew altigen 
W ollen zurückblieb. Mengs ein Kom prom ißler, C arstens ein ausgesprochener Re
volutionär. Er h a t den Bruch m it der V ergangenheit schonungslos und unerbittlich 
vollzogen. Seine W erke sind reich an Gedanken, arm  an technischer D urchbildung. 
Seine T echnik  is t  äußerst dürftig  und beschränkt. Ö lm alerei w ar ihm  verhaßt, 
F reskom alerei w ar ihm  n icht vergönnt. Das Beste, was er h in terlassen hat, sind 
seine Zeichnungen, die der „große S k izz ierer“ m it der Feder, m it Blei oder als 
K artons in schw arzer Kreide m it aufgehöhten Lichtern ausführte . Gelegentlich ver
einigte er auch Federzeichnung und A quarell und offenbarte dann im  Kolorit einen 
R est vom Zauber der Rokokoanm ut. Dabei streb te  er nicht nach Individualisierung, 
sondern im  Sinne der Antike, wie e r  sie verstand, nach typischer A llgem eingüllig- 
keit, n icht nach N atur Wahrheit, sondern nach Linienschönheit, n icht nach m alerischer 
W irkung, sondern nach plastischem  Gehalt. Um die Form  p lastisch  zu bew ältigen, 
h a t er oft erst m odelliert, w as er nachher zeichnete. Von seiner bildnerischen 
T ätigkeit is t uns n ichts erhalten  als eine N achzeichnung Fernow s nach seinem  
kleinen O riginalm odell der „singenden P a rz e “. Die L andschaft ha t für ihn n icht 
existiert. Ausschließlich au f den m enschlichen Körper w ar sein Absehen gerichtet. 
Seine G estalten stellen ihre M uskeln prahlerisch  zur S chau und ergehen sich in 
gew altsam en Bew egungen.

Man kann über C arstens’ kunstgesch ich tliche S tellung  verschiedener A nsicht 
sein, ihn als V erderber der Technik verurteilen  oder als V erinnerlicher der Kunst 
preisen. So viel s teh t fest, daß seine Zeichnungen tro tz  aller technischen und 
form alen Mängel, trotz aller form alen und im  letzten  Grunde auch gedanklichen 
Entlehnungen dennoch sowohl als der Ausdruck einer bedeutenden Individualität 
wie auch als der k larste  Spiegel einer bestim m ten Z eitanschauung zu betrachten  sind.

C arstens’ Einfluß auf Joseph Anton Koch (1768— 1839)18) ist n ich t nur aus 
dessen Z eichnungen zu D antes G öttlicher Komödie und zuO ssian  ersichtlich, sondern 
— w as w ichtiger is t —  Koch h a t die künstlerischen G rundsätze des C arstens auf 
die deutsche L andschaftsm alerei übertragen . Koch stam m te aus Tirol und er 
pflegte sich selbst, als er schon längst in Rom zu hohem  A nsehen ge lang t war 
und in  dortigen K ünstlerkreisen eine große Rolle spielte, n icht ohne einen Anflug 
von Koketterie, als den „H irtenbuben m it der verdam m t plum pen P fo te“ zu be
zeichnen. W enn m an nun  von diesem  Koch seitens seiner m alenden Zeitgenossen 
berichten hört —  Ludwig R ichter ha t ihm  z. B. in seinen „Lebenserinnerungen 
eines deutschen M alers“ ' ”) ein literarisches Denkm al gesetz t — , oder wenn m an ihn 
g ar selbst reden hört, das heißt: die „R um fordsche S uppe“ genießt, die er gegen  die 
Akademie gerich tet h a t20), so m öchte m an meinen, daß er ein ganz hervorragender, 
selbständiger Geist gewesen sein m üßte. T ri tt m an aber m it solch günstigen erlesenen 
Vorurteilen vor seine Bilder, wird m an gew altsam  ernüch tert und schrick t geradezu 
vor diesen harten, bunten, kalten , abscheulichen F arben  zurück. H atte  sich Carstens 
im m er noch einen R est von Rokokoanm ut in seinem  Kolorit bew ahrt, so w ar für 
Koch, wie für fast alle deutschen G edankenm aler nach ihm, das Gebiet der Farbe 
ein völlig verschlossenes Reich. B ekannt is t seine B egegnung M acbeths m it den 
Hexen (in Innsbruck), wobei er „selbst A nregungen der T recentom eister n icht ver
schm äh t“. Die Komposition m acht aber trotzdem  keinen überzeugenden, vielmehr 
einen theatralischen E indruck. Besser gelangen Koch ohne Zweifel S taffagen idylli
schen C harakters (Abb. 4). Sein eigentliches Können lag  überhaup t n icht in  der
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F igur, sondern in der 
Landschaft. W enn man 
auch den „alten Koch“, 
der zu seiner Zeit und in 
seinen Kreisen m it Recht 
als ein Original gegolten 
haben m ag, gegenw ärtig  
n icht m ehr als einen w ahr
haft selbständigen großen 
K ünstler ansehen kann, 
so gebührt ihm im m erhin 
der geschichtliche Ruhm  
des Vaters der k lassiz isti
schen, stilisierten, hero
ischen L an d sch aft21). Die 
M utter dieser Art von Ma
lerei w ar die ganze da
m alige Zeit, jene durch
geistigte, philosophisch 
gerichtete Zeit, in der 
m an sich nicht dam it be
gnügte, die D inge so wie
derzugeben, wie sie sich 
in  unendlicher M annig
faltigkeit dem Auge dar
bieten, vielm ehr den Kern 
aus den Dingen heraus
schälen, die hin ter ihnen verborgene Idee herausfinden wollte. W ie Carstens die 
Modelle der K openhagener K unstakadem ie einer N achbildung durch seinen Zeichen
s tif t n icht für w ürdig gehalten  hatte , so verachteten  die klassizistischen Landschafts
m aler die schlichte W iedergabe w irklicher N atur im Sinne H ackerts als „V eduten
m alerei“ und bem ühten sich, n ich t einen bestim m ten, beliebigen, zufälligen N atur
ausschnitt, sondern den G esam tcharak ter einer ganzen Landschaft festzuhallen. 
Die Farbe betrach te te m an dabei von vornherein als etwas den D ingen nu r äußer
lich Anhaftendes. Aber auch bezüglich der Form  w ar m an darau f erpicht, alles 
Vorübergehende, Zufällige, Unwesentliche auszum erzen und nur das Bleibende, 
W esentliche, C harakteristische festzuhallen  und dieses durch ein System  ausein
ander- und wieder zusam m enstrebender, schön geschw ungener Linien in  denkbar 
höchster A uffassung darzustellen. Koch is t allerdings — nam entlich in seinen 
Zeichnungen — den E inzelheiten der N atur noch liebevoll nachgegangen, aber 
er h a t sie s te ts  gew altsam  gruppiert. D er Z ug nach dem Erhabenen, w elcher 
die ganze Zeit kennzeichnet, m achte sich also auch in der L andschaft bedeutsam  
geltend. Zu jen er S tilisierung eignete sich nun aber nicht jedes Land. W ohl
weislich w urden daher solche Gegenden bevorzugt, die an sich schon einen 
heroischen C harakter besaßen, sei es, daß sich in früheren Perioden der E rd
geschichte gew altige geologische Ereignisse in  ihnen abgespielt und sie dadurch 
großzügige Form en erhalten hatten , sei es, daß w eltgeschichtliche Ereignisse in 
ihnen vorübergerauscht w aren und einen A bglanz ihrer selbst in den Augen der 
nachlebenden Geschlechter h interlassen hatten . Beides — die erdgeschichtlich be
dingte große Form  und die Fülle bedeutender w eltgeschichtlicher Erinnerungen — 
fand der klassisch geschulte Blick der Gebildeten vom A nfang des 19. Jahrhunderts 
in Italien und Griechenland.
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Koch pack te  in 
seine Landschaften 
unendlich viel h in
ein, er überlud sie 
im höchsten G iade 
(Abb. 4). Land
schaftliche Gegen
stände : Felsen und 
Berge und Hügel, 
Seen undBäche und 
Flüsse, Bäume und 
Sti äucher und VV äl- 
der,fernerHim mels- 

erscheinungen: 
Blitze, Regenbogen, 
W olkengetüm m el 

— endlich eine viel- 
figurige S taffage 
von Menschen und 
T ierendrängen  und 
drücken einander, 
um sich gegenseitig  
zu steigern. Koch

war eben nicht nur von dem großzügigen Poussin, sondern auch von dem liebe
voll detaillierenden alten Brueghel beeinflußt. D er letztere Einfluß is t besonders 
aus dpm „Berner O berland“ ersichtlich (Berliner Jahrhundert-A usstellung. Nr. 871). 
Im letzten Grunde tr itt  aber doch die Staffage, treten  auch die atm osphärischen 
S tim m ungen gegen  das scharfe und k lare H erausarbeiten der großen N aturfoim en 
und gegen  den stolzen Rhythm us der Geländelinien entschieden zurück.

C arstens’ Nachfolger, Joseph Anton Koch, ha t einen entscheidenden, w eithin
reichenden Einfluß ausgeübt. N icht nur die k lassizistische, sondern ebensosehr 
die rom antische Spielart der deutschen L andschaftsm alerei in  der ersten Hälfte 
des 19. Jah rhunderts  geh t au f ihn zurück. Der jugendliche Ludwig R ichter is t in 
seiner ersten Entw icklungsepoche völlig von dem  S treben  beherrscht, dem alten 
Koch so nahe wie m öglich zu kommen! — Dem A ltm eister am  nächsten stand sein 
röm ischer Genosse, Schillers einstiger Schulfreund Johann Christian Beinhart (1761 
bis 18 i7 )sa). Kochs bedeutendster Nachfolger aber w ar K a rl Rottmann™) (geb. 1798 
in H andschuchsheim  bei Heidelberg, gest. 1850 in München). R ottm ann is t zugleich 
einfacher und bedeutender als Koch. Er versenkt sich w eder m it g leicher Liebe 
in  die E inzelheiten der N atur, noch füllt er seine Gemälde m it so verschieden
artigen Dingen an. Seine eigentliche Größe besteht im W eglassen. In wenigen, 
aber vielsagenden Linien verm ag er das P o rträ t einer L andschaft m it vollendeter 
geologischer C harak teristik  zu zeichnen und zugleich das atm osphärische Leben 
m it einzubeziehen. Koloristisch s teh t R ottm ann hoch über Koch. Sein Kolorit, 
wenn es sich auch n icht durch besondere Feinheiten auszeichnet, w ird niem and 
verletzen. Das S tudium  K ochscher Gemälde, die Alpen und Italien  bildeten die drei 
Faktoren, welche R ottm anns B egabung nachhaltig  beeinflußten. Ihm w ard das Glück 
zuteil, sein T alen t in  m onum entalen W erken zu entfalten . Im A uftrag  Ludw igs des 
E rsten  schuf er je  eine Folge italienischer und griechischer h isto rischer L andschaften 
(Abb. 5 und 6). Jene m alte  er in Fresko un ter den A rkaden des H ofgartens, diese 
in Öl a u f  große Schiefertafeln, welche nach träg lich  in  die W and eines eigens zu 
diesem  Zwecke geschaffenen Saales der dam als gerade im Bau begriffenen Neuen
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Abb. ö maralhon von Karl Kottmann - München, Neue Pinakothek Ilottmann-Saal 
(Nach Photographie Bruckmann)

Pinakothek zu München eingelassen wurden. In den italienischen Landschaften 
überw iegt das Form eninteresse, in den spä ter entstandenen griechischen tr itt dieses 
h in ter den B eleuchtungsw irkungen zurück, die sich un te r der raliin ierten  L icht
zuführung jenes P iuakotheksaales um so entschiedener geltend m achen. Bei beiden 
Bilderfolgen wird die Größe und gelegentlich die E insam keit der L andschaft durch 
eine Staffage von wenigen Figuren w irkungsvoll hervorgehoben. Den H öhepunkt 
in  dieser B eziehung bildet das einsam  und reiterlos einhersprengende Roß auf 
dem Schlachtfeld zu M arathon (Abb. 6), an das sich die E inb ildungskraft des 
Gebildeten den ganzen gew altigen Kam pf anzuknüpfen gezw ungen sieht. Über
haup t is t es R ottm anns Landschaften eigen, daß sie die historische P han tasie  des 
Beschauers anzuregen im stande sind. Aber sie bedürfen  auch solcher eigentlich 
außerbildkünstlerischer Momente, um zu ih rer vollen W irkung  zu gelangen. Bei 
den griechischen Gemälden bildet der darunter geschriebene Ortsnam e, bei den 
italienischen bilden die viel bespöttelten D istichen Ludw igs I. die Brücke, welche 
den Geist des Beschauers vom eigentlichen Bildeindruck zur geschichtlichen E r
innerung  führt. — Neben seinem  berühm ten B ruder K arl is t auch Leopold Rottmann 
zu  erwähnen, der oberbayrische Motive in  einer großen Anzahl von Aquarellen fest
gehalten  hat (München, Graphische Sam m lung in der Neuen P inakothek).

W ie Roltm ann durch seine italienischen und griechischen Landschaften, so 
leb t Friedrich Preller (1804—1878), der W eim arer K ünstle r24), durch seine Odyssee
landschaften  (Abb. 7 und 8) fort. P reller ähnelt seinem  künstlerischen Ahnherrn 
Koch m ehr als seinem  Zeitgenossen R ottm ann. E r verfüg t n icht über die große 
landschaftliche Linie und die m onum entale Schlichtheit dieses letzteren, wenn er
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Abb. 7 Odysseus und Hermes im Garten der Kirke von Friedrich Preller — Weimar, Museum

seine Landschaften auch nicht so vollpackt wie jener. Es geling t ihm  vielmehr, 
einen richtigen Ausgleich zwischen Landschaft und S taffage zu finden. Mensch 
und Erde gehören bei ihm  zueinander, erscheinen wie ein zusam m engew achsenes 
Ganzes. Auch hat es P reller g u t verstanden, sich in  die hom erischen Persönlich
keiten einzuleben und sie au f seinen Bildern so in die Erscheinung tre ten  zu 
lassen, wie sie dem klassisch G ebildeten v ertrau t waren. Von der E inb ildungskraft 
eines C arstens w ar der S pätergeborene aber ebensow eit entfernt, wie seine Schöp
fungen ungleich verständlicher sind als die seines V orgängers. Die O dysseelandschaft 
p a r excellence, in der L eukothea dem Odysseus erscheint, is t erfü llt vom Zucken 
des Blitzes, vom Ziehen der W olken und vom R auschen der W ogen (Abb. 8). 
In den tosenden W ogen droht Odysseus zu v ersinken ; m it äußerster A nstrengung 
k lam m ert er sich an  den B ug seines Schiffes, der gerade noch aus dem W asser 
herausrag t; da entw indet sich den W ogen, von wehendem  Schleier um w allt, ein 
w underbares F rauenbild : Leukothea. S icherlich eine prachtvolle, in hohem  Grade 
w irkungsvolle Komposition! —  Aber doch eine K o m p o s i t i o n ,  zusam m en
gesetz t und nicht geboren, ganz  erfüllt von T heatralik . Es is t kein w irklicher, 
sondern nur ein T h ea te rs tu rm ; O dysseus s c h e i n t  doch n u r F u rch t zu haben, 
in  W ahrheit zw eifelt er keinen A ugenblick an dem gu ten  A usgang des scheinbar 
verzweifelten A benteuers, und ebenso ist sich L eukothea der vollendeten Anmut 
sehr wohl bew ußt, m it der sie den Schleier über ihrem  H aupte rafft; und  die große, 
der A ntike nachem pfundene Gebärde, m it der sie h inüberdeutet, scheint geradezu 
vor dem  Spiegel ausstud ie rt zu sein. —

Der K lassizism us w ar im ausgehenden 18. und in der ersten  H älfte des 
)9. Jah rhunderts  n icht au f die L andschaftsm alerei allein beschränkt. Vielmehr 
tra t  er au f allen Gebieten und bei sonst sehr verschiedenartigen K ünstlern  be
deutsam  hervor. C arstens’ ureigentlicher Nachfolger aber ist Genelli gewesen. 
Bonaventura GenelliM) lag  der K lassizism us im  Blut. E r stam m te aus einer ita 
lienischen, aber in Berlin ansässigen  K ünstlerfam ilie, wo er im  Jah re  1798 das 
L icht der W elt erblickt hat. Sein V ater, der L andschafter, und seines V aters Bruder,
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der Baum eister, hatten  
zu der kleinen Gemeinde 
derer gehört, bei denen 
Carstens während seiner 
Berliner Leidensjahre An
erkennung und A ufm un
terung  gefunden hatte.
W enn so der junge  Ge
nelli schon im  E ltern
hause Carstens ha tte  rüh 
m en hören, so w ard  er 
spä ter in Rom ausdrück
lich vom „alten Koch“ 
au f ihn hingewiesen. Und 
in Genellis K unst sollte 
diejenige des C arstens ge
w isserm aßen eine Auf
erstehung  feiern, n u r daß 
dem düsteren  künstle
rischen A hnherrn ein hei
terer Enkel beschert war.
Auf den Geschöpfen des 
schwindsüchtigenHolstei- 
ners scheint das Schick
sal schwer zu  lasten . Die 
G estalten des Italieners 
dagegen, nach dem Bilde 
ihres vollsäftigen und voll
k räftigen  Schöpfers ge
form t, verm ögen sich vor 
Körperfülle und Muskel
kraft, vor B ewegungsüber- 
m ut und Sinnenlust gar 
n ich t zu fassen. Ihre tolle 
L ebenslu starte t bisweilen 
in  die derbste Sinnlichkeit
a u s .  I n m it t e n  s t r e n g e r  . . .  „ n ,  , „ , .. . . . , „  „m , ?  . Abb. 8 Odysseus und Leukothea von Friedrich Preller
1 U g e n d h e ld e n  e r g e h t  S ic h  Weimar, Museum (Nach Photographie K. Schwier)
Genelli in breiter Schilde
rung  ungebändig ter F leischeslust. Aber er w ar der Mann dazu, auch die verw egensten 
D inge m it an tiker G razie vorzutragen. In  Genelli scheint ein Grieche der klassischen 
Epoche vom Schlage des E pikur für die christlich-germ anische M enschheit au f
gesp art worden zu sein, ein w ilder Z entaur m it ungezügelten  N aturtrieben  in die 
zahme, gesitte te  M enschheit hineinzusprengen, wie dies P au l Heyse in seiner fein
sinnigen Novelle „Der letzte Z en tau r“ ausgem alt und dam it dem K ünstler das 
schönste literarische Denkm al gesetz t hat. Indessen is t Genellis S innlichkeit von 
der überschäum enden Begierde des natü rlichen  K raftm enschen, wie sie in Rubens- 
schen F iguren ihren höchsten künstlerischen A usdruck gefunden hat, ebensoweit 
en tfe rn t wie von der raffinierten P ikanterie  des m odernen G roßstädters, die in der 
zw eiten H älfte des 19. Jahrhunderts F e h d e n  Rops in  technisch vollendeten W erken 
der G riffelkunst festhalten sollte. Genellis S innlichkeit is t eine ab s trak te  und 
durchgeistig te. E r scheint auch für seine Person nichts w eniger als ein W üstling  

H a a c k , Die K unst des 19. Jahrhunderts. I. 6. Aufl. 3
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Abb. 9 Aus dem „Leben einer H exe“ von Bonaventura Genelli

gewesen zu sein. In dem Briefwechsel, den er m it seinem  W iener Freunde, dem 
Maler R a lü ä0), unterhalten  hat, ersieh t m an aus der Art, wie beide über Genellis 
Frau, seine Töchter und nam entlich seinen Sohn Camillo sprechen, der zu r Freude 
des V aters zu einem hoffnungsvollen K ünstler heranblühte, um  dann in ein frühes 
Grab zu sinken, daß Genelli ein äußerst zartes Fam ilienleben geführt haben 
m uß. — Genellis K raftm enschen leiten, wie die G estalten des C arstens, ihren Ur
sprung  von M ichelangelo, von dessen P ropheten , Sibyllen, M adonnen und besonders 
von den dekorativen Pfeilerfiguren her. H ier sind die Vorbilder für die aufs 
Ä ußerste getriebenen K o n trap o ste27), für die geräkelten  Glieder und  die tollen 
Bew egungen, für die sitzenden, kauernden  und nam entlich  für die schwebenden 
Figuren zu suchen. Aber wie C arstens, so blieb auch Genelli w eit h in ter dem 
unerreichbaren Vorbild zurück. F ür seine G estalten, m ögen sie sitzen  oder liegen, 
is t das Aufziehen des einen Beines, für seinen F altenw urf die G liederung in große 
Massen, sowie die harte , eckige B rechung bezeichnend. Seine Menschen zeigen 
alle denselben T ypus, sie en tbehren  noch m ehr als C arstens’ Schöpfungen der 
individuellen V erschiedenheit in G estalt und G esichtsausdruck. F erner gönnte Ge
nelli seinen kraftstro tzenden, vollsäftigen und bew egungstollen Geschöpfen keinen 
vertieften Raum  zur vollen E n tfa ltung  ih rer K räfte, sondern stellte sie sich nur 
als Schattenrisse vor und zw ang sie in  ein s trenges System  zarte r Umrißlinien 
hinein. Ein sonderbarer G egensatz zw ischen der entfesselten  L eidenschaft der dar
gestellten  G estalten und  den zarten , zahm en K unstm itteln , wom it sie aufs P apier 
gebann t sind! — W ährend C arstens seinen Geschöpfen einen plastischen Inhalt 
gab, sind diejenigen des Genelli durchaus linear gedacht. Je  m ehr er sich von 
der reinen Linienzeichnung entfernte, sich im Aquarell, Fresko oder g ar im  Ölbild 
versuchte, um  so w eniger verm ochte er technisch zu befriedigen. Seine Linien
zeichnungen aber sind als solche von einer Anm ut, die beinahe an antike V asen
bilder gem ahnt. Seine Vorwürfe hat Genelli der Bibel und nam entlich  dem Hom er
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entnom m en. Aber er begnügte sich n icht dam it, dort erzählte V orgänge lediglich 
zu illustrieren, vielm ehr dichtete er kühn w eiter. T atsächlich  m uß er ein außer
gewöhnlich geistreicher Mensch gewesen sein. E in Beispiel seiner schönen Erfindungs
gabe s ta tt vieler: Gott Amor is t un ter Bäum en entschlum m ert. Lang ausgestreck t 
liegt der schöne, völlig nackte geflügelte Jüng ling  vor uns. Der rechte Arm ist 
um s H aupt geschlungen. Köcher und P feile liegen zur Seite. A uf der anderen 
Seite brennt eine Fackel. D iese lockt eine b lutg ierige Löwin heran, aber die Schön
heit des Jünglings hält sie davon zurück, sich au f ihn zu stürzen. Im W eiter
schreiten w endet sich die Löwin noch einm al zu dem  schlafenden Jüng ling  zurück. 
Gedanke und L inienführung sind von gleich hoher Schönheit. W as Genelli in 
solchen E inzelblättern  auch im m er geleistet hat, sein eigentliches künstlerisches 
W ollen und W esen sprach er am k larsten  und bedeutendsten in seinen B lätterfolgen 
aus, von denen „Das Leben einer H exe“ (Abb. 9), „Das Leben eines W üstlin g s“, 
„Das Leben eines K ünstlers“ im K upferstich vervielfältigt w urden. In den beiden 
ersteren  schildert er dasselbe Them a, nu r nach den G eschlechtern abgew andelt. 
Es handelt sich um  faustische N aturen, die bei ih rem  him m elstürm enden Beginnen 
in w eltlichster S innlichkeit steckenbleiben. „Das Leben des K ünstlers“ is t Genellis 
eigenes Leben, au f den die Schillerschen W orte : „E rnst ist das Leben, heiter ist 
die K unst“ wie gem ünzt scheinen. Denn dieser K ünstler, dessen gesam tes Schaffen 
wie ein A bglanz griechischer H eiterkeit erscheint, h a t das trau rig ste  E rdenleben 
erdulden m üssen. Nach m ehrjährigem  A ufenthalt in Italien w andte er sich der 
aufblühenden K unststad t M ünchen zu  in der Hoffnung, daß ihn der königliche 
Mäzen Ludwig I. zur A usschm ückung seiner neu erstehenden B auten heranziehen 
würde. Allein Ludw ig ta t dies nicht, teils aus persönlicher Abneigung gegen den 
K ünstler, der auch vor K önigsthronen niem als seinen M annesstolz verleugnete, 
teils ob seines koloristischen U nverm ögens. So v ertrauerte  Genelli sein Leben in 
einer kleinen W ohnung an der Sendlingergasse, seine Mappen m it Entw ürfen fül
lend, von denen der eine im m er geistreicher und gew altsam er ausfiel als der andere. 
Aus dieser unfreiw illigen Muße erlöste ihn endlich der m ecklenburgische, aber in 
München angesiedelte, wegen seiner V erdienste um  bildende und D ichtkunst in 
den G rafenstand erhobene F re iherr F riedrich  von Schack, der Maler, Mäzen und 
selber Poet, der für seine B ildergalerie bei Genelli eine Anzahl von Gemälden nach 
dessen Entw ürfen bestellte. Schließlich w ard der K ünstler als Lehrer an die A ka
demie zu W eim ar berufen, wo ihm  ein heiterer Lebensabend beschieden w ar und

«La.*/ ^ j v n- ,

Abb. 10 Karikatur auf W ilhelm  Kaulbach von Bonaventura Genelli, Handzeichnung  
München, Graiihische Sammlung in (1er Neuen P inakothek (Zu Scito 36)
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wo ihm  die Mittel zur V erfügung standen, eine Anzahl seiner E ntw ürfe in Ölbilder 
um zusetzen. Die Malerei war aber entschieden auch Genellis schw ache Seite, und 
so stehen seine Ölbilder (in der Schackgalerie) zweifellos hin ter seinen geistreichen 
und linienschönen E ntw ürfen  zurück. D agegen besaß Genelli eine ausgesprochene 
B egabung für die K arikatur. Die M ünchener G raphische Sam m lung en thält eine 
Reihe von H andzeichnungen, in denen er W ilhelm  K aulbach und dessen Ruhm - 
verkünderin, die M ünchener Allgemeine Zeitung, ebenso genial wie bissig  ver
spo ttet ha t (Ahb. 10). Im Jah re  18G8 is t Genelli in W eim ar verschieden. Mit ihm  
sank der le tzte  bedeutende Sproß des deutschen K lassizism us ins Grab.

E n g la n d

Als P arallelerscheinung zu den deutschen K lassizisten  kann  der Engländer 
John F laxm an  (1755— 1826)28) au fgefaß t werden, der auch bei uns noch größere 
B ew underung als in seinem  eigenen V aterlande finden sollte. Obgleich von H ause 
aus Bildhauer, verdankt er seinen W eltruhm  w eniger seinem  D enkm al Nelsons in 
London und seinen zahlreichen p lastischen Idealw erken, als den U m rissen zu Dante 
und Äschylos und  besonders denen zu Hom ers Odyssee und Ilias, die er, ein Ge
sinnungsgenosse des C arstens, an der S tä tte  und im  Jah rzehn t der H auptw irksam - 
keit dieses K ünstlers, im  le tz ten  D ezennium  des 18. Jah rh u n d e rts  zu Rom aus
führte. Leider w urde die F e inheit seiner L inienführung in  den S tichen, welche 
seine Schöpfungen durch alle W elt verbreitet haben, w esentlich beein trächtig t.

F ra n k re ic h

R echt verschieden vom deutschen K lassizism us ist der französische. W ir 
D eutsche pflegen einen G rundsatz bis zum  Ä ußersten zu befolgen und — zu 
übertreiben. Den F ranzosen  is t in Dingen des G eschm acks eine w eise und 
kühle M äßigung eigen. Bei ihnen vollzog sich  der B ruch m it der V ergangenheit, 
der wie kaum  sonst etw as für die deutsche G edankenkunst des ausgehenden  18. und 
beginnenden 19. Jah rhunderts  bezeichnend ist, durchaus n ich t m it derselben Schärfe 
wie bei uns. Zw ar erse tzen  auch die F ranzosen  die L uxuskunst des Rokoko im  Z eit
a lter des K lassizism us durch eine solche, die a u f  die Massen sittlich erhebend ein
w irken will und soll. Aber sie schöpfen ihre Vorwürfe n ich t aus der L ite ra tu r und 
aus der Philosophie, sondern aus der G eschichte, besonders aus der Geschichte der 
röm ischen Republik. An Beispielen an tiker röm ischer R epublikanertugend sollen 
sich die jungen  französischen R epublikaner fürs V aterland begeistern . W ie die 
Politik, so h a t auch die K unst der ju ngen  französischen Republik  an die alte 
röm ische Republik A nschluß gesucht. Und der einflußreichste V ertre te r dieser K unst 
w ar n ich t wie seine deu tschen  Genossen ein stiller, nach  innen gerich te ter Mensch 
der G edanken und  der Gefühle, sondern ein Mann der leidenschaftlichen T at, ein 
Revolutionär, ja , ein F üh re r der revolutionären B ew egung: Jacques Louis David  
(1748— 1825), dessen K unst und Leben aufs innigste m it der politischen G eschichte 
seines V aterlandes verflochten i s t 58). Auch die F ranzosen  suchten  in der Frem de 
A nregung, V orbilder und Belehrung, aber ihre eigentliche K unsthaup tstad t is t auch 
w ährend der k lassizistischen Epoche niem als Rom  geworden, sondern ste ts  P aris 
geblieben. Jacques Louis David w ar durch und durch Pariser. — Ferner, die F ra n 
zosen leg ten  wie die D eutschen den größten  W ert au f den Inhalt der K unstw erke, 
n u r daß sie darüber die Form  n ich t vernachlässig ten . Davids T echnik  ist in ihrer 
A rt m ustergü ltig . D ie F ranzosen lehnten  sich wie die D eutschen, ja  sogar noch 
enger als diese, an die A ntike an . W ährend sich  näm lich  die D eutschen m ehr die 
von der Antike abgele ite te  K unst der ita lienischen H o chrenaissancem eister: des
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Abb. 11 Der Schwur der Horatier von Jacques Louis David — Paris, Louvre (Zu Seite 38)

M ichelangelo und Anderer, zum  Vorbild erkoren, g ingen  die F ranzosen  auf die an
tiken K unstw erke selbst, die S ta tuen  und die Reliefs, die Vasen, die Münzen und die 
geschnittenen S teine zurück. Indessen sahen sie der Antike andere Seiten ab als 
ihre östlichen N achbarn. Ihnen kam  es w eniger au f den ernsten  sittlichen Gehalt 
als vielm ehr a u f  die edle große Gebärde an. Sie in terpretierten  ihre Vorbilder nach 
der Seite des Pathetischen , D eklam atorischen, Posierten . Vor allem aber — und 
darin besteh t ein großer V orzug ih rerse its  — schöpften sie ih re  Form en nicht 
nur aus dem B runnen klassischer Kunst, sondern zugleich aus dem ewig frisch 
sprudelnden Quell der Natur. Die Franzosen gingen ferner ebenso wie die D eutschen 
au f die Linie, au f eine schöne, klare, rhythm isch geschw ungene Umrißlinie, sowie 
auf p lastisch  rund m odellierte F orm  aus, aber dank ih rer glücklichen künstlerischen  
S innlichkeit übersahen sie dabei die F arbe nicht. Freilich ist das Kolorit auch 
der französischen K lassizisten streng  und h art und un terscheidet sich sehr zu 
seinem  N achteil von der fröhlichen, m annigfaltigen , anm utigen F arbengebung des 
Rokoko, aber dieser U nterschied ergab  sich m it logischer F olgerich tigkeit aus dem 
G egensatz der Zeiten. Im Jah re  1794 heißt es in einem  unter w esentlicher Mit
w irkung D avids verfaßten R apport der französischen R epublik : „Um die Energie 
eines Volkes zu m alen, w elches die Freiheit des M enschengeschlechtes proklam iert 
hat, indem  es seine K etten zerriß, bedarf es stolzer Farben , eines m ark igen  Stils, 
eines kühnen  P insels und  eines vulkanischen Genies.“ Und dieses „vulkanische 
Genie“ das w ar David n icht nur sich selber, sondern auch seinen Zeitgenossen, das 
is t David aber auch vor dem  Forum  der streng  richtenden Geschichte geblieben. 
David w ar der große L ehrm eister, der den Grund zu der sicheren B eherrschung 
aller Mittel geleg t hat, welche die französischen K ünstler das ganze Jah rhundert
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hindurch auszeichnen sollte. E r w urde zu P aris  geboren und begann als Rokoko
künstler, aber Rom schuf ihn zum  K lassizisten  um . Als solcher m alte er einen 
Belisar, der Almosen em pfängt. D er Schw ur der H oratier vom Jah r 1784 beg rün 
dete seinen Ruhm  (Abb. 11). Nach der röm ischen Sage ha tten  die H oratier, 
D rillingssöhne des P ublius H oratius, zu r Zeit des Tullus H ostilius (672— 640), um 
den K am pf zw ischen Rom und A lbalonga zu  entscheiden, m it den albanischen 
Guriatiern, gleichfalls D rillingsbrüdern, einen S echskam pf auszufechten. Die M ütter 
der Guriatier und H oratier w aren Schw estern, die ihre Söhne an dem selben T ag  
geboren hatten . Es is t nun der A ugenblick gew ählt, in  dem der V ater der Horatier, 
in einen w irkungsvollen ro ten  M antel gekleidet, m it der Linken die drei Schw erter 
den kam pfbereiten  Söhnen überg ib t, w ährend er m it der R echten au f ih re  H äupter 
und W affen den Segen der Götter herabfleht. H inter ihm  sitzen  K am illa und S a
bina, in  T ränen gebadet, w ährend die Ahne einen Enkel um arm t. Dabei is t der 
G egensatz zw ischen der w eichm ütigen, zerfließenden T rauer der F rauen  und  der 
ta tbereiten  S iegeszuversicht der M änner vortrefflich herausgearbeite t, wie das Ganze 
von der ernsten  dorischen Säulenhalle des H in tergrundes höchst w irkungsvoll zu 
sam m engeschlossen wird. Auf den Schw ur der H oratier folgte Davids H au p tw e rk : 
Die käm pfenden Röm er und Sabiner, durch die F rauen  —  die Töchter dieser, die 
G attinnen jen er —  getrennt. D iese B ilder zeichnen sich vor gleichzeitigen deutschen 
Schöpfungen durch naturw ahre Form engebung, rich tige Zeichnung, verhältnism äßig 
bessere F ärb u n g  und  nam entlich durch eine k räftigere  leibliche G egenwart aus. 
A ber sie w irken arrangiert, die einzelnen Schw örenden und K äm pfenden scheinen 
wie die S chauspieler vom R egisseur an ihren P la tz  gestellt zu  sein, sie bew egen 
Hände, Arme, Beine und Köpfe wie au f Kom m ando. Man verm ißt die Seele, die 
hinreißend siegreiche K raft einheitlicher Erfindung. Und dieser M angel unterscheidet 
im allgem einen den französischen K lassizism us von dem  deutschen. Mit seinen

Abb. 12 Napoleon auf dem St. Bernhard von Jacques Louis David 
V ersailles, ätuseum

H oratiern und ähnlichen Bildern 
gab David den republikanischen 
G edanken A usdruck und  erntete 
lau ten  B eifallseiner Zeitgenossen 
und Landsleute. Indessen w ar 
D avid kein B ru tus. Als sich N a
poleon der H errschaft bem äch
tig t hatte , da hielt David keinen 
Dolch für ihn bereit, sondern er 
stellte seine K unst, die ganze 
Kraft seiner s ta rk en  deklam ato
risch-rhetorischen B egabung in 
den D ienst der V erherrlichung 
des K aisers. E r m alte Bonaparte, 
wie er Josephine zu r K aiserin 
krönt, und  verfertig te  so das erste 
jen er figurenreichen, aber k u n st
arm en R epräsentationsgem älde, 
an denen das 19. Jah rhundert 
überreich werden sollte. — Im 
Jah re  1801 erhielt der K ünstler 
den A uftrag , Napoleons Über
gang  über den St. B ernhard zu 
m alen, und zw ar hatte  er den 
K aiser au f dessen ausdrücklichen 
W unsch ruh ig  au f feurigem  Roß
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darzustellen  (Abb. 12). P ropor
tionierung, Form enw iedergabe 
und A usdruck lassen ein tieferes 
und eingehenderes S tudium  des 
Pferdes verm issen, dessen H al
tung  wie der aufgezw ickte S itz 
des R eiters m it den unnatürlich  
hochgezogenen Schenkeln und 
den schlotternden Zügeln einen 
„gem achten“ zirkusm äßigen 
E indruck hervorruft. Trotzdem  
is t das Bild klassisch geworden.
Und es kennzeichnet auch wie 
sonst nichts David, Napoleon 
und die ganze Zeit. Bei aller 
G espreiztheit h a t es der K ünst
ler verstanden, die unentw egte 
Entschlossenheit zw ingend zur 
D arstellung zu bringen, m it 
der sich Napoleon allen Ge
w alten des Gebirges, des wild 
entfesselten S turm es und des 
feindlichen Heeres zum  Trotz 
behauptet. Die hinreißende
Macht des Eroberers ist in der ________________________
gebieterischen Bewegung der

. .. ..  in  Abb. 13 Baröro & la tribuno von Jacques Louis Davidvorw ärts deutenden lla n d  zwin- (Nach Phot- Brann & Cl'c}
gend zum  A usdruck gebracht.
David h a t Napoleon in der
T rach t der dam aligen Zeit gem alt; nur der wehende antikisierende Mantel, das 
Vorbild zahlreicher derartiger M äntel in Malerei und  Bildnerei, verrät den Klassi- 
zisten, d ient aber zugleich dazu, das B rausen des S turm es darzustellen , sowie Roß 
und R eiter zu einer geschlossenen Masse zusam m enzuballen. Mit diesem Gemälde, 
welches den ersten  Soldatenhelden des m ilitaristischen 19. Jah rhunderts  wiedergibt, 
schuf David das erste zeitgeschichtliche und M ilitärbild, zugleich aber auch ein 
vortreffliches Bildnis. Ü berhaupt zeichnete er sich n icht nu r als republikanischer 
Tendenz- und kaiserlicher G eschichtsm aler aus, sondern auch in hervorragendem  
Maße als P orträ tist. Gerade seine Bildnism alerei heb t ihn aus der Zeit heraus und 
sichert ihm  einen hohen, vorübergehende künstlerische R ichtungen überdauernden 
N achruhm . Mit scharfem  Blick schau t er sich seine m ännlichen Modelle an und 
b ring t sie m it fester Hand au f die Leinwand. Ein g u t S tück  altm eisterlicher K raft 
und Selbstverständlichkeit ha t sich in seine Bildnisse herübergerettet. W ährend die 
A bsichten der deutschen K lassizisten zu sehr aufs Allgemeine, A bstrakte, Typische 
gerich tet w aren, als daß sie die individuelle M annigfaltigkeit der N atur darzustellen 
verm ocht, ja  auch n u r gew ollt hätten , w aren die F ranzosen selbst im Z eitalter der 
G edankenkunst dank ihrem  gesunden Blick für die N atur, der ihnen niem als 
verloren gegangen war, sehr wohl im stande, Bildnisse zu malen. So sind denn 
w ährend der klassizistischen Epoche ganz vortreffliche P o rträ ts  in  F rankreich  ent
standen, ganz besonders durch Davids M eisterhand. Sein „B arere ä la  tribune“ 
(Abb. 13) trä g t die für die W ende vom 18. zum  19. Jah rhundert charakteristische 
Kleidung. Das Gesicht dieses Mannes, eines der französischen Königsmörder, drückt 
w eniger K lugheit als R ücksichtslosigkeit, V erbohrtheit, Schlauheit und V erschlagen
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heit aus. Die ganze 
G estalt heb t sich 
in w irkungsvoller 

S ilhouette vom 
schlichten, einfar
bigen, schum m eri
gen H intergrund 
ab, das Abspreizen 
der Arm e läß t die 
sonst unverm eid
lichepeinliche W ir
kung  vertikaler P a 
rallelen  n icht auf- 
kom m en. Der Rock 
w irkt als tie fste  
F läche, zw ischen 
ihm  und dem 
F leisch  verm itteln  
die übrigen Ge
w andstücke ; K ra
gen und M anschet

ten  übertrum pfen die F leischteile noch an H elligkeit und lassen sie zugleich um 
so entschiedener hervortreten. Endlich verstand  es David, dieser herbe R epu
b likaner und rauhe Soldatenm aler, n icht n u r m ännliche Persönlichkeiten in ih rer 
K raft und E igenart packend festzuhalten , sondern als echter F ranzose und P ariser 
hu ldig te er auch w eiblicher A nm ut und schuf in  seiner w eltberühm ten und durch 
zahlreiche N achbildungen w eltbekannten  Mme. Recam ier ein k lassisches Gemälde 
k lassischer E m pireschönheit (Abb. 14). Mme. Recam ier, eine aus Lyon gebürtige 
P ariser B ankiersfrau , durch Schönheit ebensosehr wie durch Geist ausgezeichnet, 
vereinigte in ihrem  Salon die E lite der literarischen  G esellschaft und üb te so, 
ohne se lbst schriftstellerisch  hervorzu treten , einen großen Einfluß au f die L itera tur 
aus. David m alte nun  Mme. Recam ier, wie sie im weißen Kleide auf einem Diwan 
h ingegossen  ruht, ein schw arzes Band im reichgelockten H aar. Der steife, vor
nehm e und dennoch behagliche antik isierende Em pirediwan bildet einen w under
vollen R ahm en fü r die herrlichen Körperform en und  die anm utigen Bew egungs- 
linien. Die K örperhaltung  is t reich an  A nsichten. Das A ntlitz uns fast in voller 
Face zugekehrt. Eine R ückenansicht is t uns auch gegönnt. Der Busen, der 
linke Arm und die H auptansich t des ganzen  K örpers sind in edler Profillinie ge
geben. Diese reiche und  raffinierte A ufm achung des ganzen K örpers w irk t dabei 
völlig harm onisch; besonders die unvergleichlich schöne A rm linie g ib t der ganzen 
K om position diesen w underbar altm eisterlichen E indruck des Selbstverständlichen, 
Ruhigen und Beruhigenden. Die nackten  F üße dienen dazu, die V orstellung des 
O rganischen zu verstärken. A ntikisierende S tilis ierung  und vollste B lutw ärm e 
des Lebens sind in  diesem Bilde die g lücklichste Ehe m iteinander eingegangen. 
W enigstens w as die Komposition anbetrifft. W er aber die Schw arzw eißabbildung 
gew öhnt ist und  vor das großm ächtige farbige O riginal tritt, e rstaun t vor den 
vielen leeren F lächen und  dem  trockenen Kolorit. Auch als T rach ten- und S itten 
bild ist die „Mme. R ecam ier“ fü r den K lassizism us im  V ergleich zu dem voraus
gegangenen  Rokoko bezeichnend. D am als w urde der Körper des W eibes un ten  
ins U ngeheuerliche erw eitert und oben durch das enge K orsett —  das Rokoko 
is t die hohe Zeit des K orsetts — zusam m engeschnürt, so daß der T ailleneinschnitt 
aufs schärfste betont wurde und die B rüste über dem  K orsett üppig  heraus
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quollen, je tz t umfließen stille ruhige 
F alten  den natürlichen Bau des Kör
pers und  lassen seine Form en hin- 
durchschauen, ohne sie aber irgend 
zur Schau zu stellen. F ürw ahr, die 
F ranzosen der klassizistischen Epoche 
hatten  so unrecht nicht, wenn sie 
sich dem R okokozeitalter gegenüber 
ih rer R ückkehr zur N atur rühm ten, 
und w ar es auch die m it den Augen 
der Antike angeschaute N atur. David 
aber w ar es, der sie so sehen und 
empfinden lehrte.

Dieser K ünstler hatte  es in sei
nem  langen  und ereignisreichen Leben 
fertig  gebracht, zweien H erren nach
einander zu dienen, der Republik und 
dem K aiserreiche. Aber dem dritten 
durfte er n icht m ehr dienen. W eil er 
seinerzeit im  Konvent für den Tod 
Ludwigs XVI. gestim m t hatte , w urde 
er nach Napoleons S turze 1816 in die 
V erbannung nach B rüssel geschickt.
Der D eutsche verm ag kaum  zu er
messen, w as es für den Franzosen, 
w as es für den P ariser bedeutet, P a 
riser Boden nicht m ehr un ter den 
Füßen zu fühlen. Dem P ariser ist 
ein „Fern von P a r is“ in der T at die V erbannung. So w ar dies auch für David, 
den der Tod in B rüssel ereilte, ein tragischer Abschluß seines Daseins.

David ist ein W erksta ttm eiste r gew esen, ein chef d ’atelier, der die K raft 
besaß, Schule zu m achen, junge  T alente an sich zu ziehen. E r leg te den Grund 
zu der S tellung  der S tad t P aris  als K unsthaup tstad t der W elt, zu der sie sich 
im  Laufe des 19. Jah rhunderts  entwickeln sollte. Aus allen Teilen Europas, auch 
aus Deutschland, ström ten die Schüler in  seiner W erk sta tt zusam m en. E iner der 
begabtesten  von ihnen, der sich zum  beliebtesten  B ildnism aler seiner Zeit en t
wickeln sollte, w ar François Gérard (1770— 1837)30), und zu seinem  berühm testen  
Bildnis ha t auch ihm  Mme. Récam ier gesessen (Abb. 15). E s ist nun n ich t ohne 
Interesse, beider Meister A uffassung  und  W iedergabe derselben schönen F rauen
erscheinung zu vergleichen. D iesm al erscheint Mme. Récam ier sitzend hingegossen 
auf einen F auteuil, der wie eine H älfte des Davidschen D iwans w irkt. Eine gew al
tige  dorisierende Halle, zw ischen deren Säulen hindurch freundliches Buschw erk 
über den ausgespannten  V orhang herübergrüßt, bildet den reichen dunkeln H inter
grund, von dem sich die helle L ich tgestalt w irkungsvoll abhebt. Aber tro tz  dieser 
architektonischen Folie fehlt dem G érardschen Gemälde die strenge M onumentalität, 
welche das Davidsche auszeichnet. Die A uffassung is t milder, unruhiger, koketter. 
Auch beschränkt sich der K ünstler n icht au f schöne U m rißlinien, sondern er d ringt 
bereits etw as tiefer in die stoffliche C harak teristik  ein und läß t das W eiche, W eib
liche, sinnlich Reizvolle eines schönen F rauenkörpers leise m itsprechen. Dieser 
Auffassung en tsprich t auch die m ehr m alerische B ehandlung. Eines aber stö rt 
den sonst harm onischen G esam teindruck: der übertriebene W echsel der Ansichten, 
den der K ünstler w ahrscheinlich in  Ü bertreibung des Davidschen V orbildes an-
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gestreb t, aber n icht so glücklich 
durchgeführt hat, der schroffe 
G egensatz zw ischen der uns in 
V orderansicht zugekehrten  obe
ren und der ins Profil gestellten 
un teren  Körperhälfte. —  Als 
K lassizist von reinstem W asser, 
und zw ar als echt französischer 
K lassizist zeigte sich G érard in 
seinem  anderen berühm t gew or
denen W erke, der Amor- und 
P sychegruppe (Abb. 16). W ie 
gegossen w irken diese prallen 
K örperform en; wie antikes Mar
m orrelief diese feinen Gewand
falten, durch welche die ju n g 
fräulichen Schenkel h indurch
scheinen !— Dabei dieser esprit 
français in der Gruppenbildung, 
in den Beziehungen der beiden 
jungen  schönen G estalten zu
einander, im H andauflegen, im  
U m arm en, im  G esichtsaus
druck ! — G érard ta t sich auch 
als Schlachtenm aler hervor. 
W enn er im allgem einen die 

Abb. 16 Amor und Psycho von François Gérard G rundauffassung Davids bei
behielt und sie nur gelegentlich 
etwas m ilderte, so verkörpert 

Pierre Paul Prud’hon (1758— 1823)” ) neben Davids hartem , strengem , m ännlichem  
Stil die weiche, weibliche, zarte  Seite der dam aligen französischen K unst. Die S tim 
mung, welche uns angesichts der E m piregrabm äler m it ihren um gestürzten  oder 
abgestum pften  Säulen und Aschenurnen, angesich ts  der sentim entalen E rinnerungs- 
tem pelchen und des Ruinenw esens in „englischen G ärten“ erfüllt — d ie s e  S tim m ung 
weht uns auch aus P ru d ’hons W erken  entgegen. Bezeichnend in dieser Beziehung 
ist seine D arstellung der in einer Felsen- und W ald landschaft träum enden Kaiserin 
Josephine. P ru d ’hons schw ärm erischer Geist verm ochte seine N ahrung daher nicht 
allein aus der strengen  und kühlen  Antike zu ziehen, sondern er fühlte sich auch von 
der Renaissance angezogen und bevorzugte gerade den der Antike besonders fern 
stehenden Correggio. N icht n u r im ausgesprochenen H elldunkel seiner Mond
scheinlandschaften, n icht nu r in dem  glücklich gegebenen Schweben seiner allego
rischen, m ythologischen und heiligen F iguren, n ich t nu r —  um  eine bezeichnende 
Einzelheit herauszuheben — in dem zappelnden Über- und D urcheinander der 
vielen Füße und U nterschenkel erinnert er an den M eister von Parm a, sondern 
in der ganzen  Denk- und Gefühlsweise, wogegen er an die künstlerischen und 
besonders rein  m alerischen V orzüge jenes g rößten  italienischen H elldunkelm alers 
nu r so weit heranreicht, wie die David und Gérard an die Antike. Sein be
rühm testes W erk  (Abb. 17) hat P ru d ’hon selbst m it den W orten beschrieben: „Im 
Dunkel der Schleier der Nacht, an einem entlegenen und wilden O rt erm ordet 
das habgierige V erbrechen sein Opfer, bem ächtig t sich seines Goldes und schaut 
noch, ob ein Rest von Leben seine U ntat aufdecken könnte. E s sieht nicht, 
daß Nemesis, diese fürchterliche Gehilfin der G erechtigkeit, es verfolgt, es zu
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packen und seiner 
unbeugsam en Ge
nossin zu überlie
fern im Begriff 
s te h t.“ Der hellste 
Schein des Mondes 
ru h t au f dem lang 
hingestreckten, völ
lig  entkleideten 
Leichnam . Nur das 
schm erzverzerrte 

A ntlitz und der eine 
der beiden Arme, 
die wie die Q uer
balken  eines K reu
zes auseinanderge
spreizt sind, ruhen 
in dem Dunkel, das 
durch den Schatten 
des davoneilenden 
Mörders gebildet 
wird. In eine cha
rak teristisch  diver
gierende Linie ist dieser zu seinem  Opfer gestellt. Seine S ilhouette wird durch 
die hastige  Bewegung, das zerfetzte Gewand, das w irre H aar zum  Abbild seines 
Inneren und kon trastiert bedeutungsvoll m it den ruh ig  fließenden Umrißlinien 
der zu r schönen G ruppe zusam m engefügten , über dem Leichnam  heranschw eben
den G ottheiten. W em  sollte dieses vom K ünstler als Ganzes geschaute und da
her auch als Ganzes w irksam e Gemälde, dessen Behandlung dem Stim m ungs
geha lt völlig entspricht, keinen E indruck m achen?! — Die Erfindung hat, wie 
es scheint, auch fortgezeugt bis au f F ranz S tuck  herab. Dennoch w ird jeder 
unbefangene B eschauer etw as Gewolltes, Gestelltes, Theatralisches, die große 
klassizistische Pose auch an diesem Bilde, nam entlich aber eine gew altsam e 
Ü bertreibung in dem Kopfe des Theaterbösew ichtes beanstanden. Dieselben Vor
züge und Schw ächen besitz t P ru d ’hons „Raub P syches durch Z ephir“ (Abb. 18). 
Zephir, m it Schm etterlingsflügeln begabt, von A m oretten un terstü tz t, träg t Psyche 
durch die Lüfte davon. E r hebt schm achtend sein A ntlitz zu ihr em por, deren 
Kopf im süßen H albschlum m er au f die linke Schulter zurückgesunken ist. Es 
ist der Knabe, der zur vollerblühten Jungfrau  in Liebe entbrennt. W under
voll is t hier die Schw ebebew egung gegeben, die durch die spiralförm ig gew un
denen lila Schleier und  gelben T ücher aufs w irksam ste u n te rs tü tz t wird. S tarkes 
Nachwirken entschw undener R okokoanm ut h a t m an an diesem  Gemälde m it 
R echt gerühm t. P ru d ’hon ha t sich übrigens auch als Illu stra to r französischer 
und klassischer D ichtungen, nam entlich  verliebten Inhaltes ausgezeichnet. Seine 
Akte w irken nicht so sta tuarisch  wie diejenigen G erards und Davids, sind aber 
auch noch w eit davon entfernt, den weiblichen Körper m it voller N aturw ahrheit 
w iederzugeben. Gegen Ende seines Lebens, im  A ngesichte des herannahenden 
Todes is t der E ro tiker dann zum  H eiligenm aler gew orden, h a t eine H im m elfahrt 
und andere derartige Bilder in dem correggiesken S til seiner heiteren Jugend
phantasien  gem alt und ganz besonders in einem m it erschütternder Leidenschaft 
konzipierten Christus am K reuz den Em pfindungen und  Qualen Ausdruck verliehen, 
von denen sein Inneres erfüllt w ar (Abb. 19). Girodet Trioson (1767— 1824) erwies
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Abb. 18 Der Raub der Psyche von Pierre Paul Prud'hon  
P aris, Louvre (Zu Seite 43)

sich in  seinem  Bildnis C hateau
briands als vortrefflicher P o r
trä tis t und schlug in  seiner 
D arstellung des B egräbnisses 
A ttalas nach jenem  D ichter eine 
B rücke vom K lassizism us zur 
Rom antik.

David h a tte  P ru d ’hon in 
großm ütiger Laune des Über
legenen und aus dem sicheren 
Gefühl heraus geduldet, daß 
ihm  in jenem  tro tz seiner ab- 
w eichendenK unstanschauungen 
kein gefährlicher N ebenbuhler 
erstehen könnte. Anders und 
ungleich schw ieriger lagen die 
V erhältnisse zu r Zeit der zwei
ten Generation des französischen 
K lassizism us. Deren H auptver
treter, Jean Auguste Dominique 
Ingres (geb. 17S0 zu  M ontauban, 
gest. 1867 zu P a r is )32)) hatte  
sich sein Leben lang  des m äch
tig  aufblühenden französischen 
Rom antism us zu erwehren. Ehre

genug für ihn, daß er so bedeutenden 
G egnern wie Gericault und  Delacroix 
zum  Trotz bis zu seinem  Tode als der 
erste  Maler F rankreichs galt und —  ein 
75 jähriger Greis — auf der W eltausste l
lung  von 1855 in  P aris  von K ritik  und 
P ublikum  einhellig als S ieger gefeiert 
w urde. Von allen französischen Malern 
h a t er die G rundsätze des K lassizism us 
am  strengsten  befolgt, Jah re  und Ja h r
zehnte in Florenz und Rom gelebt, ja  
sogar in Rom die S tellung  eines Aka
dem iedirektors bekleidet. E r  h a t die von 
David und den Seinen noch leidlich ge
w ahrte  koloristische Ü berlieferung ganz 
aufgegeben und den bedeutungsvollen 
A usspruch g e ta n : „Die Zeichenschule 
ist die einzig richtige M alerakadem ie.“ 
Ingres s teh t also in  der H insicht den 
deutschen G edankenkünstlern am  näch
sten, ohne indessen zu so tiefem  kolo
ristischem  Unverm ögen hinabgesunken 
zu sein wTie sie. Als Rom ane besaß er 
auch eine stä rkere  künstlerische S inn
lichkeit und versäum te niem als über der

Abb. 19 Christus am K rcuz von Pierre Paul Prud’hon 
P aris, Louvre (Zu Seite 43)
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Antike die N atur zu betrachten. D a
gegen w ar sein P hantasieleben nur 
schwach entwickelt. So lehnte er si'ch 
auch unbedenklich an erfindungsgewal
tigere K ünstler wie Raffael an. Über
haup t w ar Ingres äußerst beweglichen 
Geistes, er nahm  das Gute und ihm 
Gemäße, wo er es fand, das heißt: 
überall, wo er au f K ünstler stieß, die 
seiner zeichnerischen G rundauffassung 
entgegenkam en. Da die Präraffaeliten 
dazu gehörten, kann  m an bei Ingres 
auch einen rom antischen E inschlag 
feststellen. Allein der K lassizism us 
überw iegt in seiner K unst dennoch bei 
weitem, da die Griechen seinem  rein 
zeichnerischen Ideal eben am  meisten 
entsprachen.

Alle seine Vorzüge und Schwächen 
spiegeln zwei seiner berühm testen Ge
mälde, „Ö dipus“ und die „Q uelle“, g e 
treu  wider. Die Quelle (Abb. 20), ein 
nack tes-junges W eib von einer regel
m äßigen, fast g leichgültigen Schönheit, 
m it in der Mitte gescheiteltem , au f  die 
S chultern herabfallendem  H aar s teh t in 
einer Felsenschlucht, von Baum laub 
überschattet, hoch au fgerich te t da, ge
rade von vorn gesehen. Das linke Bein 
ist Standbein, das rechte Spielbein, 
um gekehrt der linke Arm im Ellbogen 
eingeknickt, der rechte über das H aupt 
erhoben, so daß sich gerade und g e
schw ungene Linien vortrefflich im 
Gleichgewicht halten, m ag auch die G esam tstellung trotzdem  einen gezw ungenen 
Eindruck hervorrufen. Und in dieser S tellung gießt die „Quelle“ aus einer Urne 
W asser in den See zu ihren Füßen. Der See spiegelt ihre Füße bis über die Knöchel 
h inauf wider. E in eigenartiger Effekt, diese W iderspiegelung der Füße und n u r der 
Füße allein! — Die „Quelle“ aber und ebenso der „Ö dipus“ sind als einwandfrei 
gezeichnete N orm alakte, die ein ebenso getreues S tudium  der N atur wie der Antike 
verraten, höchst in teressant, eintönig dagegen in der m alerischen Behandlung, ge
schweige denn daß von geistvoller A uffassung des poetischen V orw urfes die Rede 
sein könnte. Der Mangel an E inbildungskraft tr itt nam entlich in Ingres „Apotheose 
H om ers“ vom Jah re  1827 deutlich zu tage (Abb. 21). Vor einem ionischen Tem pel 
th ront Homer auf goldenem  Throne. S ta tt der Leier hält er ein Zepter in der Hand. 
— Neben ihm  schw ebt eine Göttin in rosenfarbigem  Peplum , um ihn zu bekränzen. 
Zu den Füßen des Thrones sitz t die stolze, b lu tro t gew andete Ilias m it dem 
A chillesschw ert und die Odyssee im m eergrünen Kleide m it dem R uder des 
Odysseus. Um den blinden Sänger aber scharen sich huldigend die größten 
D ichter, D enker und bildenden K ünstler aller Zeiten und Völker. Das klassische 
A ltertum  is t reich vertreten . Nach einem deutschen K ünstler w ürde m an vergebens 
suchen. D agegen bilden die Franzosen die M ehrheit; neben ihnen kommen

Abb. 20 Die Quölle von Jean Dominique Ingres 
Paris, Louvre



4 6  Klassizismus

Abb. 21 Apothooso Homers von Jean Dominique Ingres — Paris, Louvro (Zu Seite 45)

besonders die übrigen Rom anen zur Geltung. —  D erartige V ersam m lungen 
von Geisleshelden verschiedener Zeiten und verschiedener Völker sollten ihrer 
ga r viele im  Laufe des 19. Jahrhunderts, teils gem alt, teils in S tein  gehauen, 
au f die Apotheose Hom ers von Ingres folgen. W ar es nun  einst se lbst einem 
so schaffensgew altigen K ünstler wie R ubens, bei dem die künstlerische S innlich
keit die auch vorhandene gelehrte Reflexion w eit überwog, n icht geglückt, 
allegorische und geschichtliche Persönlichkeiten zu einer w ahrhaft lebensvollen 
künstlerischen E inheit zu verbinden, wie hätte  es den von des Gedankens Blässe 
angekränkelten  Malern des 19. Jah rhunderts  gelingen sollen! — So eintönig sich 
Ingres bei je n er H eldenversam m lung, ebenso in te ressan t erwies er sich in  seinen 
einzelnen Bildnissen. Sein Nachlaß en thält 1500 B lätter, die ihn als einen hervor
ragenden Zeichner kennen le h re n 33). Ist auch sein S trich n ich ts weniger als 
flott und großzügig, so doch sicher, bestim m t und von w underbarer A usdrucks
fähigkeit. Schlicht, wie die darzustellenden Menschen waren, gab er sie w ieder 
und gab er sich selbst in ih rer W iedergabe. A uf dem  Gebiete des P o rträ ts , gleich
viel ob des gezeichneten oder des gem alten, erreichte er eine unbestre itbare  Höhe 
(Abb. 22). Das Louvrebildnis, das M. Bertin, den G ründer des Journal des Debats, 
darste llt und das vielfach abgebildet w urde, wird als T ypus des Selfm adem an, 
wie auch ob der augenblicklichen E rfassung  individuellen Lebens s te ts  seine 
G eltung behaupten.

3. Bildnerei

I t a l i e n

An die Spitze des A bschnittes von der M alerei und den zeichnenden K ünsten 
m ußte ein D eutscher gestellt w erden, weil sich au f diesem  Gebiete der Bruch m it 
der V ergangenheit in  D eutschland am  entschiedensten vollzogen und das Neue am
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kräftigsten  geltend gem acht hat. Anders 
verhält es sich m it der Bildnerei. Auf die 
M alerei konnte die Antike nur m ittelbar 
durch allgem eine Anregungen, höchstens 
durch Reliefs, geschnittene Steine, Mün
zen u. dgl., au f die P lastik  konnte sie un 
m ittelbar durch vorbildliche Bildwerke ein
w irken. D erartige V orbilder aber waren 
dam als fast ausschließlich in  Italien zu 
finden. U nter solchen Vorbildern konnte 
n u r der Italiener aufw achsen. D azu kam  
die ausgesprochene natürliche Form ver
an lagung des Italieners. So en tstand  der 
W elt der erste  k lassizistische Bildhauer in 
Antonio Canova,  der zu den w enigen ita 
lienischen K ünstlern des 19. Jahrhunderts 
gehört, die allgem einen W eltru f erlangt 
haben. Canova w urde 1757 in Possagno 
geboren und ist 1822 zu Venedig gesto r
b en 31). Seine B ildung aber ha t er in Rom 
erhalten, wo er sich als erster seiner Zeit 
n icht Bernini, sondern die Antike zum 
L eitstern  erw ählte. Aus der Rokokozeit hervorgegangen und selbst von Rokoko
geist erfüllt, h a t er sein Leben lang  nach der Antike gelechzt und gedürste t. Aber 
es is t ihm  nicht gelungen, sich ihr ganz hinzugeben, vielm ehr schw ankte er stets 
zw ischen der A ntike und dem  Rokoko hin und her. Seine Zeitgenossen sahen 
n u r das K lassizistische in seiner K unst, weil dieses ihnen als etw as Neues en t
gegen trat. S pätere haben auch die Rokokoelem ente in seinem  Schaffen entdeckt. 
Diese w iegen sogar, abso lu t genom m en, vielleicht schw erer und bilden in unseren 
A ugen jedenfalls das erfreulichere Teil seiner B egabung; seine kunstgeschicht
liche B edeutung liegt aber gerade in der klassizistischen Neuerung, die er her
beiführen sollte.

Der plastischen K unst höchste und letzte Aufgabe is t es, die Form, im  be
sonderen die m enschliche Form , nachzubilden, ih ren  natürlichen plastischen Inhalt 
m it voller B etonung der drei A usdehnungen des Raum es herauszuarbeiten . So haben 
es die a lten  G riechen gehalten, so die Donatello und M ichelangelo, so können wir es 
auch in der m odernen K unst w ieder beobachten, gleichviel ob wir unsere Blicke aufs 
A usland oder au f D eutschland richten, ob au f Hildebrand, der vor allem durch die Be
herrschung  der Form  hervorragte, oder au f den ihm  sonst so ungleichartigen gew altigen 
P han tasiekünstle r Max Klinger. Nur die A bsichten der Barock- und Rokokobildhauer 
w aren au f andere Ziele gerichtet. Bernini, der Schöpfer jen er w eltberühm ten heiligen 
T heresa (Lübke-Lem rau, Bd. IV, Abb. 194 und K unstbeilage), ha tte  eine wild m ale
rische Auffassung in die P lastik  eingeführt. Volle Freifiguren pflegte er so zu r Gruppe 
zusam m enzuballen, daß sie wie ein Bild w irken. Die Art, wie er seine G estalten frei
schwebend an Kirchenwänden anbrachte, die verschiedenartigen und verschieden
farbigen M aterialien, die er dazu verw andte, die hastigen  Bewegungen, die seine Ge
s ta lten  vollführen, die wehenden T ücher und die flatternden Gewandzipfel, die sie 
um geben, tragen das Ü brige dazu bei, Berninis S kulp turen  einen überaus bildm äßigen 
A nstrich zu verleihen. Seine Art und K unst aber blieb m aßgebend für die P lastik  
aller L änder bis au f  Ganovas Zeiten herab. Da is t es nun dessen unbestreitbares 
Verdienst, hier W andel geschaffen, der Bildnerei w ieder Ruhe und Besonnenheit 
verliehen, sie überhaupt a u f  ihre ureigentliche A ufgabe zurückgeführt zu haben.

A bb.2*2 Selbstbildnis von Jean Dominique Ingres



4 8 Klassizismus

Bernini kom ponierte p lastische Bilder, Canova 
m eißelte w ieder plastische F iguren. In diesem 
S inne erhebt sich die ganze nachm alige P lastik  
au f seinen Schultern. E in Italiener w ar der Ver
führer gew esen, der E rre tte r sollte und konnte 
auch nur ein Ita liener sein, der u n te r an tiken  
S ta tuen  aufgew achsen w ar und sich von ih rer 
Schönheit vollgesogen hatte . Die Bew underung 
und die N achahm ung der A ntike ha tte  ihn zu 
se iner E rre tterro lle  befähigt. D er P lastik  h a t 
also der K lassizim us unzw eifelhaft zum  Segen 
gereicht. Canova stand  aber auch der Antike 
ganz anders gegenüber als C arstens, der die 
entscheidenden Jugendeindrücke vor A bgüssen 
erhalten  h a tte  und daher n u r die Komposition, 
die Linie und die Form  nachzuem pfinden ver
m ochte. Canova dagegen konnte die herrlichen 
M eisterw erke des klassischen A ltertum s m it all 
dem D uft, den nu r das Original ausström t, o'n 
sich  aufnehm en. Es is t bezeichnend, daß, als 
er 1815 in  London ein G utachten über die P a r
thenonfiguren abzugeben hatte , er gerade die 
gu te B ehandlung des Fleisches hervorhob. So 
is t auch an  se iner eigenen K unst die M armor
behandlung hohen Lobes w ürdig, m ag er sie 
auch  bisweilen ins W eichliche übertrieben haben. 
D em entsprechend gelang  ihm  besonders das 
Liebliche und Z arte  in  der W iedergabe edler 
Jünglings- und  Jungfrauengesta lten , die er nach 
dem Vorbild der sinnlich sen tim entalen  Venus 
von Medici bildete. So gab  er verhältn ism äßig  
sein  B estes in  der „H ebe“ (Abb. 23) oder in 
den w eltberühm t gew ordenen „Drei G razien“ 
(Abb. 24). H ier s te llt er in gleich herrlicher 

Abb. 23 Hobo von Antonio Canova Vorder-, Seiten- und R ückenansich t alle Reize
Berlin. Museum (Nach Photographie des unbekleideten  w eiblichen K örpers zu r Schau

der Photograph. Gesollsch., Berlin) .
und verm ag überdies die drei A kte zu einer
fest geschlossenen und dabei dennoch in den 

Linien und Maßen flüssigen E inheit zusam m enzufassen. Heroischen A ufgaben 
gegenüber versag te dagegen  seine K raft, und er verfiel dann le ich t ins P a th e 
tische und  in eine rein äußerliche A uffassung des Helden als M uskelm annes. 
Bezeichnend in  dieser B eziehung is t die Kritik, die N apoleon über sein von Canova 
geschaffenes Bildnis fällte: „G laubt denn dieser Mann, daß ich m it m einen F äusten  
s ie g e ? ! —•“ Vollends ins T heatralische verfiel der K ünstler bei Aufgaben wie den 
beiden F echtern  und dem Perseus in  der Sam m lung des V atikan oder der T heseus- 
gruppe im  H ofm useum  zu W ien (Abb. 25).

Es kennzeichnet Canova und seine Zeit, daß ihm  der K lassizism us sogar ins 
P o rträ tie ren  hineinspielte und er so Napoleons Bildniskopf einer antiken Idealsta tue 
aufsetzte. Napoleon ließ sie im  Louvre verbergen, aber W ellington fü h rte  sie spä ter 
nach London. E ine Bronzereplik davon s teh t im  Hofe der B rera zu Mailand. 
Die K aiserin Marie Louise ste llte  Canova als K onkordia dar, wobei er w iederum  
n u r den K opf nach dem Leben m eißelte, und Napoleons Schw ester, die schöne
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Paolina, g a r im „Kostüm der Me- 
diceischen V enus“ auf einem R uhe
b e tt ausgestreck t liegend, wovon 
die Zeitgenossen so begeistert 
waren, daß die S ta tue  bei T ag  
und Nacht ausgeste llt und durch 
Schranken vor dem A nsturm  des 
Publikum s geschützt w erdenm ußte 
(Rom, Villa Borghese. Abb. 27).
Und sie ist schön, fürw ahr, diese 
Paolina, in  ihrer M ischung von 
N aturalism us und Stilisierung, von 
kühler, edler Antike und prickeln
der Rokokopikanterie, in ihrem  
Reichtum  von gleichw ertiger Vor
der- und Rückenansicht, in der 
vortrefflich zusam m enschließen
den S ilhouette, im F luß des Ge
w andes und  in der strahlenden 
P rach t der enthüllten  Glieder. Und 
dennoch, w elcher A bstand trenn t 
eine solche echt k lassizistisch re
flektierte Schöpfung von den bei 
aller Koketterie naiv lebenslustigen 
Gebilden des eigentlichen Rokoko 
oder gar von der Einfalt, Hoheit 
und vollendeten Schönheit der An
tike! W elche G eziertheit in der 
H altung beider Hände, welch m erk
w ürdiges M ißverhältnis zwischen 
den schlanken Armen, den noch 
schw ächeren Beinen und dem  klei
nen Kopf au f  der einen und der 
k räftigen  E ntfaltung  der Brust- 
partie au f der anderen Seite, end
lich welch übertriebene D rehung in der H üfte; von dem Mangel an stofflicher 
W ahrheit in Kissen und R uhebett ganz zu schweigen! — Diese S tatue der Paolina 
Bonaparte ladet zu einem  V ergleich m it dem Bilde der Mme. Recam ier von David 
ein. Beide charak terisieren  vortrefflich die ganze Zeit. Beide Male w ar ungefähr 
das gleiche Problem , nu r dort in  Stein, hier in Farben  zu bew ältigen: eine ruhend 
hingestreckte, leicht verhüllte F rauengesta lt darzustellen.

In Canovas Schaffen nehm en die G rabdenkm äler eine besondere S tellung e in : 
am Grabm al der E rzherzogin  Maria C hristiana in der A ugustinerkirche zu W ien 
(Abb. 26) bew undern wir die F igur der trauernden  T ugend und zwei Mädchen
gestalten , von denen ihr die eine vorausgeht, die andere fo lg t — alle drei in 
langschleppenden Gewändern, m it A schenurnen in  den Händen, über die Blum en
gew inde tief herabhängen, — wie sie m it gesenkten  H äuptern  ins tiefe Dunkel 
des Grabgewölbes hineinschreiten. Von großer W irkung  ist der G egensatz all der 
knospenden und voll erblühten weiblichen Anm ut, die sich in vielen geschw unge- 
nen, gleichsam  fließenden Linien vor uns au flu t, zu den starren , einander im 
rechten W inkel schneidenden Geraden des G rabes m it der m onum entalen In
schrift; schau rig  das tiefe D unkel des Gewölbes, wie der geöffnete Rachen eines 

H a a c k , Die Kunst des 19. Jahrhunderts. I. 6. Aufl. 4

Abb. 24 Die drei Grazien von Antonio Canova-Iiom
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Abb. 25 Theseus von Antonio Canova — W ien, Museum (Zn Seite 48)

alles verschlingenden U ngeheuers; schön im  einzelnen die Umrißlinie des zum 
Schreiten erhobenen linken Beines der vorangehenden G estalt; von einwandfreier 
Vollendung überhaupt das Ganze —  im  kleinen F orm at unserer Abbildung. Aber 
im großen M aßstab m acht sich z. B. in  der Profilfigur der E rw achsenen und be
sonders in den scharf gebrochenen G ew andpartien unterhalb  ihres linken Armes 
die K leinlichkeit des Epigonen störend bem erkbar, der unerreichbaren Vorbildern 
nachstrebt. — B edeutend w ar Antonio Canovas Einfluß auf die Zeitgenossen, 
wenige B ildhauer seiner Epoche blieben davon unberührt. Ganz besonders be
herrschte seine R ichtung die Bildnerei seines H eim atlandes I ta lien 35).

D än em ark

Canova ha lte  nur m it einem Fuß das N euland des K lassizism us betreten, 
m it dem anderen w ar er im Rokoko stecken  geblieben. Den weiteren S chritt zu 
tun, sich ganz und gar, fe s t und sicher a u f  den Boden der neuen K unst em por
zuschw ingen, blieb einem Manne germ anischer Abkunft Vorbehalten. Canova selbst 
beugte sich im  Jah re  1803 m it den anerkennendenW orten  „un stilonuovo e grandioso“ 
vor dem r Ja so n “, dem  ersten bedeutenden W erk  Bertel Thorwaldsens, in dem er,
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Abb. 26 Vom Grabmal der Erzherzogin Maria Christiana von Antonio C anova— W ien, Angustinerkirche
(Za  Seite 49)

wie dam als alle W elt, einen G riechen der klassischen Epoche w iedergeboren w ähnte. 
Mit T horw aldsen30) t r i t t  zum  erstenm al das kleine D änem ark auf der Bühne der 
K unstgeschichte w eithin sich tbar hervor. W as W under daher, daß das Volk der 
Dänen sich seinen Thorw aldsen neben dem M ärchenerzähler Andersen zum  National
helden erkoren, im  „Thorw aldsen-M useum “ zu Kopenhagen viele seiner Originale 
sowie Abgüsse von seinen säm tlichen W erken verein ig t und seine Lebensgeschichte 
m it Mythen reich  ausgeschm ückt, ja  sogar seine A bkunft von den nordischen 
Göttern hergeleitet hat! — In W irklichkeit ist er im Jah re  1770 in der Grüngasse 
zu Kopenhagen als 
Sohn eines islän- 
dischenV aters und 
einerjütländischen 
Magd au f die W elt 
gekom m en. Sein 
Schicksal h a t aber 
einen so m erkw ür- 
d igenW endepunkt 
au fzuweisen, daß 
die M ythenbil
dung, die später 
sein ganzes Leben 
um ranken sollte, 
durchaus begreif
lich erscheint. Seit 
seinem  ^ .L e b e n s 
ja h re  lebte Thor-

q i ; Abb. 27 I’aolinaB onapartoals V enusvon Antonio Canova — Kom, V illa Borghesew aldsen als b ti- (Za Seite 49)



5 2 Klassizismus

pendiat in Rom still vor sich hin und wollte 1803 die Ewige S tad t verlassen, 
ohne bisher A nerkennung gefunden zu haben, als im le tzten  Augenblick, am 
T age selbst, an dem die Abreise erfolgen sollte, ein englischer K unstfreund in 
seiner W erksta tt vorspricht und ihm  den A uftrag  erteilt, einen in Gips model
lierten Jason in M armor auszuführen. D am it w ar sein Bleiben in Rom, dam it 
w ar sein Schicksal überhaupt entschieden. Diese w underbare Schicksalsw endung 
sowie sein spä teres ungetrüb tes Lebens- und K ünstlerglück —  40 Jah re  freudigsten 
Schaffens w aren dem Liebling der Götter in  Rom beschieden — boten seinen be
w undernden und  beglückten  L andsleuten  den erw ünschten Anlaß, sein Leben als ein 
von der V orsehung besonders behütetes und geleitetes zu betrachten . Thorw aldsen, 
der von G eburt sozusagen  ein N achbar des C arstens war, h a t dessen Lebensw erk 
fortgesetzt. E r ha t in feste G estalten gegossen, was jen er nu r sk izziert, — er hat 
bei vollkom menem Gleichgewicht der Seele, in olym pischer Ruhe und Sicherheit, 
vom Beifall der ganzen W elt ge tragen , ausgeführt, w as jener m it sich und  m it der 
W elt käm pfend und ringend  ersehnt, erhofft und erträu m t hatte . Schon ihr An
fang  war charak teristisch  versch ieden : C arstens m ußte sich von aufgedrungenen 
H andw erksbanden gew altsam  befreien, um  zur K unst zu gelangen, Thorw aldsen 
w urde als Sohn eines B ildschnitzers gleich in  seinen zukünftigen  B eruf hinein 
geboren. Und so ist es beiden das ganze Leben hindurch  gegangen. Es liegt 
etwas N atum otw endiges, Unpersönliches, fa s t m öchte m an sagen: Selbstverständ
liches in T horw aldsens Schaffen. N iem and von den K lassizisten allen, gleichviel 
ob sie Baum eister, B ildhauer, Maler, Zeichner w aren, is t der A ntike so nahe ge
kommen, ist so völlig in ihr aufgegangen wie gerade er. W as jene H ochgebildeten

alle ersehnt und erstreb t halten , das 
h a t er, der U ngebildete, der selten  ein 
Buch in die H and nahm , seine M utter
sp rache in Rom beinahe vergaß, ohne 
je  Italienisch ordentlich sprechen  zu 
lernen, der in G esellschaft ein ausge
sprochener Langw eiler w ar —  das ha t 
Thorw aldsen verm ocht. U nter K ünst
lern lebend, denen es nur darau f ankam , 
ihre Ideen und Philosophem e bildnerisch 
auszudrücken, h a t er allein eine gesunde 
künstlerische S innlichkeit besessen, is t 
er allein von der N atur ausgegangen . Be
zeichnend is t die E ntstehungsgesch ich te 
eines seiner H auptw erke. E in ju n g e r 
Bursch m achte sich’s in  der Modellpause 
in Thorw aldsens W erk sta tt bequem , in
dem er das eine Bein hochzog und um 
faßte, und —  der „H irtenknabe“ w ar 
konzipiert (Abb. 28). Aber die Form en, 
in  die Thorw aldsen seine glücklichen, 
von der N atur em pfangenen Eindrücke 
um setzte, w aren durch das Medium der 
griechischen K unst angeschaut. Ihr sah 
er den reinen Umriß, die strenge Linie, 
die schöne Form , die keusche Auffassung, 
die vollendete Ü bereinstim m ung des 
G anzen und  aller einzelnen Teile —  ihr 

Abb. 28 Der H irtenknabe von Bortei Thorwaldsen sah  er die H arm onie des Leibes und der
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Seele ab. Die w un
derbare Ausge
glichenheit der An
tike k eh rt in Ber
tel Thorw aldsens 
Schaffen in der T at 
wieder. W ährend 
aber hin ter der 
griechischen H ar
monie eine verhal
tene Leidenschaft 
g lüht, während 
diese Harm onie ei
nen höheren Aus
gleich verschiede
ner, einander wider
strebender Kräfte 
bedeutet, gew isser
m aßen der Ruhe 
nach dem S turm e 
vergleichbar, wäh- 
renddiegriechische 
Schönheit aus u r 
w üchsiger K raftge
boren w urde, is t 

Thorw aldsens 
K unst wohl harm o
nisch, aber nicht 
stark , geschweige 
denn leidenschaft- Abb. 29 Die drei Grazien von Bertel Thorwaldsen
lieh. Im letzten 
Grunde gab er doch
nur ein äußerliches Abbild der A ntike und verm ochte n icht in ihre Tiefen hinein
zuleuchten, gew ahrte  er nur die dam als gerühm te typische A llgem eingültigkeit 
der Antike, verm ochte aber n ich t ihre in W ahrheit vorhandenen, zeitlich und 
persönlich abgestuften  V erschiedenheiten zu bem erken und nachzuem pfinden. 
Ihren feinsten Duft in sich aufzunehm en, w ar ihm  versagt. Dieses Mangels w ar 
sich aber w eder er selbst noch sonst jem and dam als bew ußt. T horw aldsen schuf, 
ohne zu reflektieren. Der M itwelt aber galt er schlechthin als der Grieche. Und 
in der T at, wenn man seine W erke an denen seiner Zeitgenossen m ißt, so kann 
m an sie n ich t hoch genug stellen. In entsprechendem  A bstand von der Antike 
w erden sie auch jederze it ein bestim m tes Maß von G ültigkeit behaupten können. 
Neben anm utigen Jünglings- und Jungfrauenfiguren  und -gruppen, wie dem 
H irtenknaben (Abb. 28) und den drei Grazien (Abb. 29), die sich von denen des 
Canova durch das Fehlen des Rokokoeinschlags unterscheiden, is t besonders der 
A lexanderzug hervorzuheben. D ieser F ries (Abb. 30) w urde als H uldigung für 
K aiser Napoleon erdacht und im Ja h re  1812 a ls  Schm uck für einen S aal im 
Q uirinalpalaste entworfen, später aber m it V eränderungen in der Villa C arlotta am 
Comosee in Marmor ausgefüh rt und noch einm al fü r das Schloß Christiansborg 
in  K openhagen w iederholt. Dabei h a t T horw aldsen a u f alle Fortschritte , die der 
Reliefstil im L aufe der Jah rhunderte  gem acht h a t te : perspektiv ische V erkürzung, 
Masse des Beiwerkes, M ischung verschiedener A nsichten der F iguren freiwillig
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verzichtet, um  den griechischen 
Reliefstil in  all seiner Schön
heit und R einheit der U m risse 
und des gesam ten  L inien
flusses zu neuem  Leben zu er
wecken.

Ein rein  äußerer Anlaß, der 
Neubau der F rauenkirche in 
K openhagen, führte den K ünst
ler auch au f das religiöse Ge
biet, und nun h a t er aus sei
nem  durch  und  durch k lassi
zistischen  Em pfinden heraus die 
christlichen Persönlichkeiten  in 
antik isierende Form en gegos
sen. Thorw aldsens segnender 
C hristus is t w eltberühm t (Abb. 
31). G erade von vorn gesehen, 
s teh t er still und  ruhig  da und 
b re ite t die Arm e aus. D er Kopf 
ru h t senkrecht au f  dem Körper, 
das G esicht is t von zw eigeteil
tem  V ollbart um rahm t, das in 
der Mitte g escheite lte  H aar fällt 
in  langen W ellenlinien au f die 
Schultern  herab. H ier wird 
diese abw ärts fließende Bewe
gung  von einem  stoff- und fa l
tenreichen M antel aufgenom 
men, der bis zu den Knöcheln 
h inabreich t undaußer den Füßen 
nur einen Teil der Arm e und 
der B rust freiläßt. D as linke 
Bein ist S tandbein, das rechte 
etw as vorgesetzt. Die H altung, 
die ganze A ufm achung is t  die 
denkbar einfachste. Offenbar 
aus b ildkünstlerischen E rw ä
gungen hervorgegangen, wird 
das Bew egungsm otiv als die 
Gebärde des E rlösers gedeutet, 
der die Arm e ausbreite t, um 
die M ühseligen und Beladenen 
darin aufzunehm en. So hat 
dieser C hristus einen ungeheu
ren  Einfluß w eithin und au f 
Jahrzehn te h inaus ausgeübt. 
S elbst gegenw ärtig  noch kann 
m an ihn, aus Gips geform t und 
a u f ein bescheidenes F orm at 
zu rückgeführt, in  zahlreichen, 
auch deutschen P farr- und
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B ürgerhäusern antreffen.
Dabei is t die Auffassung 
wohl edel, rein und keusch, 
aber sie läß t K raft, Größe 
und W ärm e verm issen.
Es is t wohl ein Christus 
derL iebeundV erzeihung, 
aber kein Christus, der 
das Kreuz auf sich nimmt, 
um  durch die T a t  des 
selbstgew ählten  Leidens 
die W elt zu erlösen! —
An den segnenden Chri
stus schließen sich die 
bekannten Flachrelief
medaillons an, die T ag  
undN achtdarstellen(A bb.
32 und 38). D iesm al w ar 
die Aufgabe ungleich ein
facher und der K ünstler 
verm ochte ih r daher völ
lig gerech t zu werden.
Sein antikischer F lach
reliefstil zeigt sich hier 
von der günstigen  Seite, 
indem  sich die Komposi
tionen aufs g lücklichste 
dem Rund einordnen.
T ag  und N acht sind durch 
fröhlich ausladende Be
w egungen dort, durch 
ängstliches Zusam m en
kauern hier bedeutungS- Abb. 31 Christas von Bertel Thorwaldsen
voll unterschieden. Seine 
g roßartigste Schöpfung
aber gelang  Thorwaldsen m it dem  „Löwen von L uzern“ (Abb. 34). Am 10. A ugust 
1792 w aren die Schweizer G ardisten bei der Verteidigung der Tuilerien treu  und 
tapfer gefallen. Zu ihrem  Gedächtnis w ard im Jah re  1820 ein D enkm al errichtet. 
Indem Thorw aldsen ein Abbild des au f den Tod verw undeten Löwen, der ster
bend noch m it der rechten P ran k e  den bourbonischen W appenschild  schützt, in 
die Felsw and hinein kom ponierte, bew ährte er w iederum  au f das glänzendste 
sein großes Geschick in der A npassung der Umrißlinien an einen gegebenen Raum. 
Von der dunklen Felsenhöhle hebt sich der steinerne Löwe hell und w irkungs
voll ab. W enn nu r nicht der g ram verzerrte Kopf des Löwen g a r  zu m enschlich 
aussähe! — Trotzdem  is t und b leib t das Ganze eine vortreffliche Leistung. 
W er aber erw artungsvoll zum  erstenm al vor das Original tritt, füh lt sich g rau
sam  überrasch t und von ehrlichem  Zorn gegen die F rem denindustrie ergriffen, 
die bis in die unm ittelbare Nähe des sonst in so stim m ungsvoller Um gebung 
lagernden Löwen heranzukriechen w agt, so daß m an vor lau te r nachgebildeten 
Löwen und Löwchen g ar n icht recht zu einem w ahren  und tiefen Eindruck des 
w irklichen Löwen von Luzern gelangen kann. Unbegreiflich für den Frem dling, 
daß der sonst so vortrefflich  verw altete Schw eizer S taa t die B eeinträchtigung
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Abb. 32 Dor Tag von Bertel Thorwaldsen Abb. 33 Die Kacht von Bertel Thorwaldsen
(Zu Soito 55)

der W irkung von einem D enkm al zuläßt, das er als eines seiner V olksheiligtüm er 
hüten  sollte! —

Der in Rom zum  Römer gew ordene Däne Thorw aldsen is t in seiner G eburts
s tad t Kopenhagen hochbetag t im Jahre 1844 verschieden. Sein Einfluß äußerte 
sich in seiner w irklichen wie in seiner W ahlheim at und blieb n icht au f die Bildnerei 
allein beschränkt. Vielmehr verhalf er in K openhagen m ittelbar auch der K unst
industrie zum  A ufschwung. Den hauptsächlichsten  Einfluß übte er aber in Rom 
au f römische, dänische und deutsche B ildhauer a u s 37).

D e u t s c h l a n d

Als se lbständiger k lassizistischer B ildhauer deutscher Z unge g ilt der Schweizer 
Alexander Trippel (1744— 1793), dessen G oethebüste durch ihre schlichte Größe 
und tie f  eindringende C harak teristik  berühm t w urde. Den Einfluß T rippeis erfuhr 
in Rom, wohin er aus P aris  gekom m en war, der S tu ttg a rte r  Johann Heinrich 
Dannecker (1768— 1841), der deutsche G anova38). D annecker ist der Schöpfer 
jener Schillerbüste, w elcher Goethe eine „staunensw erte W ahrheit und A usführ
lichkeit“ nachrühm te, sowie der „A riadne au f dem P an th e r“ bei H errn von Beth- 
m ann in F ra n k fu rt a. M. (Abb. 35) 39). Die Aufgabe, ein nacktes W eib m it einem 
P an th er, au f dessen Rücken es hingegossen daliegt, zu einer G ruppe zu verbinden, 
wurde dam als häufig gelöst. D annecker ist die schw ierige G ruppenbildung vor
züglich gelungen. Besonders die R ückenansicht w irk t sehr glücklich. D er P an ther, 
allein für sich betrachtet, is t eine ziem lich verw aschene und charak terlose Bil
dung, A riadne eine sinnlich schöne und reiche F rauengesta lt von vollen, aber gar 
zu kurzen  und  gedrungenen Form en, die genaue N aturbeobachtung ebenso ver
m issen lassen  wie Größe der A uffassung. E s ist bezeichnend, daß die G ruppe 
m it Vorliebe bei künstlicher, rosaroter B eleuchtung gezeigt wird.

Innerhalb  der k lassizistischen B ildnerei D eutschlands nahm  die Berliner 
Schule die erste  S telle ein, und an ih rer Sp itze stand  Gottfried Schadow (1764 
bis 1850)40), ein S tockpreuße, ein U rberliner. G erade die E igenschaften, welche
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den Preußen und im  besonderen den A ltberliner kennzeichneten: V erständigkeit, 
N üchternheit, scharfer k ritischer Sinn — gerade diese sonst künstlerischem  
Schaffen w iderstrebenden E igenschaften w aren es, die seiner angeborenen Be
gabung  trefflich zu s ta tten  kam en. Freilich m ußte auch Gottfried Schadow seiner 
Zeit Zoll entrichten, und zwar, da seine G eburt noch tief in das 18. Jah rhundert 
zurückreicht, sowohl dem  scheidenden Rokoko als auch dem beginnenden Klassi
zism us. Indessen rag te  er un ter seinen m eißelnden Zeitgenossen dadurch hervor, 
daß neben diesen Einflüssen und stä rker als sie alle ein u rk rä ftiger W irklichkeits
sinn in ihm  lebendig war. Je  nach augenblicklicher Beeinflussung durch Um
gebung und Persönlichkeiten, aber auch je  nach dem W esen der Aufgabe, die er 
zu lösen hatte , hat er barock oder klassizistisch  stilis ie rt oder die N atur schlechthin 
nachgebildet. Sein in der D orotheenkirche zu Berlin aufgestelltes D enkm al eines 
im  K indesalter verschiedenen natürlichen Sohnes F riedrich W ilhelm s II., des Grafen 
von der Mark, den jenem  die Rietz, alias Gräfin von Lichtenau, geboren hatte , das 
erste W erk, m it dem Schadow hervortrat, m u te t uns bei flüchtiger B etrach tung  wie 
eine pathetische B arockschöpfung an. Der Knabe ist antikisch gew andet, ein Helm ist 
un ter sein Kissen geschoben, ein Schw ert ihm  in die H and gegeben. Aber die Glieder 
und G esichtszüge des Toten, der wie ein Schlafender aufgefaß t ist, sind von einer 
solchen Poesie des Schlafes erfüllt, wie sie weder dem ausklügelnden V erstände, 
noch der B egeisterung fü r die Antike zu Gebote steht, sondern einzig und allein 
der treuen und liebevollen B eobachtung des w ahrhaftigen Lebens. F ü r sein 
nächstes H auptw erk, die Q uadriga auf dem von L anghans erbauten B randen
burger Tor zu Berlin, stud ierte  Schadow sowohl die an tiken  Rosse aus S tein und 
Metall, als auch die lebendigen des röm ischen Adels. Seinen Zeitgenossen Blücher, 
dem er in Rostock ein D enkm al zu errichten  hatte , bekleidete er a u f  Anraten 
Goethes m it einem Löwenfell au f der B rust und beugte sich so schließlich jenem  
Gewaltigsten, dessen klassizistische A nsichten er vorher w acker bekäm pft hatte, 
indem  er die triftig sten  G ründe für die D arstellung großer M änner in der Z eittrach t 
angeführt hatte . So schw ankte se lbst ein Schadow hin und her oder vielm ehr: 
so ließ auch er sich durch D areinreden anderer von dem für ihn allein richtigen

Abb. 34 Der Löwe von Luzern von Bertel Thorwaldsen (Zu Seite 55)
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W ege abdrängen. W enn er aber diesen 
W eg beschritt, schuf er bleibende W erte. 
So, als er den S tatuen  friderizianischer 
Feldherren  a u f dem  W ilhelm splatz zu 
Berlin, die sein Lehrer Tassaert g e 
m eißelt hatte , einige neue hinzuzufügen 
hatte . T assaert w ar ein aus P aris  nach 
Berlin übergesiedelter niederländischer 
N aturalist, dessen Marmorbildnis von 
dem ebenso g rundhäßlichen  wie g rund
gescheiten  Kopfe Moses Mendelssohns 
durch den überaus lebensvollen und 
sprechenden A usdruck unsere Bew un
derung  verdient. Bei T assaert is t Scha- 
dow offenbar in eine gu te Schule ge
gangen, und m an m uß dies m it be
rücksichtigen, wenn m an sich über das 
Problem  Schadow  k lar w erden will. 
F ü r den W ilhelm splatz h a t dieser nun 
den „Zieten aus dem B usch“ (Abb. 36) 
und den „Alten D essauer“ m odelliert. 
Die M arm ororiginale sind auf dem Um
w eg über die H aup tkadettenansta lt zu 
L ichterfelde in das K aiser Friedrich- 

Museum gelangt, w ährend sie au f dem W ilhelm splalz durch Bronzekopien von 
Kiß ersetzt wurden. Die beiden Generäle sind nun ohne äußerlich p runkhafles 
H inzutun, aber m it vollständiger B eherrschung der K unstm ittel so aufgefaßt und 
dargestellt, wie sie gelebt haben und  wie sie im  G edächtnis des preußischen 
Volkes fortleben. D aher sprechen diese D enkm äler auch unm ittelbar zum  Volke. 
Der alte D essauer, der strenge Exerzierm eister, nim m t die denkbar schlichteste 
H altung  ein. E r um kram pft m it der R echten seinen K om m andostab und m it 
der Linken den Griff seines D egens. Zieten ist a ls der „Joachim  H ans von 
Zieten, H usarengeneral“, als der „Zieten aus dem B usch“ aufgefaßt. Den „B usch“ 
verkörpert ein B aum stam m , an den sich der General anlehnt. Die Beine über
einander geschlagen, s tü tz t er das H aupt in die H and und lu g t scharf in  die 
F erne hinaus, um den geeigneten  A ugenblick zum  A ufsitzen und D reinschlagen 
zu erspähen. D araus ergab sich für den K ünstler der Anlaß, s ta tt  der leidigen 
R epräsentationsste llung  der D urchschnittsdenkm äler eine solche zu wählen, die 
reichen plastischen G ehalt erm öglicht. So lebendig wie die S ta tue  des Helden 
selbst, sind die Reliefs, die sich  um  den Sockel seines D enkm als herum ziehen 
und uns sein H usarenleben erzählen (Abb. 37 und 38). H alte Schadow für die 
Q uadriga antike P ferdesta tuen  und röm ische A ristokratenrosse studiert, so k lagte 
er je tz t in  kom ischer B etrübnis darüber, daß seine K ünstlerw erkstätte  wie von 
Soldaten so auch von H usarengäulen  n icht leer w ürde, da er diesen wie jenen  
aus der unendlichen M annigfaltigkeit der N atur die für die K unst brauchbarsten  
B ew egungen abschauen m üßte. Das ist ihm  aber auch gelungen! — Dabei fügen 
sich die schw ierigsten  V erkürzungen der lebhaft bew egten Szenen g u t in einen 
vorzüglichen Reliefstil ein, und es w ird dem Helden ste ts  eine beherrschende 
S tellung  eingeräum t.

In teressan t is t es auch, m it der Schadow schen P o rträ ts ta tu e tte  Friedrichs 
des Großen m it zw ei W indspielen das bekann te Friedrich-D enkm al von seinem  
Schüler Rauch zu vergleichen (Abb. 39 und 43). A llerdings ha tte  sich Schadow
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von vornherein m it seiner genrem äßig  aufgefaßten Gruppe von nur drei F iguren 
in kleinem  Form at eine ungleich leichtere A ufgabe gestellt, seine L eistung über- 
tr ilf t aber auch an sprechender Lebendigkeit und packender N atürlichkeit das 
W erk seines Schülers bei weitem.

Und dieser Soldatenbildner und B ildniskünstler Schadow, der auch der S tadt 
W ittenberg  ih ren  L uther m odelliert hat, w ar so w eit davon entfernt, in P orträ ts 
und Soldaten aufzugehen, w ar so ganz K ünstler, daß er —  n ich t etw a um auch 
einm al wie andere klassizistische B ildhauer eine Venus zu schaffen, sondern aus 
reiner F reude an der Schönheit und an der N atur ein nacktes Mädchen modellierte, 
das sich au f seinen Kissen w ohlig dehnt, und bei dessen Anblick m an im Zweifel 
ist, ob m an die w underbare M arm orbehandlung, die aus getreuester Naturbeob
ach tung  hervorgegangene Schönheit der Form  
oder den Reichtum  der A nsichten und Bewe
gungen höher einschätzen soll (s. die K unslbei- 
lage). Diese Schöpfung m acht durchaus keinen 
klassizistischen Eindruck! Sie is t so vollendet, 
daß sie über jeden Zeitstil erhaben scheint. —
Von unendlicher L iebensw ürdigkeit is t das be
rühm te m arm orne Doppelbildnis der P rinzes
sinnen im Schlosse zu Berlin (Abb. 40). Die 
beiden Schw estern stehen ruh ig  da, schm iegen 
sich aneinander und um schlingen sich m it den 
einander zugekehrten  Arm en. D er K ünstler hat 
das hochgegürtete  „antik ische“ Gewand, das die 
K örperform en durchscheinen läß t und das da
m als tatsächlich  ge tragen  w urde, noch m ehr der 
Antike genähert. Und in dem Sinne ist die ganze 
A uffassung gehalten. Sie s teh t zwischen schlich
ter N aturw iedergabe und antiker S tilisierung ju s t 
in der Mitte. Gerade in diesem  W erk  tr it t  das 
spezifisch K lassizistische auch des Schadow 
ebenso k räftig  wie g lücklich hervor. Die antiken 
E inflüsse sind völlig frei verw ertet. Keine antike 
S tatue , kein R elief ließe sich als unm ittelbares 
Vorbild nachw eisen. H öchstens erinnert die H al
tu n g  der K ronprinzessin ein w enig an die rö
m ische T rium phalsta tue  einer G erm ania in Flo
renz (Abb. z. B. S tacke, D eutsche Geschichte,
Velhagen & Klasing. Bd. I, S. 50/51). Es w äre 
um so begreiflicher, daß sich Schadow  dadurch 
anregen ließ, als jene S ta tue  nach  der Ü ber
lieferung die sagenum w obene Thusnelda, die 
hehrste  V erkörperung deutscher W eiblichkeit, 
darstellen soll. Denn sicherlich suchte der 
K ünstler alles zu tun , um  der Liebe und Ver
ehrung  lebendigen A usdruck zu  verleihen, m it 
der er, wie jeder P reuße, zu dem  H errscherhaus 
em porsah. Der eigenartig  rührende Zug, der am  
M arkm onum ent so sym pathisch  berührt, k eh rt 
hier in höchster S teigerung  und V erfeinerung 
w ieder. Die K ronprinzessin ist innerhalb der Abb. 36

Gruppe deutlich als H auptfigur hervorgehoben. ^ Ä Stl“ iw
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Sie is t höher gew achsen, 
hebt das H aupt — m it 
dem  für Luise charak te
ristischen H alstüchlein — 
vornehm  empor, s teh t ein 
wenig vor der Schw ester, 
diese überschneidend. Die 
G ew andfalten rinnen an 
ihrem  edlen Körper senk
rech t herab und lassen 
die Form en kräftig  durch
scheinen. Mit der lässig  
herablningenden Rechten 
rafft sie das Kleid. Die 
Linke leg t sie der Schwe
ster, der P rinzessin  F rie
derike, um  den Hals. 
D eren G ew andgefällel ist 
reicher, aber kn ittriger

Abb. 37 Soekclroliof vom Zietendcnkm al Sohadows u n d  kleinlicher, ihre Hai-
Berlin , W ilholm snlatz (Zu Seite 58) , , . _

tu n g  unruhiger, ihre Be
w egungen sind zierlicher,

ihr A bw ärtsschauen is t von holdestem  Liebreiz erfüllt. Beide G estalten un ter
scheiden sich etwa wie die Goetheschen Leonoren von einander. —

Schadows F reiheit der A nschauung und sein kerngesundes S treben nach 
N aturw ahrheit äußern sich gelegentlich auch in der zu seiner Zeit äußerst sel
tenen N eigung, der F arbe, sowohl an Gips- und Tonm odellen als auch an M armor
figuren, eine bescheidene M itw irkung einzuräum en. —  Endlich w ar Schadow 
nicht n u r als K ünstler, dessen H andzeichnungen, R adierungen und L ithographien 
übrigens gleichfalls berühm t sind, sondern auch als Mensch und Berliner A ka
dem iedirektor eine ganze 
und große Persönlichkeit.
Mit sta rker Hand h a t er 
die Zügel seines R egi
m ents geführt, aber auch 
zur rechten Zeit ein hu 
morvolles W ort gefunden 
und dem W ürdigengegen- 
über gü tige  Nachsicht 
w alten lassen — „der alte 
Schadow “.

„Schadows Ruhm 
is t in R auch aufgegan
g en “ . Dieser bissige und 
billige B erliner W itz spie
gelt vortrefflich das Ver
hältnis wider, das sich 
zwischen dem A ltm eister 
und dem aus seiner Schule 
hervorgegangenen Nach
folger allm ählich ent-

. , » n  • r.. i • Abb. 38 Sockelrclief vom Zictcndenkmal Schadows
W ic k e lt e .  A l l e in  I lir  d ie  Berlin, Wilhelmsplatz (Zu Seite 58)



R uhendes M ädchen (M arm or) von  Gottfried Schadow

B erlin , N a tio n a lg a ler ie

P au l N c if  V e r la g  (M ax S ch re ib er), E ß lin g e n  a .N .
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G egenw art besitz t jener W itz 
keine G ültigkeit m ehr. Scha- 
dow überstrah lt Rauch wieder, 
nachdem  er jah rzehn te lang  von 
ihm verdunkelt wurde. Rauch 
w ar aus individueller Vorliebe, 
aus der N eigung der ganzen 
Zeit heraus und infolge Thor- 
w aldsenschen Einflusses un
gleich klassizistischer gesinn t 
als sein Vorgänger, wenngleich 
ein R est von dem gesunden 
B erliner N aturalism us auch ihm  
verblieb. W ährend  Schadow 
z. B. die A ugensterne anzu
deuten liebte, bildete Rauch die 
to ten  A ugen der m ißverstan
denen A ntike nach, während 
jen er der F arbe auch in der 
Bildnerei ihr w ohlverdientes 
R echt zuerkannte , schw elgte 
dieser in  schneeweißem , gleich
sam  zuckersüßem  Marmor, w äh
rend jen er in  den seitlichen und 
unteren  A bschlußlinien seiner 
B üsten einen fein individuali
sierenden Geschm ack an den 
T ag  legte, ste llte  sie dieser 
im m er au f dieselben flachen, 
runden Teller, w ährend jener 
die N atur w iedergab, wie er 
sie sah, suchte sie dieser ins 
A ngenehm e und Schöne zu sti
lisieren und sie dem G eschm ack 
der Gebildeten m undgerecht zu 
machen. Vor allem  aber ge
brach es dem  Nachfolger an 
dem  lebendigen N aturgefühl, an dem künstlerischen W urf, an dem frischen T em 
peram ent, überhaupt an der kraftvollen E igenart seines V orgängers.

Christian Daniel Rauch  (1777— 1857) hat sich wie Carstens und W inckel- 
m ann aus dunkeln, trüben  V erhältnissen zum  Licht, zu einem geistigen Dasein, zu 
F reiheit und K ünstlerruhm  em porgerungen'11). W ie C arstens m ußte auch er, ehe er 
sich der K unst w idmen konnte, lange schwere Jah re  einem anderen Berufe dienen, 
er sogar im  eigentlichen Sinne des W ortes d ie n e n . Als Sohn eines Kam m erdieners 
im  W aldeckschen geboren, brachte er se lbst sieben volle Jah re  als K am m erdiener 
Friedrich W ilhelm s III. und der Königin Luise zu! — Aber schon vorher und 
w ährend jen er Zeit verm ochte er seine angeborene B egabung unablässig  w eiter zu 
bilden, ja  er h a t sogar als K am m erdiener die K unstausstellung beschickt. Endlich, 
als er bereits das 27. Jah r vollendet hatte , schlug ihm  die S tunde der Befreiung. 
Von seinem  gnädigen König, dem er zeitlebens, auch als er zu hohem  K ünstlerruhm  
em porgestiegen war, ein dankbares, für beide Teile gleich ehrenvolles Andenken 
bew ahrte, w ard er m it einer Pension nach Rom geschickt, wo sich ihm im Um

Alib. 39 Friedrich der Große 
Statuette vou Gottfried Schadow (Zu Seito 58)
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gang  m it W ilhelm von Hum boldt der G esichtskreis erw eiterte und die Seele erhob, 
wo sich die dam als berühm testen  Bildhauer seiner B egabung liebevoll anerkennend 
und fördernd annahm en. So entw ickelte er sich glücklich weiter. Und als nun von 
seiten Friedrich W ilhelms III., der erst an Thorw aldsen und Canova gedacht hatte, 
schließlich aber doch auf seinen ehem aligen K am m erdiener zurückgekom m en war, 
der A uftrag an ihn erging, der frühverstorbenen Königin Luise ein D enkm al aus 
edlem Marmorstein zu meißeln, führte er diesen A uftrag  so glänzend aus, daß er 
n ich t nur dam als die Herzen im  S turm  m it sich fortriß, n icht n u r m it einem 
Schlage zum  berühm ten K ünstler ward, sondern sich für im m er einen P la tz  in der 
K unstgeschichte, für im m er einen P la tz  im  H erzen des Preußenvolkes sicherte. 
Und fürs Volk schaffen, das Volk erfreuen, erheben, begeistern, w ar Rauchs Ziel, 
wie es das seiner Zeitgenossen, des Baum eisters Schinkel und des Malers Cornelius 
war. D arin unterschied  sich R auch von Thorw aldsen und Schadow. Thorw aldsen 
kam  es im  le tzten  G runde au f Schönheit, Schadow au f W ahrheit, Rauch a u f s it t
liche E rhebung an. D ieser S tandpunkt g a lt ihm  und seiner Gefolgschaft, wie es 
sein Schüler R ietschel deutlich ausgesprochen hat, als der höhere. In R auchs 
W irksam keit kam  der Einfluß der G oethe-Schillerschen K ulturbestrebungen auf

die Bildnerei zu vollem D urch
bruch. Der m it allen Organen 
an der N atur hangende Schadow 
gab nu r ganz allm ählich, S chritt 
fü r S chritt den k lassizistischen 
Forderungen Goethes nach. So 
erk lä rt sich seine M ittelstellung 
zw ischen K lassizism us und Na
turalism us. R auch dagegen fühlte 
durch und durch klassizistisch, 
aber sein König und B esteller 
verlangte schlichte N alurw ieder- 
gabe. Als er die Königin Luise 
m odellierte, ran g  der König un 
ablässig  m it dem  K ünstler, daß 
dieser n ich t eine antikische Ideal
figur, sondern die verstorbene 
Fürstin , seine liebe F rau, in ih rer 
schlichten m enschlichen Güte und 
in ihrem  seltenen Seelenadel zur 
D arstellung brächte. Und is t nun 
die L iegende auch an tik  aufge
b ah rt au f antik isierendem  Sarko
phag  und antik isch  gew andet, so 
is t es doch keine A riadne und 
keine Diana, sondern die einzige 
Königin Luise. F ü r die Aufgabe, 
die ihm  das M onument der toten, 
als Schlafende aufzufassenden 
Königin stellte, w ar Rauch ju s t 
der rechte Mann (Abb. 41). Das 
Maß von N aturw ahrheit, das auch 
er seinem  K lassizism us beizu-

im , m ,  =„• r •  ̂ m ischen beliebte, re ich te  fü r eineA dd. 40 Kronprinzessin Luise und Prinzessin  Friederike .
von Gottfried Schadow (Zu Seite  59) solche A ufgabe gerade aus. An-
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Abb. 41 Dio Konigin Luise von Christian Daniel Rauch — Charlottcnburg, Mausoleum

dererseits kam en die Hoheit und der Adel seiner A uffassung dem D enkm ale der 
toten Königin vortrefflich  zusta tten . F ür dieses w ard ein eigenes Mausoleum 
iu G harlo ttenburg  errichtet, Jah rzehn te  hindurch das W allfahrtsziel für Männer 
und  F rauen  aus allen Teilen Preußens. R auch h a t das Luisen-M onum ent noch 
einm al in vereinfachter Form  für Po tsdam  wiederholt. E r soll sich ferner in 
einem D enkm al der Königin Friederike von H annover, der Schw ester der Königin 
Luise, fü r das M ausoleum zu H errenhausen selbst übertroffen haben. T rotz
dem lebt er in keinem  einzigen seiner W erke wie in dem  Grabm al der Königin 
Luise fort.

Ferner führte  er im A ufträge seines Fürsten  die Helden der B efreiungskriege: 
Scharnhorst und Bülow in M armor zu beiden Seiten der Berliner Neuen W ache 
(Abb. 42) und gegenüber au f  dem  O pernplalz Blücher zw ischen Yorck und Gneisenau 
in  Bronze aus. Der M arschall V orw ärts, m it dem  linken Fuß a u f  einem G eschütz
lauf, den Säbel in  der Rechten, ist als der alte H audegen aufgefaßt. Allein, ein 
solcher Vorwurf lag  dem schönheitsdurstigen, zu hoherB ildung hindurchgedrungenen 
Kam m erdiener n icht zum  besten . W as W under daher, daß sich der „M arschall 
V orw ärts“ von Rauch m it dem „Alten D essauer“ und dem „Zieten aus dem  B usch“ 
von Schadow n icht vergleichen läßt. W esentlich  anders s teh t es m it dem S chlachten
denker Bülow und g ar m it dem O rganisator Scharnhorst. H ier h a tte  es R auch vor
wiegend m it geistiger B edeutung  zu tun, hier fühlte er sich unm ittelbar ergriffen. 
Gerade Scharnhorst ist eine P rach tg esla lt von scharf ausgesprochener E igenart. 
In schlichtem  K ontrapost s teh t er da, hält in der L inken eine Rolle, die H eerordnung, 
und  sprich t ernsten Angesichts m it erhobener Rechten, gleichsam  belehrend, zum 
Volke. V ortrefflich rahm en die beiden D enkm äler S charnhorsts und Bülows die 
W ache ein, wie ihnen diese wiederum  zum  sicheren S tü tzpunk t dient. T rotz aller 
k lassizistischen A ufm achung bilden H elden und H aus zusam m en den k laren  Aus
druck preußischer W ehrhaftigkeit und sind so aus einer einst w irklich vor-
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Abb. 42 Die Ncuo W ache „Untor den Linden“ za  Berlin von Karl Friedrich Schinkel 
m it den Denkmälern B ülow s (links) und Scharnhorsts (rechts) von Christian Daniel Itaueh

(Zu Seite (33 und 7G)

handenen nationalen K raft hervorgegangen. H atte  sich Schadow  als der nach
geborene V erherrlicher der friderizianischen H eldenzeit bew ährt, so w ar R auch 
derjenige der B efreiungskriege. Von Bedeutung, wenn auch n u r von sekundärer 
Bedeutung, erw ies sich hier wieder die K ostüm frage. Schadow  h a tte  tro tz Goethe 
die Z eittracht gewählt. R auch m ußte sie seinen Helden anlegen, weil’s der König 
so befahl. W ährend  aber nun  Schadow schlecht und rech t die friderizianischen 
G enerale ta tsäch lich  so kleidete, wie sie sich getragen  hatten , ließ Rauch die 
B einkleider sich so eng an den K örper anschm iegen und  in solche F alten  legen, 
wie wenn sie in W asser aufgew eicht w ären. T atsäch lich  w urden dam als in 
W asser aufgew eichte Stoffe zu M odellstudien benutzt. F erner ließ R auch seine 
Helden b arhaup t erscheinen. Endlich füg te  er der Z eittrach t eine A rt antikischen 
Mantels hinzu. E r ta t es, um die unruhig  auseinanderfließenden Linien der m odernen 
Kleidung k räftig  zusam m enzufassen, er ta t’s aber auch aus k lassizistischer Neigung. 
Indessen darf dabei n icht übersehen werden, wie Rauch m it dem F altenzug  eines 
solchen M antels zu charak terisieren  und zu individualisieren verstand, wie z. B. 
der an  Blüchers H eldenbrust p ra ll anliegende Mantel sich höchst bezeichnend von 
der in vielen reichen F alten  herabfließenden Toga eines S charnhorst unterscheidet. 
In dem selbem Jahre 1820 wie das B erliner en tstand  auch R auchs B reslauer E rz
bild des F ürsten  Blücher, das diesen im  A nschluß an eine Zeichnung Schadows 
in vorstürm ender B ew egung darste llt. Auch w ar R auch w eit über die Grenzen 
des preußischen Königreiches h inaus als P orträ tb ildhauer tä tig . So schuf er eine 
M arm orstatue des Kaisers A lexander von Rußland. F erner für M ünchen das von 
Stiglm ayer in Erz gegossene D enkm al Max Josephs I. au f dem  nach diesem  Fürsten  
genannten  P la tz  vor dem H oftheater. Der erste bayerische König, der Begründer 
der bayerischen V erfassung, streck t als solcher g leichsam  vom Thron herab  die 
Hand seinem  Volk entgegen. Die Sockelreliefs verkörpern  die vier lebendigen 
Mächte, von denen die W ohlfahrt und die Bedeutung des Landes ab h ä n g t: Land-
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Wirtschaft, Kunst, V erfassung und E in trach t der B ekenntnisse. Die V erteilung von 
Sitzfigur, Sockel und Basis is t leider nicht recht glücklich abgew ogen, so daß 
das Denkm al von vorn wie von der Seite einen etw as ungefügen G esam teindruck 
hervorruft.

Endlich m achte sich, in Rauchs Schaffen ein bedeutsam er K ulturfortschritt 
der ganzen Zeit geltend. Neben das F ürsten- und Feldherrndenkm al tra t dam als 
dasjenige des Mannes aus dem  Volke, der Großes erreicht hat. So schuf Rauch 
für K önigsberg einen Kant, für N ürnberg einen Dürer, fü r Halle ein E rzbild  des 
K inderw ohltälers und W aisenhausstifters Aug. Herrn. F ranke, der, in eine überlange 
Schaube im Geschm ack des R eform ationszeitalters gehüllt, von zwei Kindern 
begleitet ist, die er belehrt und sittlich  erhebt. Es scheint aber, daß Rauch 
nur den Bildnissen derjenigen, die er se lbst kannte, liebte, bew underte oder m it 
denen er fühlen und empfinden konnte, persönliches Leben einzuhauchen und nur 
in  ih rer D arstellung sein ganzes Können zu en tfa lten  verm ochte. W irk t schon der 
W aisenhausstifter F ranke tro tz  der begleitenden K indergestalten herzlich kühl, so 
muß das S tandbild  unseres größten deutschen K ünstlers, Albrecht Dürer, in N ürn
berg, trotzdem  ihm  ein gezeichnetes Selbstbildnis des Malers zugrunde liegt, eine 
völlig verfehlte L eistung  genannt werden. Da is t keine S pur N ürnberger Lokal
kolorit, kein H auch vom Geiste der tief erregten  Reform ationszeit, kein Körnlein 
von der individuellen P ersönlichkeit D ürers! — Diese kalte, gleichgültige E rzfigur42) 
h a t wohl die geringe stoffliche C harak teris tik  m it der B ildnerei der ganzen da
m aligen Zeit gem ein, läß t aber von den besonderen Gaben Rauchs schlechterdings 
nichts erkennen. W ie h ä tte  auch zu dem  herzlieben, urdeutschen, gedankenvollen 
N ürnberger Meister der so ganz anderen Zielen nachstrebende Berliner K lassizist 
ein w ahres inneres V erhältnis gew innen sollen?! —

A uf das Gebiet der Rom antik ha t sich dieser K ünstler n u r einm al begeben, 
m it erstaunlichem  Glück, in  der kleinen S ta tue  der Jungfrau  Lorenz von T anger
m ünde, die, in einen weiten M antel gehüllt, au f dem Rücken eines H irsches sitzend 
dargestellt ist. Seinem  ganzen W esen nach aber w ar Rauch in stilistischer Hin
sicht K lassizist, dem  Inhalt seiner K unst nach ein Herold des preußischen W affen
ruhm es. W ie indessen Schadow  neben seinen friderizianischen Generälen ein 
Prinzessinnendenkm al, ein spinnendes, sogar ein nack tes Mädchen m odellierte, 
form te Rauch neben den Helden der B efreiungskriege weibliche Idealgeslalten, 
Kranzwerferinnen, Viktorien, allerdings n icht n u r aus kräftigem  N aturgefühl und 
lebendiger Form enfreude heraus, sondern m it der ausgesprochenen Absicht, ta t 
sächlich Viktorien darzustellen, allegorische G estalten, in denen sich die Idee des 
Sieges verkörpern sollte.

W ährend nun  die Helden der Freiheitskriege durch Rauch, die Helden F ried 
richs des Großen durch Schadow  und dessen V orgänger in Berlin verew igt wurden, 
w ar dem großen König se lb st im m er noch kein D enkm al geworden. Es lag  dies 
fürw ahr n ich t an einem  Mangel an B egeisterung, vielm ehr konnte m an sich n ich t 
darüber einigen, wie m an dieser B egeisterung am  besten A usdruck verleihen, wie 
m an etw as des einzigen Königs W ürdiges, etw as seiner Bedeutung Gleichwertiges 
schaffen könnte. Die abenteuerlichsten  P läne tauch ten  auf. S ta tt ein D enkm al zu 
ersinnen, von dem ein H auch seines Geistes ausgehen könnte, w ar m an au f äußer
liche G roßartigkeit erpicht, stellte m an sich in G edanken und in E ntw ürfen den 
alten Fritz zu P ferd in röm ischer T rach t wie einen zw eiten Marc Aurel vor, dachte 
m an sich ihn sogar als T rium phator au f der Q uadriga, erdrückte m an sein eigentliches 
S tandbild  un ter der M acht um gebender B auten. Indessen wies der schlichte Sinn 
Friedrich  W ilhelm s III. diese A usgeburten hum anistischer Ü berbildung entschieden 
ab. E r verm ochte sich den alten  F ritz  nur in der T rach t seiner Z eit vorzustellen, m it 
dem  K rückstock in  der H and und  dem D reispitz au f dem  Kopf. Und auch Friedrich 

H a a c k , Die Kunst des 19. Jahrhunderts. I. 6. Aufl. 5
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W ilhelm  IV., der R om an
tike r au f dem Throne der 
Hohenzollern, schloß sich 
in diesem P unk te  der An
sicht seines V aters an. 
So blieb für den großen 
König das Gewand seiner 
Zeit gew ahrt. Aber m an 
wollte sich n icht dam it 
zutrieden geben, den Kö
n ig  allein darzustellen, 
vielm ehr w ünschte m an 
ein pl astisches B ilderbuch 
zu erhalten, das den T itel 
führen könnte: Friedrich 
und seine Zeit, und in 
dem der große König als 
M ittelpunkt und H err
scher gefeiert werden 
sollte. In diesem  Sinne 
h a t R auch in den Jahren  
1839—51 das F riedrichs
denkm al geschaffen (Abb. 
43). Die G esam tkom posi
tion g leicht der des Mün
chener Max Joseph-M o
num entes, n u r ist sie un 
gleich glücklicher in der 
Silhouette, in der V ertei
lung der Massen und ganz 
besonders darin, daß an 
Stelle des Thrones, der 
dort wie eine schwere 
Masse au f dem Sockel
laste t, das P fe rd  getreten  

Abb. 43 Das Denkmal Friedrichs des Großen von Christian Daniel Rauch • . r>„,-
Berlin, „Unter den Linden“ lsh zw ischen dessen Bei

nen der Himmel h indurch
scheint, w odurch der Ein

druck des Luftigen und Freien erreicht wird. — Oben au f hohem  P ostam ent sieht 
m an den König einherreiten. Um den Sockel drängen sich im schm alen Zw ischen
stockw erk allegorische, im unteren  H auptstockw erk h istorische G estalten, die 
le tzteren  allerdings, und un ter ihnen wieder die Militärs, in überw iegender Mehr
zahl. S elbst einem Lessing und g ar einem K ant w urde n u r ein bescheidenes 
P lätzchen unter dem Schw eif des königlichen Rosses eingeräum t, w orüber bei 
der D enkm alsenthüllung un ter den Gebildeten — nich t ohne Grund! — allgem eine 
E m pörung herrsch te. An den vier Ecken des P ostam ents reiten gleichsam  vier 
Reiter heraus, des Königs vornehm ste, kriegerische H elfer: H erzog Ferdinand von 
Braunschw eig, P rinz Heinrich, Zieten und Seydlitz. Bei dieser Fülle von F iguren 
w ar es schwer, das Ganze einheitlich zu gestalten  und es der F igur, im  besonderen 
dem  Kopfe des Königs unterzuordnen. Jenes is t R auch gelungen, dieses n ich t 
ganz. Man vergleiche R auchs F ried rich  den Großen m it Schlüters Großem Kur
fürsten. H ier sind jene beiden schw ierigen A ufgaben glänzend gelöst. H ier ist
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der Sockel niedriger, der F iguren sind weniger, vor allem aber w ar die G estaltungs
k raft des Künstlers größer. Um von den klassischen Reiterm onum enten der ita lie
n ischen Renaissance ganz abzusehen, es reicht R auchs S tandbild  an dasjenige 
Schlü ters so wenig heran, wie es säm tliche später geschaffenen R eiterdenkm äler 
preußischer F ürsten  in Berlin übertrifft. An der Form engebung ist im einzelnen 
m ehr die Schönheit und A usgeglichenheit, als K raft und E igenart hervorzuheben. 
Ganz besonders tr i t t  dies bei dem königlichen Reiter und seinem  Rosse hervor. 
Das Pferd des Königs is t echt klassizistisch em pfunden, ein Langschw eif, der 
stolz und dennoch kreuzbrav einherschreitet, ein m it prachtvollem  H alsaufsatz 
begabter P aradegaul, der seine A bkunft von der A ntike keinen Zoll breit ver
leu g n e t43). Und wie s te h t’s m it dem König se lbst?  —

Einem Scharnhorst w ar Rauch gew achsen, m it dem Grabm al der Königin 
Luise hat er sein Bestes gegeben, aber an einen F riedrich hat er n ich t heran 
gereicht. Das ganze D enkm al is t zu sehr trocken beschreibende, zu w enig k ünst
lerisch gesta lte te  Geschichte. Zu viel Genre, zu wenig H eroendarstellung. Zu 
viel „Alter F ritz“, zu wenig „Friedrich der G roße“. Aber auch als „Alter F ritz“ 
is t der König g a r  kühl und  reflektiert aufgefaß t, en tbehrt er völlig des Humors 
wie überhaupt jeg licher O riginalität. R auch verm ochte wohl ein äußeres Abbild 
des Königs in Bronze vor uns aufzurichten, aber n icht dessen einzigartiger H errscher- 
Persönlichkeit völlig gerech t zu w erden und sie in einer für alle künftigen Ge
schlechter gültigen A uffassung im K unstw erk neu zu gestalten . Diese T a t blieb 
einem Größeren auf anderem  Gebiete Vorbehalten: Adolf Menzel.

Neben Rauch w ar in Berlin Friedrich Tieck (1776— 1851) “ ) als B ildhauer 
tätig, der in durchaus antik isierender A nschauung w urzelte und in der plastischen 
A ussta ttung  des Schauspielhauses fortlebt. Zu den aus R auchs W e rk sta tt her
vorgegangenen, zu selb
ständiger Bedeutung und 
freierM eisterschaft durch
gedrungenen Bildhauern 
der B erliner Schule zäh lt 
inderTierbildnerei.<4»^wsi 
K iß  (1802— 65), der es in 
seinem  K am pf zwischen 
P an ther und Amazone auf 
der T reppenw ange des 
Alten Museums zu Berlin 
(Abb. 44) verstanden  hat, 
klassizistische Form en
gebung und frische N atur
beobachtung harm onisch 
zu verbinden, besonders 
die bew egten Umrißlinien, 
die sich aus dem K am pf 
ergeben, zu einer ge
schlossenen Silhouette zu
sam m enzuzw ingen. Von 
ihm  rührt auch der heil.
Michael im Hofe des Ber
liner Schlosses h e r45).

W as für Berlin
Rauch, bedeutete für

o „7 A bb.44 Die Amazone von A ugust Kiß
iuuncnen ljuaw ig ticnican- auf der Treppenwange vor dem A lten Museum zu Berlin
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thaler (1802—48) — allerdings 
m it einem sehr w esentlichen 
U nterschiede. Schw anthaler 
„übernahm  1821 das väterliche 
G eschäft und lieferte 1824 im 
A uftrag  des Königs M aximilian 
das Modell für einen silbernen 
Tafelaufsatz m it D arstellungen 
aus dem M ythus von P rom e
th e u s“. N ichts bezeichnender 
für den s ta rk  handw erklichen 
Z ug im Schaffen dieses k lassi
zistischen Meisters, der in sei
nem  kurzen Leben eine Fülle 
um fangreicher A ufgaben löste, 
indem  er den m eisten der unter 
König Ludw ig I. en tstande
nen Gebäude den plastischen 
Schm uck verlieh. Mochte eine 
solche A ufgabelockend und reiz
voll sein, so lä ß t sie sich doch 
m it R auchs T ätigkeit n ich t ver
gleichen. R auch h a tte  Helden 
darzustellen , die sich strahlend 
vom H intergrund der ruhm 
reich kriegerischen V ergangen
heit eines ganzen  Volkes ab 
hoben, ja  dem ganzen Volke ans 
H erz gew achsen w aren. D aher 
konnte er aus dem  Volke heraus 
und fü rs Volk schaffen. S chw an
thaler m ußte sich dam it begnü
gen, den kunstgeschichtlichen 

Abb' 4\o rL u Md0wZfgrtsdcehnÄ i e ? alZbUrg Liebhabereien eines Königs zu
d ienen40), woran dessen eigenes 
Volk so wenig inneren Anteil 

nahm , daß Ludw ig m it Recht von sich sagen du rfte : „Die M ünchener K unst bin ich .“ 
W enn Schw anthaler, der E rbauer der B urg  Schw aneck am Ufer der rauschenden  Isar, 
wie im Leben, so auch in der K unst gelegentlich rom antischen A nschauungen hul
digte, seine Stoffe wohl ebenso häufig der nordischen wie der antiken Mythologie 
entlehnte, so blieb seine Form ensprache dennoch im w esentlichen klassizistisch. 
Aber er handhabte den antiken S til n icht m it derselben Feinheit und Geschm eidig
keit wie Rauch, eine gew isse breite altbayerische D erbheit s tand  ihm  im W ege. 
Seine G estalten haben  etwas Klotziges, Klobiges, U ngefüges und dabei Leeres in 
Form  und Bew egung. Die U m risse seiner F iguren und G ruppen sind m erkw ürdig 
h art und eckig (Abb. 45). Aber alle diese Schw ächen werden durch einen rührenden 
Z ug von N aivität gem ildert, den Schw anthaler, m an m öchte sagen: gegen  seinen eige
nen k lassizistischen W illen aus dem Gem üte h eraus seinen G estalten verleihen m ußte 
(Abb. 46). Sein bekanntestes W erk, die B avaria au f  der nach dem K ünstler benannten 
Schw anthalerhöhe in München, zeigt von diesem  seinem  größten Vorzug gerade am 
w enigsten. Es ist ganz erfü llt von dem B estreben nach M onum entalität, das so 
wenig wie dem K ünstler se lbst der von ihm  verkörperten  B avaria zu s ta tten  k a m 47).
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Abb. 46 Das Donau-Main-Derikmal bei Erlangen von Ludwig Schwanthaler

Schw anthaler in München und Rauch in Berlin en tsprach in Dresden Ernst 
Rietschel (1804—61). R ietschel kam  von Rauch her. Mit diesem teilte er die Über
zeugung, daß die sittlich  erzieherischen Absichten in der K unst höher zu w erten 
w ären als diese selbst. Und eine sta rke  Innerlichkeit, F reudigkeit und Ü berzeugungs
treue spricht sich auch in seinem  wie in dem Schaffen seines sächsischen L ands
m annes Ludw ig R ichter aus, m it dem er überhaup t eine große Ä hnlichkeit im 
Fühlen und Denken besaß. Mit Rauch w iederum  ist R ietschel die m angelhafte 
stoffliche C harak teris tik  und die ans T em peram entlose streifende Ruhe in der 
Komposition gem ein. Eine Zeitlang opferte er der R om antik : w enigstens dürfte 
seine P ie ta  in der Friedenskirche in P otsdam  (Abb. 47) schwerlich von deutsch
m ittelalterlicher Bildnerei unbeeinflußt geblieben sein, w eder in dem knittrigen  
G ewandgefältel noch in der innigen H erzlichkeit der A uffassung. E rs t m it seinen 
D enkm alen deutscher Geisteshelden gelang es ihm, sich zu einem bescheidenen 
R ealism us em porzuringen. Vor allem  bew ährte er sich als entschiedener V erfechter 
der Zeittracht, und diesem  U m stande ha lte  er es vor allem  zuzuschreiben, nachdem  
Rauch sich gew eigert hatte , Goethe und Schiller in der T rach t ihres Zeitalters 
darzustellen , daß ihm  die ehrenvollste Aufgabe zufiel, die ein deutscher B ildhauer 
dam als überhaupt erhalten  konnte, ein D oppelstandbild der beiden D ichter-Fürsten 
fü r W eim ar auszuführen. Neben der rhythm ischen Schönheit säm tlicher A nsichten 
zeichnet sich dieses S tandbild  durch die vortreffliche C harak teris tik  der m ännlichen 
Reife und olym pischen Ruhe Goethes im G egensatz zu der h im m elstürm enden 
B egeisterung Schillers aus. Noch höher wird das Lessingdenkm al für B raunschw eig 
gew ertet: Der unerschrockene Käm pfer für W ahrheit und R echt is t hochauf- 
gerich tet dargestellt, er legt die rech te H and an die B rust, w ährend er sich mit 
der Linken bedeutungsvoll au f den S tum pf einer antiken Säule s tü tz t. F ü r 
Dresden endlich schuf R ietschel ein Denkm al des Kom ponisten K. M. von W eber. In 
allen diesen Momenten verstand  es der K ünstler, das m enschlich B edeutende m it
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individueller P orträt- 
charak teristik  g lück
lich zu verbinden, wo
bei ihm  die Frische 
seines Geistes, die 
Z arthe it seiner Em p
findung und der Adel 
se iner Form ensprache 
in g le ic h e rw e ise  zu- 
s ta lten  kam en. Über 
seinem letzten  und 
w eilschichtigsten Mo
num ent, dem W orm ser 
Lutherdenkm al, ist er 
gestorben. Er sollte 
und wollte darin den 
Reform ator und zu
gleich dessen große 
H elfer verherrlichen. 
Am P ostam ent der 
L u thersta lue  sitzen 
sechs F iguren, sechs 
andere stehen und 
sitzen im Geviert auf 
eigenen Sockeln um 
her. L uther selbst ist 
aufrech tstehend  dar- 
gestellt. E r hält in der 
Linken die Bibel, die 
Rechte h a t er geballt 
d arau f gelegt. Fehlt 
der ganzen D enkm als
anlage auch der rechte 
kom positionelle Zu-

, , „ . , • , , .  , sam m enhang, besteh tAbb. 47 PictA von E rnst R ictschel — Potsdam, Friedenskircho . .
(Z u  S e i t e  09) auch eine gew isse Ein-

tönigkeit in den Mo
tiven und gänzlicher

Mangel an stofflicher C harakterislik , so is t dagegen das felsenfeste G ottvertrauen 
und die kühne W ahrhaftigkeit im  G esichtsausdruck wie in  der ganzen H altung 
L uthers m it überzeugender K raft zum A usdruck gebracht. R ietschel selbst hat 
n u r Luther und W iclef m odelliert, die übrigen F iguren  w urden von seinen drei 
Schülern Donndorf, K ietz und Schilling ausgeführt. Auch der Kopf L uthers rüh rt 
von D onndorf her. A d o lf D onndorf aus W eim ar (1835— 1917) w urde nachm als 
D irektor der S tu ttg a rte r Akadem ie und durch sein S ebastian  Bach-D enkm al in 
E isenach (Abb. 48), sein Schum anndenkm al zu Bonn, nam entlich  aber durch ver
schiedene B ism arckbüsten in weiteren Kreisen bekannt. Gustav K ietz  (1826 in 
Leipzig geboren, gestorben 1898) verfertig te  das U hlanddenkm al für Tübingen 
und das F ranz Schubert-D enkm al für S tu ttg a rt. Johannes Schilling (gleichfalls 
ein Sachse und in  M ittweida im Jah re  1828 geboren, 1910 in D resden gestorben) 
m odellierte die T ageszeiten  auf der B rühlschen T errasse und erlangte hohe Be
rühm theit durch sein N iederwalddenkm al der Germania. An die G erm ania sei das
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H erm annsdenkm al von E rnst 
Bandei (1800—76) angereih t. 
In klarem  Umriß hebt es sieh 
w irkungsvoll vom landschaft
lichen H intergrund des Teuto- 
burgerW aldesab : au f  der Spitz
kuppel einer A rt rom anisch
gotischer Säulenhalle steh t der 
Held m it gen Himmel gezück
tem  Schwert. Als Vorbild soll 
der große Christoph ob W il
helm shöhe bei Kassel gedient 
haben.

4. Baukunst

D e u t s c h l a n d

Die D urchforschung Grie
chenlands und die gew issen
hafte D arstellung seiner Denk
m äler, die in der zweiten H älfte 
des 18. Jah rhunderts durch 
S tu art und R evett erfolgte, war 
ein Ereignis für die Geschichte 
der Baukunst. Bis dahin hatte 
m an die antiken Stile nur in 
der U m gestaltung kennen ge
lernt, wie sie von den Röm ern 
gehandhab t worden waren. Je tz t 
erst erschloß sich in W ahrheit 
die an tike A rchitektur in ihrer 
unvergleichlichen Schönheit. 
Je tz t erst fing m an an, ihr Ge
setz zu begreifen und ihre reinen 
harm onischen Linien nachzu
fühlen. Aber es bedurfte eines 
¡Meisters von seltener Begabung, 
ungen ins Leben zu übertragen, 
griechischen B aukunst n icht als 
derun.

Abb. 48 Denkmal Job. Seb. Bachs in  Eisenach  
von Adolf Donndorf

um  alle die herrlichen neugewonnenen Anschau- 
K a rl Friedrich Schinkel erfaßte die Form en der 
etwas Vereinzeltes, sondern als lebensvolle Glie- 

eines O rganism us, dessen G esetzm äßigkeit er zu ergründen und in dessen 
Geist er neue großartige Schöpfungen zu vollenden versuchte. Doch h a t sich 
Schinkel n icht allein aus eigener K raft zu seiner hohen kunstgeschichtlichen S te l
lung  em porgeschw ungen, vielm ehr w ar ihm  von tüchtigen V orgängern w acker vor
gearbeite t worden.

Der Berliner B aum eister Friedrich Gilhj 1771— 1800)19) hatte  sich m it dem 
selben Feuereifer wie W inckelm ann in die Schönheit an tiker K unst vertieft. Er 
hatte  sie T ag  und Nacht studiert und darüber einen frühzeitigen Tod gefunden. 
W enn Gilly tro tzdem  keine bedeutenden W erke ausführte , so h a t er doch viele 
großarlige, z. T. phantastische Entw ürfe h interlassen, deren einer den Anstoß 
geben sollte, daß sich Schinkel der Baukunst, und zw ar der antikisierenden B au
kunst widmete. W ährend Gilly in theoretischen S tudien  und m aßlosen Ent
würfen seinen F euergeist frühzeitig  verzehrte, h a t K a rl Gotthard Langhaus (ge
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boren 1733 zu Landeshut in Schlesien, gestorben 1808 zu G rüneiche bei Breslau) 
in ruhiger, bedächtiger A rbeit das erste  großartige Baudenkm al antiken Stiles 
1788—91 in Berlin h ingeste llt: das B randenburger T or (Abb. 49). Zwölf m ächtige 
Säulen tragen  das Dach, eine gew altige A ttika. Die Säulen sind m it dorischen 
K apitalen bedeckt, ruhen indessen auf Basen und sind ionisch kanneliert. Sie stehen 
nicht frei, sondern die hinteren sind m it den vorderen d u rchW ände verbunden. 
Das Ganze ist schließlich eine N achahm ung der Propyläen zu Athen, aber dennoch 
ein Tor, das in D eutschland zur Zeit des klassizistischen Stiles seinesgleichen nicht 
finden sollte und das auch  gegenw ärtig  noch dieselbe Bew underung verdient, weil 
es in seinen V erhältnissen vorzüglich au f den P la tz  hinpaßt, für den es geschaffen 
w urde: ein in sich ruhendes W erk. Die A nbauten, welche das B randenburger Tor 
rechts und links flankieren, gehören einer späteren Zeit an. Der bildnerische Schm uck, 
der maßvoll über die F lächen des Tores verteilt ist, w urde unter der Leitung Gott
fried Schadows hergestellt. Nach seinem  Modell w urde auch die S iegesgöttin in 
Metall getrieben, die au f einem W agen m it vier weit gespann ten  Rossen eine vor
treffliche B ekrönung des gesam ten Tores bildet. D aher sollte diese V iktoria trotz 
ih rer an tiken  A bstam m ung dieselbe große V olkstüm lichkeit bei der hauptstädtischen 
Bevölkerung erlangen wie das B randenburger Tor selbst, das man geradezu als 
ein W ahrzeichen der S tad t Berlin bezeichnen kann.

L anghans’ Nachfolger, K arl Friedrich Schinkel, w ar, wie W inckelm ann, aus 
einer kleinen brandenburgischen S tad t g eb ü rtig '19). N ur drei Meilen von Friedrichs 
des Großen M usensitz Rheinsberg entfernt, in dem freundlichen, anm utig  von 
Seen und W äldern um gebenen Neu-Ruppin ha t er im Ja h re  1781 das L icht der 
W elt erblickt. W ie so m ancher andere T üchtige g ing  Schinkel aus dem deutschen 
P farrhaus hervor, das in seiner glücklichen V ereinigung von sittlichem  E rnst und 
geistiger Bildung bei bescheidenen E inkünften und daher geringem  Luxus eine 
besonders geeignete B ildungsstä tte  zu sein scheint. Und gerade au f Schinkels 
spätere K unst und ganze W eltanschauung dürfte das P fa rrh au s von Einfluß 
geblieben sein. — Schon als Knabe fühlte er sich wie zu r M usik so auch zur 
bildenden K unst hingezogen. E r verfertig te  die F iguren  und m alte  die T heater
dekorationen zu den Stücken, die eine ältere Schw ester dichtete. Als dann der 
Sechzehnjährige nach Berlin kam , ließ ihn Gillys antik isierender E n tw urf zu einem 
Denkm al Friedrichs des Großen au f dem Leipziger P la tz  in  heller B egeisterung 
auflodern. Nunm ehr stand  der Entschluß bei ihm  fest, B aum eister zu werden, 
sich Gilly zum  Vorbild und über Gilly hinaus dessen Lehrm eisterin, die Antike, 
auch zu der seinigen zu erwählen. Von Gilly in die W erk sta tt genom m en, b ringt 
er diesem eine glühende V erehrung entgegen. Nur m it Z ittern  soll er sich dem 
jugendlichen, bloß um  zehn Ja h re  älteren Meister genähert haben. Der B ildhauer 
Gottfried Schadow hat Schinkel spä ter eine N aturw iederholung Gillys genannt. 
Aber als der zw anzigjährige angehende K lassizist Italien kennen lernt, lassen ihn 
die antiken und R enaissancebauten  ka lt! Er heg t auch vor den herrlichsten  unter 
ihnen lediglich das selbstgenügsam e Gefühl, all das j a  schon zu kennen. Höchstens 
m acht ihm  der Anblick der O riginale einen trotz seiner theoretischen Kenntnis 
überraschenden E indruck. Und er ist dann selbst w ieder e rstaun t darüber. D a
gegen geh t ihm  au f dieser Reise das M ittelalter auf. Der S tephansdom  in W ien 
und der M ailänder Dom tun es ihm  an, und als er zurückgekehrt ist, da wird er 
der F reund eines Klemens Brentano, da zeichnet er seine junge  G attin in  a lt
deutscher T rach t, da en tw irft er für die verstorbene einzige Königin Luise eine 
gotische G rabkapelle von stim m ungsvollem  oder doch w enigstens äußerst phan 
tastischem  G esam tcharakter. W as die echte a lte  Gotik der E inb ildungskraft des 
B eschauers überlassen h a tte : sich die gew ölbetragenden G urten in P alm enblätter 
um zuw andeln, das nahm  der A rchitekt hier bereits vorweg und trach te te  m it aller



Abb. 49 Das Brandenburger Tor in Berlin von Karl Gotthard Langbans (Aufnahme des A rchitektenvereins zu Berlin)
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Macht danach, den E indruck eines Palm enhaines hervorzurufen. Indessen w urde in 
jen er doch noch vorwiegend k lassizistisch  gestim m ten Zeit Schinkels verschwom 
m ener Gotik der k lare E ntw urf zu einem kleinen dorischen Tem pel von Gentz 
vorgezogen und ein solcher im C harlo ttenburger Schloßgarlen errichtet.

W ährend  der nun folgenden Kriege, die den B aum eister um jede Baugelegen
h eit brachten, m alte Schinkel P rospekte und  Panoram en, die neben künstlerischen 
auch lehrhafte A bsichten in historischem  und geographischem  Sinne verfolgten 
und von den b ildungsdurstigen Berlinern eifrig be trach te t wurden. Er stellte die 
sieben W under der W elt dar und en tw arf T heaterdekorationen. In landschaftlichen 
und A rchitekturbildern glaubte der rom antische Schw ärm er seine ideale W elt am 
ehesten errichten zu können, weil hier die H em m nisse der W irk lichkeit: Geldm angel 
und M aterialnot sowie die Engherzigkeit und K leingeisterei der Besteller wegfielen. 
Alle diese phantastischen  Theaterdekorationen und L andschaftsgem älde sollten dem 
B aum eister spä ter sehr zustatten  kommen, weil sie seine natü rliche B egabung zur 
organischen V erbindung der B aukunst m it der L andschaft förderten. Denn auch 
der L andschaftsm aler Schinkel h a t sich höchst selten  m it der D arstellung der 
L andschaft allein begnügt, vielm ehr zum eist M enschenwerk in V erbindung m it der 
N atur gebracht. Aus allem, was Schinkel geschaffen, schau t im m er der B aum eister, 
im m er der Gebildete, im m er der nach hohen sittlichen Zielen S trebende heraus. 
„Landschaftliche A nsichten gew ähren ein besonderes Interesse, wenn m an Spuren 
m enschlichen D aseins darinnen w ahrnim m t. Der Ü berblick eines Landes, in welchem 
noch kein m enschliches W esen F uß gefaß t hat, kann  G roßartiges und Schönes haben, 
der Beschauer w ird aber unbestim m t, unruh ig  und traurig , weil der Mensch das 
am  liebsten erfahren will, wie sich seinesgleichen der N atur bem ächtigt, darinnen 
gelebt und ihre Schönheit genossen haben . . .  Der Reiz der L andschaft w ird erhöht, 
indem  m an die Spuren des Menschlichen rech t entschieden hervortreten  läßt, ent
w eder so, daß m an ein Volk in seinem  frühesten  goldenen Zeitalter ganz naiv, 
u rsprünglich  und im schönsten Frieden die H errlichkeit der N atur genießen s ie h t . . .  
oder die Landschaft läß t die ganze Fülle der K ultur eines höchst ausgebildeten 
Volkes sehen, welches jeden G egenstand der N atur geschickt zu benutzen wußte, 
um  daraus einen erhöhten Lebensgenuß für das Individuum  und für das Volk im 
allgem einen zu ziehen. H ier kann  m an im  Bilde m it diesem Volke leben und d as
selbe in allen seinen rein m enschlichen und politischen V erhältnissen verfolgen.“ 
Das bedeutendste aus derartigen  E rw ägungen hervorgegangene Gemälde ist „Die 
Blüte G riechenlands“ vom Jah re  1825. Im V ordergründe sind rüstige Männer und 
Jünglinge eifrig und in den lebendigsten Bewegungen dam it beschäftig t, die ein
zelnen Teile des P arthenonfrieses aneinanderzufügen. Ganz rech ts w achsen, die 
Komposition fest einfassend, drei gew altige, prachtvolle ionische Säulen empor, 
denen zur Linken eine m ächtige B aum kulisse das Gleichgewicht hält. Im H inter
gründe schw eift das Auge über Berg und Tal, über W älder und viele edle Bauten. 
Am Horizont schließen langhingestreckte, schön gezeichnete Höhenzüge ab. H ier
her gehören auch die gem alten  Entw ürfe (im Schinkelm useum ) zu den F resken  in 
der Vorhalle des alten  Museums zu Berlin, die spä ter un ter Cornelius’ Leitung 
von seinen Schülern ausgeführt wurden. Auch diese Kom positionen sind von den 
höchsten Absichten eingegeben. Zwei gew altige T hem en sollten zur D arstellung 
gebrach t w erden: „Jup ite r und die neue Götterwelt und der allm ähliche Ü bergang 
von der N acht zum  L icht“ sowie „Die Entw icklung des Lebens au f der E rde vom 
Morgen zum  Abend und  vom F rühling  zum  W in te r“. A ntike V orstellungen kommen 
in rom antischer Auffassung zum  A usdruck. Viele Schönheiten im einzelnen -— in 
Gedanken, Motiven und Linien. Aber das Ganze zerrissen, von einer U nzahl nack ter 
G estalten überfüllt und im C harakter des T heatervorhanges gehalten. Die harte , 
kalte, abscheuliche F arbe der F resken selber verdirb t vollends deren ganzen E indruck.
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D as große Endergebnis der B efreiungskriege wollte Schinkel in einem g e
w altigen gotischen Dome zu Berlin künstlerisch  verkörpern. Der Gedanke des 
Berliner Dornbaues zieht sich durch das ganze 19. Jahrhundert. Schinkels Dom 
sollte au f den Leipziger P la tz  zu stehen kommen. Der K ünstler heg le  von seinem 
zukünftigen M eisterstück die kühnsten  T räum e und die höchsten Erw artungen. 
Es sollte künstlerisch, geistig  und w irtschaftlich ganz D eutschland ein halbes 
Jahrhundert in A nspruch nehm en. Es sollte ein Denkm al und ein D ai.km al der 
w iedererrungenen Freiheit werden. An ihm  sollte sich zugleich das deutsche Volk 
zu großen künstlerischen Aufgaben heranbilden. Aber das gep lan te gew altige 
Riesenwerk ist ta tsächlich  zu dem bekannten K reuzbergdenkm al zusam m enge
schrum pft, einer harten, saftlosen, gem achten N achahm ung des aus kraftvollem 
Kunst- und Volksleben heraus geborenen „Schönen B runnens“ zu N ürnberg. Und 
um  dem Ganzen die Krone aufzusetzen, w urde das K reuzbergdenkm al aus Guß
eisen errich tet! —  Aber selbst w enn Schinkels D om entw urf ausgeführt worden 
wäre, wäre ein der B efreiungskriege w ürdiges D enkm al zustande gekom m en?! — 
Schinkel hat die logische Folgerichtigkeit n icht voll nachzuem pfinden verm ocht, 
welche die Gotik im ganzen und in allen Einzelheiten, von den S trebepfeilersockeln 
bis zur Kreuzblum e au f dem Turm e erfüllt. So hatte  er einen Abscheu gegen 
das steil ansteigende Dach und h a t dieses au f seinem  D om projekt (Abb. K nackfuß- 
Monogr. S. 27) durch ein flacheres ersetzt, wodurch für die S eitenansich t die or
ganische V erbindung zw ischen E ingangsturm  und Chorpartie aufgehoben wird. Die 
V ertikaltendenz der gotischen K irchen is t au f einen oder zwei T ürm e zugespitzt. 
Schinkels Entw urf verteilt die W irkung der großen Massen annähernd gleichm äßig 
zwischen E ingangsturm  und Chorkuppel, ähnlich etwa wie es der rom anische 
S til verlangt. Die E inzelheiten sind ste ts zu sehr gehäuft, teils zu ärmlich, teils 
hart, teils überphantastiscb . Die Gotik w ar vor 300 Jahren, nachdem  sie alle 
E ntw icklungsstadien von der zarten  Knospe bis zur überreifen F ruch t durchlaufen 
hatte, eines natürlichen Todes verschieden, und es ist Schinkel n icht gelungen, 
sie w ieder zu neuem  gedeihlichen Leben zu erwecken.

Mit dem D om enlwurf ha t sich Schinkel n icht das einzige Mal au f das Ge
bie t des pro testantischen K irchenbaues begeben. Dem P farrerssohn , dem für die 
sittliche E rziehung des M enschengeschlechtes begeisterten  Schinkel dürfte das 
K irchenbauen nicht nur A uftrag-, sondern H erzenssache gew esen sein. Tatsache 
ist, daß er bei den K irchenbauten, gleichviel ob er sie n u r plante oder wirklich 
ausführte , den B edürfnissen des pro testantischen K ultus Rechnung zu fragen 
suchte. Aber das bisher ungelöste P roblem  des pro testantischen K irchenbaues 
w ahrhaft zu lösen und an Stelle des Schauraum es eine P red ig tk irche zu setzen, 
h a t auch er n icht verm ocht, vielm ehr nach Eklektizisten  Art sich dam it begnügt, 
die aus dem K atholizism us herausentw ickelten  alten Schem en den Bedürfnissen 
der neuen kirchlichen G em einschaft anzupassen, indem  er das M ittelschiff der 
dreischiffigen Anlagen zum  beherrschenden P red ig traum  erw eiterte, die Neben
schiffe zu Em poren und G ängen herabdrückte, Kanzel und A ltar, wie das ja  auch 
schon vor ihm  (z. B. in Erlangen) geschehen war, beide in der M ittelachse und 
in  m alerischer A nordnung terrassenförm ig  übereinander anordnete. In Berlin 
rü h rt u. a. die gotische W erderkirche von Schinkel her. W as aber dem K ünstler 
für die H aup ts tad t versagt blieb, ih r die überragende H auptkirche zu bauen, das 
war ihm w enigstens fü r die zweite R esidenzstadt der preußischen Monarchie be- 
schieden. Die P otsdam  beherrschende N ikolaikirche, jen er m ächtige Z entralbau, 
über quadratischem  G rundriß m it der gew altigen, von einer runden Säulenhalle 
um gebenen K uppel50) und der klassischen, von sechs korinthischen Säulen ge
tragenen  G iebelfront ist Schinkels W erk, der sich bei diesem  aus antiken und 
renaissancistischen B augedanken heraus entw orfenen Bau viel freier bewegen
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Abb. 50 Das Berliner Schauspielhaus von Karl Friedrich Schinkel

konnte a ls  bei der dürftigen Gotik der W erderkirche und  dem  in reicher, aber 
n icht m inder m ißglückter Gotik geplanten Berliner Dom. Denn im le tzten  G runde 
w ar Schinkel eben doch K lassizist und nur a ls  so lcher verm ochte er seine volle 
B egabung an den T ag  zu legen.

F ür das knappe, w ehrhafte preußische W esen fand er einen erschöpfenden 
baukünstlerischen A usdruck in der Neuen W ache zu Berlin oder vielm ehr in der 
herrlichen Schauseite dieses W achhauses (Abh. 42). Denn das Gebäude se lbst w irkt 
in dem  freundlichen dunkelg rünen  .K astan ienw äldchen“ n u r wie ein viereckiger 
roher B acksteinkasten , m ag m an es von h in ten  oder von der S eite betrachten . Und 
es is t bezeichnend fü r den dekorativen G rundcharak ter des K lassizism us, wie der 
Schw erpunkt ausschließlich a u f  die vordere S chauseite ge leg t w urde. Diese 
kon trastiert daher m it dem  eigentlichen Gebäude, dem  sie rein äußerlich vorgelegt 
ist. au f das se ltsam ste, aber sie ist an sich in den V erhältn issen ebenso fein 
abgew ogen ■wie vortrefflich durchgeführt in  allen  Einzelheiten des im  allgem einen 
zugrunde gelegten dorischen Schem as. Der charaktervolle Eindruck dieser Fassade 
erhä lt seine V ollendung durch die flankierenden, gegenständlich  bedeutungsvollen 
und form al hervorragenden D enkm äler des Schlachtendenkers Bülow und  des 
genialen O rganisators Scharnhorst.

Indessen w ar Schinkel zu  Höherem  berufen. Und m it den höheren Aufgaben 
w uchsen seine Kräfte. E r schuf Berlin die Räum e für die d ram atische und die 
bildende K u n st: das Schauspielhaus am  G endarm enm arkt und das Museum gegenüber 
dem  Schloß (Abb. 50 u. 51). Beide sind in schlichten, strengen  griechischen Form en 
von knapper, keuscher L inienführung und von w underbaren V erhältnissen erbaut. 
D abei begnügte sich Schinkel n icht m it einer äußerlichen A neinanderreihung g rie
chischer Form enelem ente, vielm ehr hatte  er sich m it dem W esen der Antike so 
inn ig  v ertrau t gem acht, daß er m it ihren  E lem enten nach Belieben frei schalten  und 
sie zu  bestim m ten Zwecken verw enden konnte. So sollte ihm  wie w enigen gelingen, 
sowohl die vorhandenen P lä tze  m it seinen B auten zu schm ücken, a ls  auch zweck-
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Abb. 51 Das Alto Museum zu B erlin von Karl Friedrich Schinkel

dienliche Räum e zu schaffen. Beim Schauspielhaus ges ta tte ten  die runden K uppel
türm e der beiden benachbarten  „reform ierten K irchen“, der deutschen und der 
französischen, das an  sich harte  A ufeinanderprallen der großen Massen des S chau
spielhauses im rechten W inkel, ohne daß sich daraus eine peinliche W irkung  ergeben 
hätte . Das Museum is t in  seiner großartigen  Schlichtheit im stande, dem Berliner 
Schlosse, dem bis au f  den heutigen T ag  schönsten Gebäude der R eichshauptstadt, ein 
glückliches Paroli zu bieten. Von der oberen T errasse  der M useum streppe eröffnet 
sich dem B eschauer G elegenheit, den L ustgarten , die bedeutendste P latzan lage nicht 
nur Berlins, sondern ganz D eutschlands, m it einem Blicke zu überschauen und w ahr
haft zu genießen. Zum  Museum wie zum  S chauspielhause führen breite F reitreppen 
hinauf. W ahrlich, ein Motiv ganz im Geiste der an der Antike genährten  K unst
anschauung der Schiller und Goethe! — Beim H inaufsteigen weitet sich uns die B rust; 
die Sorgen des A lltags weichen von u n s ; w ir fühlen uns instand  gesetzt, die E indrücke 
in uns aufzunehm en, die unser im Innern der M usentem pel harren. Die so erzeugte 
S tim m ung w ird im Museum durch den K uppelraum , der sich gleich an die E ingangs
treppe anschließt, noch gesteigert. F ürw ahr, das Museum verm ag, neben einem Ge
bäude wie dem Berliner Schloß zu wirken, wenn es ihm  auch an künstlerischen Quali
tä ten  n icht gleichkom m t, denn Schlüter hatte  am  Hofe des prachtliebenden ersten 
Königs von Preußen aus dem Vollen schöpfen und schaffen können, über Schinkel 
dagegen äußerte der sparsam e F riedrich W ilhelm  111. gelegentlich : „Man muß ihm 
einen Zaum  anlegen .“ Im m erhin dürfte eine gew isse E infachheit und N üchternheit, 
die die Schinkelschen Bauten bei allen ihren sonstigen Vorzügen verraten, n icht nur 
aus äußerlichen B eschränkungen einer ep igonenhaft gesinnten Zeit, sondern auch 
aus den Grenzen seiner eigenen B egabung zu erklären sein. An Andreas Schlüter, 
den großen B aukünstler des B arockzeitalters, re ich t er n icht heran. Es feh lt ihm 
die Fülle der E inbildungskraft, die unbedingte Treffsicherheit der in tu itiv  und 
ohne hem m ende Reflexion schaffenden K ünstlerseele. Beide aber, S ch lü ter und 
in gebührendem  A bstand von diesem überragenden  Geiste auch Schinkel, stehen 
heute noch als die ersten  Berliner Baum eister da.
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Museum und Schauspielhaus bilden Schinkels H aupüa ten  a u f Berliner Boden. 
Indessen ist auch die B auakadem ie sein W erk . D er viel verspottete, b itter ver
höhnte „rote K asten“ w irkt wohl trocken und nüchtern, h a t aber dennoch seine 
Verdienste. Das m ächtige B auw erk au f dem losen Sand als P fah lbau  aufzu
führen, w ar dam als schon technisch eine Leistung. Sodann gelang t der Innen
bau vortrefflich am Äußeren zum  Ausdruck. Da der Flachbogen zur Überw ölbung 
der Innenräum e gew ählt w ar, überspann t er auch die F enster außen an der 
Schauseite; während ihre P ilas te r als W iderlager gegen den D ruck der inneren 
Gewölbe dienen. Endlich aber is t Schinkels Zurückgreifen au f das alteinheim ische 
Z iegelsteinm aterial sowie seine A chtung vor diesem Material rühm ensw ert. E hr
lichkeit dem Baustoff gegenüber ha t er n ich t im m er an den T ag  gelegt. Den 
Putz des S chauspielhauses hatte  er n icht als solchen respek tie rt und dem ent
sprechend als große Fläche behandelt, sondern die heiß, aber vergeblich er
sehnten Q uadersteine dam it nachgebildet. W as für die dam alige preußische Resi
denz unerschw inglich teuer war, h a t später die deutsche R eichshauptstad t m ühe
los nachgeholt und das S chauspielhaus, eine seiner H auplzierden, den W ünschen 
und ursprünglichen A bsichten seines E rbauers entsprechend, m it Sandsteinquadern  
belegt. N icht aufs B acksteinm aterial allein is t Schinkel m it der B auakadem ie 
zurückgegangen, sondern auch au f die einst geübte A usschm ückung und Gliederung 
der Fassade m itte lst einzelner g lasie rte r Ziegel. E r verw andte solche von höchster 
Feinheit der Zeichnung, wenn auch leider von zu geringem  Form at. Den letzten 
und w ichtigsten S chritt au f dem glücklich eingeschlagenen W ege aber h a t Schinkel 
unterlassen, indem er au f eine m alerische G ruppierung der großen Massen ver
zichtete. Sein unglückseliger E klektizism us trieb ihn dazu, auch h ier die griechische 
E infachheit in G rundriß und Aufriß w alten  zu lassen. D aher das im le tzten  
Grunde Verfehlte der ganzen Anlage. Der B acksteinbau verlangt große malerische 
M assengruppierung, um  W irkungen  zu erzielen, wie die edle E infachheit der A ntike 
edles Material voraussetzt. Dies Beispiel e rhärte t, wie der K lassizism us gelegentlich 
auch au f einen Schinkel wie a u f  die ganze Zeit hem m end und  einengend w irkte. — 
In Berlin h a t er u. a. das Potsdam er T or sowie nach dem  M uster des F lorentiner 
Palazzo das (im Beginn des 20. Jah rhunderts  durch einen H otelneubau ersetzte) 
g räflich  R edernsche P ala is am  P ariser P la tz  gebaut, das m it seiner vornehm en 
Einfachheit von bestim m endem  Einfluß au f die besten  Berliner W ohnhäuser der 
nächstfolgenden Zeit werden sollte 61). F erner dekorierte Schinkel einige Zim m er 
im Berliner Schloß für den Kronprinzen, den nachm aligen Friedrich W ilhelm  IV., 
im ausgesprochenen Em pirestil, en tw arf für denselben F ürsten  das Schlößchen 
Charlottenhof bei P o tsdam  und  baute das Schloß Glienicke bei P otsdam  um, 
dessen einzelne Teile sehr schön in die ernste, stim m ungsvolle L andschaft hinein
kom poniert sind. Besonders aber ist das S charnhorstdenkm al vom Jah re  1820 
für den Invalidenkirchhof von Berlin hervorzuheben: über einem m assigen, rech t
eckigen, ganz schlichten, nur in der Mitte to rartig  durchbrochenen und oben 
friesartig  geschm ückten U nterbau ru h t ein Löwe (dieser von R auch): das Ganze 
ein w ürdiges G egenstück au f dem  Gebiete des D enkm albaues zu  der Schauseite 
der H auplw ache.

Aber seine größten, kühnsten  und w eitesten G edanken h a t Schinkel in zwei 
Entw ürfen offenbart, die eben leider E ntw ürfe geblieben sind. Der eine g a lt einem 
P alast für König Otto von G riechenland au f  der Akropolis zu Athen, der andere 
dem  Schloß O rianda in der Krim (Abb. 52) fü r  die K aiserin von Rußland. Beide 
A ufgaben boten dem  alten  Theaterdekorations- und L andschaftsm aler der K riegs
zeit noch einm al Gelegenheit, in w eilschichtigen Baulichkeiten, in reinen antiken 
Formen und in der V erbindung von A rchitek tur m it schöner charaktervoller und 
g roßartiger N atur zu schw elgen — wenn auch nicht in W irklichkeit, so doch
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Abb. 52 Entw urf zum Schloß Orianda in <ler Krim von Karl Friedrich Schinkel

w enigstens au f dem P apier und in Gedanken. Mit einem w ahren F euereifer begab 
er sich an die Arbeit und äußerte  über das letztere P ro jek t in einem Schreiben 
an die kaiserlich russischen H oheiten: „Das Schloß zu O rianda am  G estade der 
Krim, dessen Lage mich die G nade Ew. K aiserlichen M ajestät durch schöne 
Zeichnungen kennen lehrte, begeisterte m ich ebenso, wie die hohen Personen des 
großen K aiserhauses, welche dort den W ohnsitz nehm en sollten, für die Aufgabe, 
welche ohnehin schon, wie sie gedacht war, für den A rchitekten das Reizendste 
ist, was er zu w ünschen in sich fühlt. Der G egenstand, in den edelsten Formen 
des klassischen A ltertum s von Ew. Kaiserlichen M ajestät gew ünscht, w ar m ir ein 
W ink, den ich dreist zu benutzen w ag te ; ich folgte dem  einfachen, erhabenen 
Stile der rein  griechischen Ku n s t . . .  Im allgem einen bem erke ich a llerun tertän ig st 
über die dabei leitende Idee, daß die p rächtige, freie Lage auf m alerischer Höhe 
am Meere, gerade wegen der reizenden Verführung, den Geist im m er nach außen 
hin schweifen zu lassen, es m ir als dringende Notwendigkeit erscheinen ließ, dem 
Palaste  ein gehaltvolles Inneres zu verleihen, dessen Reize einen C harak ter von 
Heim lichkeit verschaffen, womit sich zugleich eine verschiedenartige C harak teristik  
der nebeneinander liegenden Zim m er verbinden ließ . . Nun folgt diese C harak
teristik  und gipfelt in dem A bsatz: „Im Ä ußern sind P o rtiken  aus Säulen und 
K aryatiden nach den schönsten griechischen M ustern gebildet, und überdies der 
uns bekannte Schm uck der alten Tem pel, vergoldete D achziegel aus Metall, T e rra 
ko tta  oder Glas, sowie die großen, in bronzene feine Rahm en eingesetzten Spiegel
g lastafe ln  als H auptzierde der P a lastan iage  gew ählt worden, welche derselben 
schon aus der Ferne das Ansehen gibt, daß h ier der S itz des größ ten  K aiser
hauses der Erde s e i . . Schinkel  schließt m it der fü r ihn so charakteristischen 
Hoffnung, daß durch den Bau, der da au fgeführt w erden sollte, dem  ganzen 
russischen Volke „eine neue R ichtung angedeufet werde, eine R ichtung für 
Resignation einerseits und für eine intensive, nach  innen durchdringende T ätig 
keit der G eisteskraft an d e re rse its . . . “ Also auch h ier w ieder das S treben in die
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W eite und in  die Tiefe, das S treben, durch die K unst au i die sittliche E rziehung 
eines ganzen Volkes einzuw irken. W ie w urde nun aber das heiße Bem ühen des 
hochgesinnten deutschen Mannes von seiten  der russischen M ajestät aufgenom - 
m en? — Der Bau kam  n icht zustande, und der K ünstler wurde m it einer P erl
m utterdose a b g e lo h n t! —

W enn Schinkel von der S parsam keit und U nberechenbarkeit F riedrich W il
helm s III. n iedergedrückt war, pflegte der Kronprinz, der nachm alige König Fried
rich W ilhelm IV., den K ünstler m it den W orten zu trö sten : „Kopf oben, Schinkel, 
w ir wollen einst zusam m en bauen .“ Aber es sollte n icht dazu kom m en. Der 
O rianda-Entw urf ist der le tzte  schöne T raum  einer edlen K ünstlerseele gewesen. 
W ährend Schinkel noch m it dem E ntw urf beschäftig t war, ist die Nacht au f seinen 
Geist herabgesunken. Ü beranstrengung h a tte  seine K raft gebrochen. Der könig
lich preußische O berbaurat w ar m it B erufsarbeit aller Art, die häufig m it K unst 
schlechterdings nichts zu tun  hatte , so überlastet, daß er für seine künstlerisch
schöpferische T ätigkeit die frühesten  M orgenstunden dem Schlafe abstehlen m ußte. 
Je tz t ereilte ihn ein schw eres Gehirnleiden, das schnell zum  Tode führte . Im 
Jah re  1841 ist er hinübergegangen.

W enn irgend jem andes, so w urzelte Schinkels edle, reine vornehm e K unst 
in einem edlen, reinen, vornehm en C harakter. G enügsam  bis zur B edürfnislosig
keit, treufleißig bis zu r Selbstverleugnung, g ing  er ganz in seiner T ätigkeit auf. 
Dieses große T alen t w ar zugleich ein s ta rk er C harakter. Indessen w ar er n icht 
nur von kantischem , altpreußischem , friderizianischem  Pflichtbew ußtsein erfüllt, 
vielm ehr zugleich von dem zarten  H um anitätsem pfinden, der feinsten  F ru ch t der 
Goethe-Schillerschen K ulturbestrebungen, tie f durchdrungen. E r wollte, w oran kein 
R okokobaum eister gedacht hatte , ein Diener und ein E rzieher des gesam ten Volkes 
sein. Er träum te von einer N eubelebung, B eseelung und V erinnerlichung aller 
K unstgattungen. E r hoffte W erke hinzustellen, die a u f  Jah rzeh n te  hinaus den 
M ittelpunkt für die künstlerische K ultur eines ganzen Volkes bilden sollten. In 
diesem  über alle natü rlichen  B edingungen hinausgreifenden  W ollen w ar er so 
recht ein Kind seiner Zeit, die im  S treben nach den höchsten Zielen oftm als 
den festen Boden un ter den Füßen verlor. Bezeichnend fü r ihn, daß er sein 
B estes großenteils in E ntw ürfen ausgegeben hat, die n ich t zu r A usführung 
gelangen sollten. Bei all seiner vielseitigen B egabung als B aum eister und Maler, 
K unstgew erbler und  K unstphilosoph hat es ihm  an der eigentlichen k ü n stle ri
schen S innlichkeit gefehlt. E r ist im le tz ten  G runde kein neuschöpferischer, 
sondern ein der Regel folgender, kein m ichelangelesker, sondern ein palladiesker 
Geist gewesen. Seinen M alereien, und mögen sie sich noch so phan tastisch  geben, 
seinen kunstgew erblichen Arbeiten, und m ögen sie noch so fein in Linie und 
Verhältnis em pfunden sein, m erk t m an es an, daß sie n icht unm ittelbar au f die 
N atur zurückgehen, sondern eine K unst aus zw eiter Hand vorstellen. Schinkel 
hat die N atur n icht m it eigenen hellen Augen, sondern durch die Brille der Antike 
und der R enaissance gesehen. Seine form ale N üchternheit tr itt  vielleicht n irgends 
so k lar zutage wie bei seinem  E ntw urf zu einem B ibliothekgebäude für Berlin, 
das er in einer Art Rom anism us plante. Den Dekor dieses m ann ig faltig sten  
aller Stile handhab te  er dabei so trocken, daß oben und unten , rech ts und links 
ein S tein wie der andere aussieht. Der geborene Eklektiker, h a t Schinkel wohl 
säm tliche vorhandenen Stile durchgeprobt: wie er fü r die B ibliothek eine romani- 
sierende B auart anw enden wollte, so führte er das Schloß B abelsberg bei Potsdam  
für den dam aligen P rinzen  W ilhelm  im  englisch-gotischen Geschm ack 52)> das 
R edernsche P ala is in  Renaissance, seine übrigen H auptw erke in  Berlin in antikem  
S til aus. Galt es einen neuen K irchenbau, so w ar Schinkel m it zwei g rund 
verschiedenen Entw ürfen, einem  antiken  und  einem  gotischen, zu r Hand. Indessen,
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wie schon obige Beispiele beweisen, verfuhr er bei seinem  E klektizism us n icht 
etw a w illkürlich, vielm ehr rich tete  er sich nach der Aufgabe, die er zu lösen 
hatte, denn das w ar sein großes ästhetisches G laubensbekenntnis: „Nichts w ahr
h aft Großes und Schönes aus früheren K unstepochen soll und kann untergehen in 
der W elt, es dauert ew ig fort, künftigen G eschlechtern zur Veredlung. Aber es 
häuft sich, solange die W elt steht, diese Masse m ehr und m ehr an ; der Einfluß 
dieser E rbschaft a u f  die A usübung gegenw ärtiger K unst wird unsicherer und läßt 
Mißgriffe zu. H ierin O rdnung zu halten, das W ertvolle früherer Z eita lter innerlich 
unverfälscht u n te r  uns lebendig zu erhalten  und das Maß der A nw endung für die 
G egenw art zu linden, is t eine der H auptbestim m ungen des A rchitekten, und also 
die L äuterung seines Schönheitssinnes und dadurch des Schönheitssinnes seines 
Volkes eine seiner H aup tstud ien .“ Indessen schw ankte Schinkel im w esentlichen 
doch nur zwischen zwei Stilen, der Antike und dem ihr gerade entgegengesetzten  
und m ittelalterlichsten  Stile, der Gotik, hin und her. Bald will er diese durch 
jene veredeln, bald jene durch diese vertiefen, verinnerlichen und verchristlichen. 
„Die A rchitektur des H eidentum s is t in dieser H insich t“ — es handelt sich um 
den E ntw urf eines Mausoleums für die verstorbene Königin Luise —  „ganz be
deutungslos für un s; wir können Griechisches und Röm isches n icht unm ittelbar 
anwenden, sondern m üssen uns das für diesen Zweck B edeutsam e selbst erschaffen. 
Zu dieser neu zu schaffenden R ichtung der A rch itek tu r dieser Art g ib t uns das 
M ittelalter einen Fingerzeig. Damals, als die christliche Religion in der All
gem einheit noch kräftiger lebte, sprach sich dies auch in der Kunst aus, und dies 
m üssen wir aus je n er Zeit aufnehm en und un ter den Einflüssen der Schönheits
prinzipien, welche das heidnische A ltertum  liefert, w eiter fortbilden und zu voll
enden streben .“ Von der Gotik aber, die er „altdeutsche B aukunst“ nennt, äußerte 
er bei anderer G elegenheit, „daß deren völlige Vollendung der kom m enden Zeit 
aufgespart ist, nachdem  ihre E ntw icklung in der B lüte durch einen w under
baren und w ohltätigen Rückblick au f die A ntike für Jahrhunderte  unterbrochen 
w ard, w o lu rch , wie es scheint, die W elt geschickt w erden sollte, ein dieser K unst 
zu ih rer Vollendung noch fehlendes E lem ent in ihr zu verschm elzen“ . Aber Antike 
und Gotik zu einem harm onischen Ganzen verschm elzen, ist, wie wenn man 
F euer und W asser zu einer höheren E inheit verbinden wollte! — So gab denn 
Schinkel schließlich jene unnatürliche V erbindung auch wieder au f und w idm ete 
sich fast ausschließlich der Antike. Sich in die klassische B aukunst so tie f ein
gelebt zu haben, daß er in ih rer Form ensprache au f  alle F ragen  zu antw orten 
wußte, die das zeitgenössische Baubedürfnis an ihn stellen mochte, darin besteh t sein 
bleibendes V erdienst. W ie Goethe h a t Schinkel im  G egensatz zu den Franzosen 
der Antike s ta tt der pathetischen  eine schlichte m enschliche Seite abgew onnen. 
Vor allem aber besaß er einen außerordentlich feinen T ak t für V erhältnisse und 
Maße, L inienführung und Material. E r duldete keine zw ecklosen Spielform en: 
jedes Bauglied hatte  einen D ienst auszuüben, eine Funktion  zu erfüllen. Im 
A ußenbau m ußte der Innenbau k lar und deutlich hervortreten . E ine besonders 
glückliche Hand bew ährte er in  der E inordnung seiner N eubauten in  die Reihe 
der rings vorhandenen und in die N atur. Gleichsam wie herausgew achsen aus 
der Landschaft und aus der U m gebung w irken seine Gebäude, m it solch ruh iger 
S icherheit und S elbstverständlichkeit füllen sie ihren P la tz  aus. Die Neue W ache, 
das Museum, das Schauspielhaus sowie das leider je tz t niedergerissene Redern- 
sche P alais haben trotz aller S tilw andlungen das ganze Jah rhundert hindurch bis 
auf die G egenwart hohe Geltung behalten. „Hier in des Reiches H au p ts tad t“, 
so sprach Ende des 19. Jahrhunderts der dam alige Berliner S tad tbaurat, der 
Schöpfer des R eichsgerichtsgebäudes zu Leipzig, Ludw ig Hoffmann, „wird man an 
Schinkels M eisterwerken ste ts m it Bew underung erkennen, in wie einfacher W eise 

H a a e k ,  Die K unst des 19. Jahrhunderts. I. 6. Aufl. (5
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in der B aukunst edle und  großartige W irkungen zu erreichen sind, und wie auch 
m it bescheidenen Mitteln ein großer G edanke zu erhabenem  Ausdruck gebracht 
werden k ann“ s;l).

Minder zielbewußt, m inder geistvoll, aber in anderer A rt höchst folgenreich 
w ar die architektonische T ätigkeit, die zu gleicher Zeit durch die seltene K unstliebe 
König Ludwigs 1. M) in M ü n c h e n  hervorgerufen wurde. Kaum  jem als h a t ein 
H errscher die K unst so leidenschaftlich, so durchgreifend, so um fassend gefördert, 
wie dieser König. Ludw ig I. von Bayern nim m t un te r den deutschen F ürsten  des 
19. Jah rhunderts  eine e igenartige  S tellung  ein. E r w ar der gekrönte V ertre te r der 
G oethe-Schillerschen K ulturbestrebungen. E r ha tte  den P lan  gefaß t, der K unst 
in seiner H aup tstad t eine H eim stätte  zu bereiten  und überhaup t aus München eine 
S tad t zu m achen, so daß niem and D eutschland kennt, der München n icht gesehen 
hat. Und dieses Ziel h a t er erreicht. In der T a t n im m t M ünchen bis au f den heutigen 
T ag  im gesam ten  deutschen G eistesleben die zweite, im  K unstleben (das W ort au f 
die b i l d e n d e  K unst beschränkt) allen  gelegentlich ausgesprochenen Zweifeln zum  
T rotz die e rste  S telle ein. Und wenn gerade M ünchen im R evolulionsjahr 1918 
zur Bühne des E isner’schen N arrenspiels gew orden ist, gegenw ärtig  aber in dem 
S treben des deutschen Volkes nach  nationalem  W iederaufbau die erste Rolle 
spielt, so w äre auch dies n icht m öglich gew esen und n ich t möglich ohne die dam alige 
T ätigkeit des Königs Ludwig, der eben erst den G rund zu dem geleg t hat, was 
München je tz t bedeutet. E s is t m erkw ürdig, daß der nationale G edanke, von dem 
Ludw ig dabei s te ts  ganz erfüllt war, seine Schöpfung: die S tad t München erst 
ein Jah rhundert später so rech t ergreifen sollte. — W ährend  die M ehrzahl anderer 
F ürsten  die K unst m ehr als Spielball ih rer Laune und  zur B efriedigung p er
sönlicher L iebhabereien verw andten, gebüh rt König Ludw ig der Ruhm , die K unst 
m it voller, ernster H ingabe und zugleich im  nationalen  S inne gepflegt zu haben. 
E r suchte säm tliche K ünste zur H erstellung großartiger A ufgaben zu vereinigen. 
Die A rchitektur s ta n d  für seine A nschauung im  M ittelpunkt, und die übrigen 
K ünste sollten sich ihr in jugendlicher W erdelust dienend und helfend an 
schließen. F ast verloren gegangene Zweige der K unst, wie die Freskotechnik  
und die Glasm alerei, w urden dam als w iederbelebt oder neu entdeckt. Andere, 
b isher küm m erlich betrieben , wie die B ildnerei in E rz , erhoben sich zu 
schwungvollem  Betrieb, und eine neue Blüte des K unsthandw erks schien sich 
daran anzuschließen. So heilig  groß nun  aber auch der Eifer war, m it dem 
Ludwig ans W erk ging, so bedeutsam  und  folgenschw er die E inw irkung, die er 
m ittelbar au f Jah rzehn te  herab  ta tsäch lich  ausgeüb t hat, so konnten dennoch 
von den Bau- und Bildwerken, die zu seiner Zeit und au f seine V eranlassung hin 
geschaffen wurden, nur w enige die k ritische P rüfung  der folgenden M enschenalter 
siegreich bestehen. Im m erhin verdanken ausgedehnte S tad tv iertel M ünchens ihr 
Gepräge Ludwig I. und seinem  klassizistischen baukünstlerischen B erater. W as 
Schinkel für Berlin, bedeu te t Klenze für München. Indessen w ar er n icht ebenso 
hoch veranlagt, auch schuf er un ter weniger günstigen und begeisternden E in
drücken und verhielt sich in dieser wie in je n er H insicht zu Schinkel wie Schw an
thaler zu R auch. Schinkels Bauten hoben sich von dem  bedeutenden polilischen 
H intergrund der B efreiungskriege ab, und er selbst h a t sich s te ts  als der k ünst
lerische Erzieher eines ganzen  aufstrebenden  Volkes gefühlt, dessen soldatischer 
E igenart er in der W ache, wenn auch in entlehnten Form en, ein charaktervolles 
D enkm al geschaffen —  dessen B ildungsdurst er im Museum und  Schauspielhaus 
glänzende M onumente gesetz t hat. K lenze erschein t daneben n u r als ste ts  bereiter 
und  gefügiger Fürstendiener. F ür diesen Fürsten  aber, der aus der P falz  zu ihr 
gekom m en war, und  für seine künstlerischen B estrebungen h a t die altbayerische 
B evölkerung Münchens ebensowenig V erständnis an den T ag  gelegt, wie der F ü rs t
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für die kunstgeschichtliche V ergangenheit der altbayerischen Lande. H ier hatte  
bis zum  A usgang des 18. Jahrhunderts eine fröhliche, behäbige, p rächtige K unst 
geherrscht, die, aus dem W esen des ganzen  Volkes hervorgegangen, vortrefflich 
zu ihm  gestim m t und noch im 18. Jah rh u n d e rt durch die B rüder Asam  in der 
K irche an der Sendlinger S traße einen ebenso eigenartigen wie reizvollen A usdruck 
erhalten hatte. Das sollte nun alles nichts m ehr gelten und un te r Ludw ig durch 
Klenze, den Norddeutschen, den „A usländer“, eine ganz neue kühle K unst gew altsam  
aufgepfropft werden! —  A llerdings war, wie Schinkel durch Langhans, so Klenze 
durch Karl Fischer (1782 — 1820) vorgearbeitet worden, der das treffliche, äußerst 
um fangreiche, 2200 Zuschauer fassende H oftheater geschaffen, K arolinenplatz, 
K arlstraße und M üllerstraße angeleg t, kurz, wie Boisseree an Goethe schreibt, 
ein ganzes „F ischerviertel“ erbau t hatte . E r pflegte die Schauseiten seiner Bauten 
durch Säulen und H albsäulen, Pfeiler und Lünettenfenster zu gliedern und m it 
einem Giebel zu bekrönen. F ischers Bauten m achen aber einen natürlichen, ge
w achsenen Eindruck gegenüber den künstlichen Kienzes. Sie nehm en sich wie 
ein le tzter A usläufer der gesam ten  großen europäischen R enaissancebew egung 
aus, K lenze dagegen vertritt die neue, gelehrte, die k lassizistische Kunst.

Leo Klenze wurde im Jah re  1784 bei H ildesheim  geboren und ist 1864 in München 
gestorben. E r h a t seine B egeisterung  für die Antike wie Schinkel und in freundschaft
lichem V erkehr m it ihm in Berlin bei dem großen A nreger Gilly eingesogen, in P aris 
und spä ter au f  ausgedehnten Reisen in Italien wie in Griechenland befestigt und ver
tieft. W ährend aber Schinkel gerade insofern den Geist der Zeit w ahrer und m annig
faltiger verkörpert, als in seiner B rust eine klassizistische und eine rom antische 
Seele beieinander w ohnten, von denen sich im m er die eine von der anderen trennen 
wollte, h a t der „klassische K lenze“, wie er in München im G egensatz zu dem 
R om antiker G ärtner genann t w urde, sein Leben lang  nur an „ e i n e  w ahre Kunst, 
näm lich die g riechische“, geglaubt, M ittelalter und  deutsche R enaissance dagegen 
ehrlich verabscheut. Indessen bequem te er sich dem kunstgeschichtlich  beweg
lichen Geiste seines königlichen Gönners gegenüber doch zu d e m  Zugeständnis, 
auch die von der A ntike unm ittelbar abgele ite ten  Stile, den altchristlichen  sowie 
denjenigen der italienischen R enaissance anzuwenden. So h a t er an die alte 
M ünchener Residenz, jenes für die Geschichte der R enaissancebaukunst in D eutsch
land epochem achende Schloß, nach Süden im S til des Palazzo P ilti den „Königs
bau“ angefügt, bei dem die überzarte  D etailbildung m it der durch alle Stockw erke 
durchgeführten R ustika  eigentüm lich kontrastiert, ferner ebenfalls im italienischen 
R enaissancestil die N ordpartie, den „F estsaa lbau“, dem zugunsten  m anch schönes 
S tück a lter B aukunst fallen m ußte, w ährend Klenze se lbst (nach Cornelius G urlitts 
A usführungen) au f einer gesunden, von seinem  V orgänger Friedrich Weinbrenner 
verm ittelten palladiesken Ü berlieferung fußte. Und nun h a t Klenze, von diesem 
Festsaalbau  angefangen, ganz München bis zum  Siegestor erw eitert: die noch zum 
Residenzkom plex gehörige A llerheiligenkapelle in A nlehnung an S. Marco in  Venedig 
und an die Capella palatina zu  Palerm o (in welcher der königliche B auherr die Ab
sicht zum  Bau der Kapelle gefaß t hatte) im byzantinischen S til geschaffen, den Hof
garten  durch das A rkadentor und  den B asar nach W esten  abgegrenzt, diesem  gegen
über das Odeon und das dam als Herzoglich Leuchtenbergsche Palais, endlich das 
Herzog M ax-Palais und das K riegsm inisterium  an der Ludw igstraße errichtet, 
überhaupt die ganze Ludw igstraße au f W unsch des baubegeisterten  Königs und 
seinem  Nam en zur Ehre angelegt, w ährend die rom anisierenden B auten der Biblio
thek und der ursprünglichen  U niversität, aber auch das klassizistische, in engem 
Anschluß an den K onstantinsbogen gehaltene S iegestor au f  den R om antiker Gärtner 
zurückgehen. Die Ludw igstraße is t bezeichnend. Den Z eitgenossen König Ludwigs, 
K ienzes und G ärtners galt sie als w underbare via trium phalis. Die nachfolgenden
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G eschlechter verm ochten den E indruck 
einer gew issen Langew eile n icht zu ver
w inden. Es lag dies n ich t nur an dem 
Mangel an G eschäftsauslagen und grünen 
Bäum en, sondern auch an den A rchitek
turen  selbst. N irgends w urde m an sich 
so wrie hier, wo so viele Im itationsbauten 
aneinandergereih t sind, des E ntlehnten 
und G em achten bewußt, das die ganze 
K lenzesche und überhaupt die gesam te 
dam alige B aukunst kennzeichnet. Und 
nun schloß sich diese Ludw igstraße u n 
m ittelbar an das anm utige alte gotische 
und Rokoko-München m it seinen liebens
w ürdig gew undenen Gassen a n ! H inter 
dem Siegestor aber erhob sich, in fri
schem  Grün prangend, Schw abing, der 
jü n g s te  S tadtteil, in dem  neben m an
chen verkünstelten  und verunglückten  
A rchitekturen  doch auch viele reizvolle 
Bauten das S treben nach einem neuen 
S til verraten  und eine bessere Z ukunft 
versprechen. Zw ischen diesem  neuen 
München der Z ukunft und jenem  alten  
München der V ergangenheit m achte sich 
die feierliche Einförm igkeit der Ludw ig
straße um  so fühlbarer geltend. Gegen
w ärtig  h a t sich der Geschm ack nun  von 
neuem  gew andelt, und  unsere A ugen sind 
für die B edeutung der einheitlichen und 
großzügigen S tad tan lage w ieder em p
fänglicher geworden, so daß sie sogar an 
der inzwischen erfolgten stilw idrigen Be
pflanzung des O deonsplatzes entschieden 
Anstoß nehm en.

Klenze baute auch in den Jahren  
1826—36 die Alte P inakothek. Von der 
M ünchener Bevölkerung w urde der weit
sichtigere König dam als a rg  verspottet, 
er hä tte  sein M useum außerhalb  der S tad t 
und so weit von ih r en tfern t errich tet! 
— Die P inakothek , deren F ron t dem 
Loggienhof des V atikans nachem pfunden 
ist, dürfte wohl als eine der glücklicheren 
Leistungen Klenzes zu betrach ten  sein: 
in den M ittelsälen die großen Gem älde 
un te r N ordlicht; im  nördlichen Seiten- 
gang, a u f  kleine K abinette verteilt, die 
feinen kleinen K abinettstücke. So sollte 
die P inakothek  das Vorbild für die m ei
sten  B ildergalerien  des 19. Jah rhunderts  
bilden. F erner zeichnen sich die P ina-
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kothekräum e durch g lückliche V erhältnisse aus, so daß sich der Besucher dieser 
Galerie schon beim Eintreten in eine angenehm  behagliche S tim m ung versetzt 
fühlt und auch bei längerem  Verweilen nicht so leicht vom Schwindel der Er
m üdung gepack t wird wie in den Sälen anderer Museen, die häufig an über
triebener Länge oder Höhe kranken. Leider s teh t aber das Äußere der P ina
kothek n icht au f der Höhe des Inneren. Zeichnet sich auch die Längsfront 
durch ruhige, vornehm e und schöne V erhältnisse aus, so b e tritt m an nun nicht 
(wie beim Schinkelschen Museum in Berlin oder anderen Anlagen der Art) an 
einer solchen H auptfront frei und schön über eine groß gedachte T reppe die 
Sam m lung, sondern m an sieht sich genötigt, durch eine Seilentiir einzutreten, 
wodurch die Em pfindung des G ezwungenen und Kleinlichen erw eckt wird. Der 
A ußeneindruck der Alten P inakothek wird noch w esentlich durch ihre Lage auf 
einem großflächigen P latz  beein träch tig t, der tro tz  schöner alter B aum bestände 
bei sonst ungenügendem  gärtnerischen  Schm uck in seiner eintönigen, noch dazu 
durch einen abscheulichen S taketenzaun  betonten  V iereckigkeit einen durchaus 
freudlosen und unkünstlerischen E indruck m acht, um  so m ehr als sich unm ittel
bar daneben dieselbe eintönige viereckige Anlage in dem Komplex der Neuen 
P inakothek w iederholt. N irgends ein angenehm er und bedeutender P latzeindruck. 
Da die beiden Gem äldegalerien tro tz  der inzwischen hinzugekom m enen S taa ts
galerie am  K önigsplatz im m er noch der V ergrößerung bedürfen, w ürde sich hier 
für einen m odernen A rchitekten eine wundervolle Gelegenheit zu geschickten Um-, 
Neu- und Zw ischenbauten ergeben, ja  sogar für eine organische Verschm elzung 
der beiden Bauten und der beiden P lätze zu einem großartigen , m annigfaltigen 
und reich gegliederten G esam tkunstw erk. Die Ü berbrückung der T heresienstraße 
zwischen den P inakotheken  würde dabei die M öglichkeit zu einer besonders geist
reichen Lösung im R ahm en der ganzen P latzan lage bieten. W enn so die im 
Inneren p rak tisch  und schön angelegte P inakothek nach außen einstw eilen keinen 
befriedigenden Eindruck erw eckt, s teh t es um die gleichfalls von Klenze, und 
zw ar am  K önigsplatz erbaute G lyptothek unvergleichlich besser. Der Königs
p la tz  m it der G lyptothek zur Rechten, der S taatsgalerie  zur L inken und den 
Propyläen im H intergrund zeichnet sich  durch vollendete V erhältnisse und seltenen 
S tim m ungsgehalt aus (Abb. 53). Von den üppigen grünen  Grasflächen heben sich 
die aus echtem  und edlem gelben Sandste in  erbauten  Gebäude in heller strah len
der Farb igkeit ab. Und wenn dieser von Ost nach W est gerich tete geräum ige 
P la tz  m it dem frischen Grün und den edlen antik isierenden G ebäuden von den 
vollen S trah len  der untergehenden Sonne getroffen w ird, dann is t’s, wie w enn ein 
Schim m er südlicher Form enschönheit und F arbenprach t sich über die nordische 
H aup ts tad t ergösse. F ürw ahr, m it dem K önigsplatz ist ein S tück  von dem hohen 
Ideal, das die sehnende Seele Ludw igs erfüllte, zur W irklichkeit geworden! — 
Mit der Glyptothek hatte  Klenze seine T ätigkeit in München begonnen. Ihr w idm ete 
er die K raft seiner Jugend, seine erste  flam mende B egeisterung ; die G lyptothek 
durfte  er im  griechischen Stile errich ten  (Abb. 54). Da dieser aber den nordischen 
B edürfnissen n icht voll en tspricht, so ordnete der K ünstler m it keckem  Zugreifen 
über den Säulen ein festes Dach und h in ter ihnen eine von F enstern  durch
brochene W and im Stile der Renaissance an. Infolge dieser V eränderungen ist 
der Bau nicht etw a schlechter geworden, vielm ehr ha t er dadurch ein individuelles 
Gepräge erhalten. Vorn führt eine F reitreppe fürs Volk, hinten eine A uffahrts
ram pe hinauf, die für den königlichen B auherrn und die Seinigen gedach t w ar 
(aber längst n icht m ehr benutzt wird). Das Innere g ib t der P inakothek  an p rak 
tischer V erw endbarkeit nichts nach. D agegen w irk t es n icht glücklich, daß die 
Glyptothek so tie f  im  Boden sitzt. Diesen F ehler vor allem  und zugleich die vom 
engen klassizistischen S tandpunkt aus stillosen R enaissancefenster suchte Ziebland
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zu vermeiden, als 
er gegenüber der 

G lyptothek das 
K unstausstellungs- 

gebiiude, je tz t 
S taa tsga lerie , au f
führte  (vollendet 
1845). Indessen ist 
dieses Gebäude da
durch sicherlich 
n ich t besser als die 
Glyptothek gew or
den, wenn es sich 
auch in die schöne 
G esam tanlage des 
P la tzes w ürdig  ein
fügt.

A ußerhalb M ünchens hau te Klenze vor allem  die W alhalla. N ichts kenn
zeichnet die ganze Zeit so treffend wie diese W alhalla . W ährend der tiefen  E r
n iedrigung D eutschlands im Jahre  1806 h a tte  der K ronprinz Ludw ig voll glühender 
V aterlandsliebe den P lan  gefaßt, zum  Ansporn und zur E rhebung der lebenden 
und der zukünftigen G eschlechter allen hervorragenden Deutschen der V ergangen
heit in einem künstlerisch  ausgeführten  „Tem pel deutscher E h ren“ D enkm äler 
in Form  von Büsten zu errichten. W ie nun der Ort, an den die Seelen der ab 
geschiedenen Helden nach altgerm anischer A nschauung gelangen, W alhall heißt, 
so nannte der König auch den Tem pel, in dem  die Büsten vereinigt werden 
sollten, W alhalla. Mochte auch der Name phan tastisch  gew ählt sein, der Gedanke 
w ar edel und groß. D agegen ist es höchst befrem dlich, daß König Ludw ig das 
D enkm al deutscher Ehren in griechischem  Stil erträum te. E r w urde seihst ge
legentlich an  dieser Stilw ahl irre  und dachte ans deutsche M ittelalter. Aber sein 
künstlerischer B erater K lenze drückte schließlich doch hei dem Könige die Ge
nehm igung durch, in  den Jah ren  1830—40 den Bau im dorischen Stile des P a r 
thenon zu errichten  —  nächst R egensburg, unw eit der Ruine der m ittelalterlichen 
B urg von D onaustauf, die der Sage nach  den Agilolfingern wie den K arolingern 
als L ieblingsschloß gedien t hatte . D er Klenzesche Bau, am U fer des m ächtigen 
D onaustrom es w uchtig  h ingelagert, von dem kräftige T errassen  zu dem Tem pel 
hinaufführen, ü b t auch heute noch einen überw ältigenden E indruck aus, wozu 
allerdings dieser P latz  in dieser L andschaft s ta rk  beiträg t. Und diesen P latz  
ausgew ählt zu haben, is t das persönliche V erdienst des für alles Hohe und Edle 
begeisterten  Königs und gereicht seinem  V erständnis fü r das Z usam m enw irken 
von K unst und N atur zur höchsten Ehre. So vortrefflich wie die W alhalla an 
ihrem  P latz  steh t, ebenso schön ist der überraschende Ausblick, den m an von 
dort aus a u f  die gesegneten  bayerischen Lande bis au f den fernen blaugrauen  
N ebelstreif der abschließenden Alpen genießt.

W as die W alhalla  fü r ganz D eutschland, das sollte für Bayern die bayerische 
Ruhm eshalle werden, die der König in den Jah ren  1842— 1853 au f  der Schw an
thalerhöhe bei München aufführen ließ. Diese R uhm eshalle — eine ionische 
Säulenhalle in Hufeisenform, von zwei Tem pelchen flankiert, w ährend sich in dem 
nach vorn offenen Viereck Schw anthalers B avaria erhebt, —  enthält 80 B üsten 
berühm ter Bayern. Das W ort „B ayern“ w urde dabei sehr w eit genom m en, so 
daß M änner wie Schongauer bis a u f  Cornelius und K lenze herab berücksichtig t 
w erden konnten. Der künstlerische G esam teindruck is t leider n icht sehr günstig .

Abb. 54 Dio Glyptothek za München von Leo K lenze (Zu Seite  85)
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Der Bau k ran k t an unglücklichen V erhältnissen, an kurzer, überknapper Linien
führung, an einem harten , rechteckigen W esen, gew isserm aßen einem Manne von 
un te rse tz te r S ta tu r m it hohen Schultern und kurzem  H alse vergleichbar.

Das dritte  B auw erk, das der hochgesinnte König Ludwig I. einem großen all
gem einen G edanken w idm ete, die „B efreiungshalle“, w iederum  in der Nähe der alten 
Reichsstadt R egensburg, a u f  dem M ichaelsberg bei Kelheim, nach G ärtners und 
Klenzes Entw ürfen errichtet, 1842 begonnen und am 18. Oktober 1863, dem fünfzig
jäh rigen  G edenktag der Schlacht bei Leipzig, eingew eiht, is t ein Rundtem pel. W ie 
bei der W alhalla, so führt auch h ier eine m ächtige F re itreppe zu dem  Gebäude 
empor. Hohe S trebepfeiler stü tzen  es und tragen  die G estalten von Jungfrauen , die 
Nam enstafeln der deutschen V olksstäm m e in ihren H änden halten . Oben is t der 
Rundbau eingezogen und von einer Säulenhalle um geben, ähnlich wie Schinkels 
N ikolaikirchturm  in Potsdam . Im  Innern sind 34 V iktorien aus karrarischem  
Marmor von Schw anthaler sowie T afeln  m it Schlachten-, F estungen- und F eld 
herrennam en aufgestellt. Der M armorfußboden aber trä g t die unbeschadet ihrer 
altertüm elnden F assung  ewig denkw ürdige Inschrift: „Möchten die T eutschen nie 
vergessen, w as den B efreiungskam pf notw endig m achte und w odurch sie g es ieg t.“ 
Leider aber haben es die D eutschen in den Jahrzehnten  des W ohlstandes zwischen 
1871 und 1914 n u r allzu  gründlich  vergessen! — Nur m it tiefster Beschäm ung 
können wir m ehr vor die vaterländischen D enkm äler Ludw igs I. treten. Mögen 
sie uns auch künstlerisch  gerade in ihren abgeleiteten  altgriechischen Slilform en 
gewiß n icht m ehr voll befriedigen, die G edanken und  A bsichten des ebenso kunst- 
wie vaterlandsbegeisterten  Königs w aren g u t und groß. Möchte uns doch in der 
gegenw ärtigen Zeit tiefster E rniedrigung ein Genius erstehen, dem es beschieden

Abb. 55 Die Kirche Ste. Madclcino in Paris (Zu Seite 89
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wäre, in ech t künstleri
scher Form , etw a im H in
blick auf den W eltkrieg  
und die gefallenen deu t
schen Helden, vaterlän
dische D enkm ale zu er
schaffen, die das gesam te 
deutsche Volk zu einheit
lichem  nationalen Fühlen, 
Denken und Handeln be
geistern  könnten, so wie 
es sich einst König Lud
w ig von Bayern, der 
Schöpfer der B efreiungs
halle und der W alhalla , 
gedacht und gew ünscht 
halte.

D i e  ü b r i g e n  L ä n d e r

N irgends gelangte 
der K lassizism us in der 
B aukunst so entschieden 
zum  D urchbruch wie in 
F rankreich . W ie der F ran 
zose der Révolutions- und 
K aiserzeit im alten Rom

Abb. 5G Das I m e re  der Sto. Madeleine in Daris S e in  POÜUscheS, SO suchte
und fand er dort auch sein 
künstlerischesldeal. Aber

der französische K lassizism us wird, w enigstens von der deutschen F o rsch u n g 55), 
als n icht au f der Höhe des deutschen, Schinkelschen stehend  erachtet.

Um die W ende vom 18. zum  19. Jah rh u n d ert b rach  die französische A rchi
tek tu r m it den Bauform en, wie sie sich se it dem  ersten  Zurückgreifen au f die Antike 
zur Zeit der Renaissance im Laufe der Jah rhunderte  allm ählich entw ickelt hatten, 
und se tz te  ihnen m it vollem Bew ußtsein den „neugriechischen S til“ entgegen, 
welcher au f der neu gewonnenen K enntnis griechischer O riginale infolge der letzten 
A usgrabungen b e ru h te50). D ieser neugriechische S til w ard hauptsächlich  durch die 
beiden in unzertrennlicher G em einschaft tä tigen  A rchitek ten  Napoleons, Charles 
Percier (1764— 1838) und  Pierre François Fontaine (1762— 1853) vertreten , die 
durch ihre Kupfer werke überallh in  bestim m enden Einfluß ausübten. W ie Napoleon 
au f dem Gebiete der Politik, so herrsch ten  in der B aukunst jene beiden Männer, 
die auch dem K unsthandw erk Regel und R ichtschnur vorschrieben, denn wie um 
die W ende vom 19. zum  20. Jah rhundert, so w ar m an auch gerade 100 Jahre  
vorher von der Ü berzeugung erfüllt, daß der einm al als rich tig  erkann te Stil das 
ganze Leben und dessen säm tliche V erhältnisse durchdringen  m üsse. D er an 
erkannte Stil aber w ar der antike, freilich n icht der griechische allein, vielm ehr 
in  fast noch höherem  Grade derjenige der röm ischen K aiserzeit. Die prunkvollen 
Form en der röm ischen A rchitektur gereichten  dem  m odernen C äsarentum  zum  
entsprechenden, allerd ings etw as theatralischen , aber großartigen und kraftvollen 
Ausdruck. E inige Bauten des französischen K aiserreiches sind geradezu Kopien 
nach röm ischen Vorbildern, so die V endöm esäule nach  der T rajanssäu le oder der
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Abb. 57 Arc do triomphe do l ’É toile in Paris

T rium phbogen des Garroussel nach dem  K onstantinsbogen. Im Geiste des Klassi
zism us is t auch die von Fontaine und Percier angelegte große P arise r K aufstraße, 
die Rue de Rivoli, gehalten , die ihren Namen dem 1797 von Napoleon über die 
Ö sterreicher bei Rivoli errungenen Siege verdankt. Die einzelnen H äuser sind 
völlig schm ucklos angelegt, das eine re ih t sich an das andere ungefähr in gleicher 
Höhe und von gleichem  Um fang an. Vor den einzelnen S tockw erken ziehen sich 
durchlaufende Balkons entlang. Die Bauten geben sich ganz schlicht als bürger
liche W ohn- und Z inshäuser; sie sollen und wollen n ich ts anderes vorstellen. Jeder 
äußerliche n ichtssagende P ru n k  ist vermieden, wie andererseits die ausgezeichneten 
Verhältnisse und die glücklich abgeschräg ten  oder abgerundeten Ecken an den 
Q uerstraßen niem als und n irgends den Eindruck von Eintönigkeit aufkom m en lassen. 
D ieser in der Rue de Rivoli, die 1802 begonnen wurde, einm al festgeleg te P ariser 
S traßenlyp ha t sich dann fü rs  ganze 19. Jah rhundert erhalten. Die beiden Pariser 
H auptw erke der k lassizistischen Epoche aber sind die M adeleine und der Are de 
triom phe de l’Étoile. Die M adeleine, die M agdalenenkirche, von Vignon begonnen, 
w irk t wie ein korin thischer Perip teros, dessen Cella m it vier F lachkuppeln ein
gedeckt ist. Außen und innen sind die V erhältnisse gleich groß und schön 
(Abb. 55 und 56). Der Arc de triom phe de l’É toile, 1806 von François Ghalgrin 
begonnen, aber e rs t 1836 vollendet, m acht seiner Aufgabe, eben ein T rium ph
bogen zu sein, alle Ehre und wird ihr im vollsten Maße gerech t (Abb. 57). Schon 
der P latz  is t äußerst gesch ick t gew ählt: au f einer natürlichen Kuppe, je n er höchsten 
E rhebung der langen, aber nicht einförm igen, vielm ehr äußerst m annigfaltigen 
P rach tstraße, die vom Louvre bis ins Bois de Boulogne und nach Neuilly führt, 
am  K notenpunkt von zwölf auseinanderlaufenden Straßen, daher auch der Name
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l’Étoile. Von diesem  P la tz  
aus beherrscht der Are de 
triom phe die S tadt, er ist 
von allen Seiten w either 
sichtbar, wie er auch w eit
hin einen prachtvollen 
Überblick erm öglicht.D as 
M onument selbst besteht 
aus einem einzigen ko
lossalen Bogen, dessen 
Füße wiederum seitlich, 
im rechten  W inkel zum  
Hauptbogen, von je  einem 
Bogen durchbrochen sind. 
D as Bauw erk ist von In
schriften, T rophäen und 
Reliefs (z. T. von Rude, 

vgl. 3. Kap.) bedeckt. Die G esam tausdehnung be träg t fast 50 Meter Höhe und 
45 Meter Breite, dabei über 22 Meter Tiefe! — Die V erhältnisse sind groß, schwer, 
m assig, w uchtig, gew altig. Das Ganze die g roßartigste  V erkörperung französischen 
C äsarentum s.

N atürlich h a t die k lassizistische Bew egung auch nach England übergegriifen. 
In dem grundgerm anischen E ngland ha tte  der einzige aus dem Schöße der g e r
m anischen W eltheraus geborene Baustil, der gotische, niem als aufgehört, als lebendige 
Macht fortzuw irken. Nach dem britischen — der Antike, Italien  und der ganzen 
rom anischen W elt fernen Inselreich konnten die W ellen der R enaissancebew egung 
nicht so k räftig  und nicht so schnell hinüberfluten, wie nach  D eutschland und 
Frankreich. D aher drang  die R enaissance ers t ein Jah rh u n d e rt später als in die 
übrigen nordischen L änder und infolgedessen sofort in palladieskem  Gewände in 
E ngland ein. Gotik und P alladianism us g ingen dann dort Jah rhunderte  neben
einander her. An den P allad ian ism us konnte nun a u f  Grund hervorragender und 
■weltberühmter A usgrabungen und V eröffentlichungen englischer Baum eister der 
Hellenism us bequem  anknüpfen, der in E ngland sonderbare B lüten trieb, anderer
seits aber auch hervorragende L eistungen von bleibendem  W erte  zeitigte. Bezeich
nend is t die häufig sehr enge A nlehnung n icht nur an die Antike im  allgem einen, 
sondern auch an einzelne athenische B auw erke im beso n d ern 57). So is t das cho- 
ragische Denkm al des L ysikrates als U hrturm , das Erechtheion als K irche des hei
ligen P ankra tiu s  un ter W iederholung des S eitenportikus au f  beiden Seiten und un ter 
H inzufügung des T urm es der W inde als G lockenturm  nach London verpflanzt w orden! 
—  A ndererseits gelten die G eorges H all in Liverpool von Eimes und das in den Jah ren  
1823—47 von Robert Sm irke in London erbaute B ritish Museum (Abb. 58) m it Recht 
als im posante Schöpfungen, welche denjenigen Schinkels an die Seite g este llt zu 
w erden verdienen.

5. Das Kunstbandwerk

In das K unsthandw erk68) ist die Antike zuerst eingedrungen. Schon zur Zeit 
Ludw igs XVI. von F rankreich . D arin g ründet der U nterschied des Louis XVI. 
genannten  D ekorationsstiles zum  Louis XV. Das C harak teristische des Louis XVI. 
besteh t au f der einen Seite in dem Geraden, R echteckigen gegenüber dem  vor
her beliebten Runden, Geschwungenen, au f der ändern Seite aber in der voll
kom m enen U nterordnung der an tiken  Form enelem ente un ter den französischen 
Geist. Das Louis XVI. ist echt französischen, aristokratischen , höfischen Cha

Abb. 5S Das Britische Museum in London von Robert Smirko
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rakters. Den ei
gentlichen Revolu
tionsstil oder das 
„D irectoire“ kenn
zeichnet als den 
bürgerlichen Stil 

die vollendete 
Schm ucklosigkeit.
Z ur Zeit des Kon
su la ts  und des K ai
serreichs, des „em 
p ire “, d ran g  dann 
dieFreude amDekor 
w ieder ins K unst
handw erk ein. Aber 
es is t je tz t nicht 
m ehr wie zu r Zeit 
des ancien régim e 
der feine, aristo
kratische, vornehm e, zierliche Schm uck, die Folge einer von Geschlecht au f Ge
schlecht vererbten K ultur, sondern ein derberer Em porköm m lingsgeschm ack, wie 
er dem Geiste des ganzen napoleonischen Z eitalters en tsprich t. Die Form en erhalten 
etw as A ufgequollenes, A ufgedunsenes, Bom bastisches. Bezeichnend für diese 
W eiterbildung ist der Unterschied des F auteu ils der Mme. Récam ier a u f  dem Gérard- 
schen Bilde zu dem F au teu il au f dem Davidschen (Abb. 14 u. 15). Die griechischen 
Vorbilder m achen sich je tz t noch unvergleichlich m ehr b re it als im Louis XVI. 
Und zwar werden M uster großer K unst für K leinigkeiten vorbildlich. L euchter 
w erden als griechische S äulen , S lu tzuhren  als Tem pel, Kam ine wie G rabm äler 
gebildet. Greife oder Löwenfüße tragen  Tische und Stühle. Nach dem ägyptischen 
F eldzug tra ten  zu den griechischen ägyptische Form en konstruk tiver und deko
ra tiver A rt hinzu : Obelisken, P yram iden  und Sphinxe. Der französischem  Boden 
entsprossene und  echt französische Em pirestil aber ha t wie das Louis XVI. und wie 
das Rokoko ganz E uropa oder w enigstens das ganze europäische Festland erobert. 
Denn England ha t sich  ihm  gegenüber in  insu larer A bgeschlossenheit oder w enig
stens Z urückhaltung  verhalten und schon von der Mitte des 18. Jah rhunderts  den
jen igen  S til vorbereitet, der gegen Ende des folgenden als der m oderne die W elt 
erobern sollte. Der E ngländer h a t sich auch au f dem Gebiete des K unsthandw erks 
s te ts  am wenigsten von frem den Einflüssen beirren lassen und am treuesten  am 
volkstüm lich Herköm m lichen festgehalten, ganz besonders aber am  entschiedensten 
aus dem  praktischen Bedürfnis heraus geschaffen. D agegen haben sich wie in 
K leidung, Geschmack und überhaupt allen Dingen, nam entlich die Deutschen von 
den F ranzosen auch au f kunstgew erblichem  Gebiete gängeln  lassen, Em pire wie 
Louis XVI. getreulich nachgeahm t. Am besten lag  ihnen der schlichte S til der 
R evolutionszeit, den sie nach der Seite des B ehaglichen zum  „B iederm eierstil“ 
abw andelten. W as das K unsthandw erk der ersten Dezennien des 19. Jah rhunderts 
an Schönem  und Gutem  hervorbrachte, verdankt es der Rokokoüberlieferung und 
der verständigen B efriedigung des prak tischen  Bedürfnisses. Der gelehrte K lassi
zism us h a t au f  diesem  Gebiete fast nur S chw ulst und B om bast gezeitig t. — In 
Italien begründete Giocondo Albertolli (1742— 1839), wenn auch vom französischen 
„grand s tile“, ja  sogar vom Rokoko nicht gänzlich unbeeinflußt, einen dennoch im 
w esentlichen originalen und  nationalen O rnam entstil im Anschluß an die römische 
Antike wie an das spä te  Quattrocento der Majano und S e ttig n an o 59).

Abb. 59 Gefäß nach einem Stich Giocondo Albertollis 
(Aus: Kauffmann, Giocondo Albertolli)



ZWEITES KAPITEL

R. o m a n ti k

1. Einleitung

W enn wir gegenw ärtig  auch wissen, daß die k lassische K unst der Griechen 
von diesen keinesw egs aus dem Nichts erschaffen, vielm ehr aus älteren , z. T . aus 
dem M orgenlande entlehnten  B estandteilen  allm ählich zu der Höhe em porgebildet 
wurde, au f der sie dem zurückschauenden Blick der spä teren  G eschlechter vor
zugsw eise erscheint, so ste llt sie dennoch den völlig erschöpfenden b ildkünstle
rischen A usdruck einer M enschheit dar, deren Lebensideal in  unbedingter Über
einstim m ung von Körper und Seele bestand. D as C hristentum  aber brachte einen 
Riß in die M enschheit, der sich w eder schließen noch auch nur hinw egdenken 
läßt. S elbst wer sich n icht bew ußt ist, ausgesprochen christlich zu em pfinden oder 
gar — tö rich terw eise! — den Einfluß des C hristen tum s au f sein G efühlsleben ab 
streitet, wird niem als zu dem  Sicheinsfühlen m it der N atur gelangen, das den antiken 
Griechen völlig natürlich  und se lbstverständlich  war. W ie sollte nun die aus der 
Harm onie des Em pfindungslebens hervorgegangene an tike K unst einer M enschheit 
genügen, deren  Gefühl so zerrissen  w ar?! — W ie konnte die K unst der Griechen 
und Röm er zum  A usdruck des L ebensgehaltes der germ anischen Völker dienen ?! — 
W ie verm ochte die un ter so ganz anderen klim atischen V erhältnissen gewordene 
und gew achsene K unst der südlichen Völker den B aubedürfnissen des küblen und 
regnerischen Nordens zu gen ü g en ?! — Und nun is t es eine der m erkw ürdigsten  
kunstgeschichtlichen E rscheinungen, daß die christlich-germ anische M enschheit 
w ieder und im m er w ieder au f die an tike K unst zurückgegriffen hat. Fürw ahr 
der beste Beweis für deren hohe V ollendung! —  E rst h a t sich das M ittelalter 
aus antiken wie aus m orgenländischen B estandteilen seine K unst aufgerichtet, 
und als diese sich organisch ausgew achsen hatte, knüpft die Renaissance wieder 
an die Antike an. Als aber die R enaissance in den Barock und das Rokoko ab
gew andelt, also der eigentlichen A ntike wesentlich entfrem det w ar, such t der 
K lassizism us e rs t rech t wieder engste F ühlung  m it der K unst der alten Griechen 
zu gewinnen. Und auch gegenw ärtig  is t der antike Einfluß durchaus n ich t als 
überall und allgem ein erloschen zu betrachten. Aber au f der anderen Seite such t 
sich der germ anische Geist gleichsam  der Antike zu erw ehren und ih r gegenüber 
sein eigenes Selbst zu verfechten . Er s treb t darnach, die A ntike nach seinen 
eigenen Bedürfnissen und Em pfindungen abzuändern  und  um zuform en oder gar 
etwas ganz anderes an ih re  Stelle zu setzen. Niem als aber ist der R ückschlag  
in diesem  Sinne so s ta rk  gew esen, wie gerade zur Z eit des K lassizism us, also 
zu r Zeit der ausgepräg testen  H errschaft der Antike. D ieser R ückschlag  aber 
verkörperte sich in der Rom antik.
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„R om antik!“ W ir brauchen nur den K lang dieses geheim nisvollen W ortes 
zu vernehmen, und eine ganze W elt von Gefühlen und Em pfindungen dringt auf 
uns ein. Aber es ist außerordentlich schw er zu sagen, w arum  wir diese Gefühls
welt m it dem W ort „R om antik“ bezeichnen. Die Auslegung, daß das Z urück
greifen au f die m ittelalterliche K ulturw elt deshalb als Rom antik bezeichnet w or
den sei, weil deren bedeutendste T räger die rom anischen Völker gew esen, erscheint 
gezw ungen und leuchtet n icht rech t ein. Läßt sich das W ort n icht vielm ehr so 
erk lären , daß für uns D eutsche alles Ferne, Frem de, Ungewohnte und U ngeheure 
bei den Rom anen zu suchen und  zu finden is t?  Indessen träfe diese E rk lärung  
eben bloß für die Deutschen zu ; für die Franzosen z. B. läßt sich das W ort Ro
m antik  nur als das Zurückbesinnen a u f ihr eigenes W esen, im G egensatz zu dem 
frem den, klassischen der Griechen deuten. E infacher als die W orterk lärung  ist 
die E rk lärung  des W esens der Rom antik.

In den ersten Jah rzehnten  des 19. Jah rhunderls  w aren in ganz Europa überall 
klassizistische Bauten entstanden. Ja , der klassizistische Stil träg t bis a u f  den 
heutigen T ag  zum  G esam taussehen der m odernen Groß- und W eltstäd te w esent
lich bei, weil gerade dam als hervorragende Museen, Theater, sogar Kirchen, ferner 
T orbauten  am  E ingang wie am A usgang von P rach ts traßen  und öffentlichen Gärten 
erbau t wurden. Es b ie te t sich uns überall dasselbe Bild, gleichviel ob wir uns 
nach München oder Berlin, nach P aris, London oder gar St. P etersburg  wenden. 
Und wie in der B aukunst, so in der Bildnerei und, soweit es möglich w ar, auch 
in den anderen Künsten. Am auffälligsten w irkt diese ganze k lassizistische Über
flutung in der dem Süden am  fernsten gelegenen und für unser Gefühl und unser 
ganzes Denken so ganz und g a r  unklassischen und ungriechischen S tad t London. 
W enn so dam als ganz Europa im Banne der klassischen K unst lag, so bildet dies 
fü rw ahr ein sprechendes Zeugnis für die w erbende K raft und die begeisternde 
Schönheit der Antike. Allein für den rückw ärts schauenden Geschichtsforscher 
ergeben sich doch zwei gew ichtige F ragen. Einm al, haben die dam aligen Klassi- 
zisten die klassische K unst auch rich tig  verstanden? — Seitdem  is t ein Jah rhundert 
gelehrt archäologischer A rbeit verflossen, m ittelst deren m an in den Geist der An
tike einzudringen suchte. D esgleichen ha t aber auch die K ünstlerschaft niem als 
aufgehört, die A ntike zu studieren — eine darauf zielende R ichtung setzte in 
D eutschland sehr erfolgreich mit Hans von Marees ein und gipfelte in dem großen 
B ildhauer Adolf H ildebrand. W enn wir nun, au f diese gesam te G eistesarbeit g e
s tü tz t, au f die B eantw ortung jener F rag e  heran tre ten , m üssen wir kurzerhand m it 
Nein antw orten. Man vergleiche doch nur einmal das M ünchener S iegestor m it dem 
K onstanfinsbogen in Rom ! — Die andere F rage aber lau te t: F ühlte  sich die da
m alige M enschheit von der A ntike vollauf befriedigt ? — Der K lassizism us vei mochte 
au f  die D auer dem Em pfinden nam entlich des N ordländers n ich t zu genügen, denn 
die W erke der „gefrorenen A ntike“ w irken w enigstens im Norden frostig, da die 
w irkliche antike K unst aus ganz anderen klim atischen Bedingungen und V erhält
nissen hervorgegangen is t und der südlichen Sonne bedarf, um ihre volle W irkung 
auszuüben. Die Überreste k lassischer B aukunst, z. B. in Rom, m achen einen ganz 
anderen und ungleich lebensvolleren Eindruck als die angerußten  antikisierenden 
Säulen des Britischen Museums in London. So sehnte m an sich von der frostigen 
N achahm ung antiker K unst nach bodenständiger künstlerischer K ultur zurück. Die 
Franzosen wurden sich dessen wieder bew ußt, daß sie die Gotik erschaffen halten . 
Die Engländer erinnerten  sich, daß auch bei ihnen die Gotik N ationalstil gewesen 
und sogar geblieben war, als sich au f dem F estland  längst die w elsche R enaissance 
eingenistet hatte . W enn sich so die einzelnen Völker au f die ruhm vollen Zeilen 
ihrer künstlerischen V ergangenheit besannen, so lag  für uns D eutsche dazu be
sondere V eranlassung vor. Die E rniedrigung und die politische E rhebung D eutsch
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lands in  den beiden ersten  Jah rzehn ten  des 19. Jah rhunderts  lenkten  die Blicke 
und G edanken auf die alte deutsche H errlichkeit. E ine Schw ärm erei für das „Alt
deu tsche“ ergriff die Gem üter, durchdrang  alle V erhältnisse und spiegelte sich auch 
in der Mode, dem treuesten  Spiegel der jew eiligen G eistesrichtung, klar wider. 
W aren  die französischen Dam en des ersten K aiserreiches in an tiken  Gewandungen 
einhergeschritten, so kleideten sich die „teu tschen“ Jünglinge in den verschnürten 
altdeutschen Kittel, ließen sich H aar und  B art lang wachsen, trugen  den H als frei 
und bloß und stü lp ten  ein F ederbare tt au f ihr H aupt. E inzelne E rinnerungen an 
diese „altdeutsche T ra c h t“ haben sich in der W ichs unserer studentischen  V erbin
dungen bis au f den heutigen T ag  erhalten . U nter den begeisternden Eindrücken 
der B efreiungskriege verlangten auch wir nach  einem  deutschvölkischen S til und 
g laub ten  auch wir ihn in der Gotik gefunden zu haben, wie wir uns vorher in 
der Not und O hnm acht unseres V aterlandes, wie in ein besseres Dasein, ins Hel
lenentum  hineingeträum t hatten . M erkwürdig, daß wir unsere Befreiung vom 
Franzosenjoch künstlerisch  gerade in dem S til auszudrücken  und zu feiern suchten, 
der uns se inerzeit von eben diesen F ranzosen  gekom m en w ar! —  Also Deutsche, 
E ngländer, F ranzosen erblickten, ein jedes Volk fü r sich, in der m ittelalterlichen 
Gotik ihren nationalen Stil. So w iderspruchsvoll dies erscheinen könnte, so ist 
doch im tie fsten  und  letzten  Grunde die Gotik der S til der nordisch-germ anischen 
Völker im  G egensatz zu den Südländern, die auch im  Z eitalter der Rom antik 
charakteristischerw eise n icht au f die Gotik zurückgriffen, ja  eigentlich überhaupt 
keine rom antische B ew egung erlebt haben.

Indessen knüpfte die Rom antik n ich t nur an das nationale, sondern zugleich 
an das christliche M ittelaller an, wie der K lassizism us aus dem antiken H eiden
tum  hervorgegangen war.

Es g ib t einen S teindruck von S ch in k e l60), der einen von üpp igstem  Blumen- 
und B aum schm uck bew achsenen F riedhof darste llt, m it einigen m alerisch ver
streu ten  G rabm älern im  V ordergründe, w ährend h in ter den B äum en und über sie 
hinw eg eine gotische Kirche vorschaut, zu der ein paar Menschen die Porlalstufen 
em porsteigen. Das B la tt trä g t die vielsagende U nterschrift: „Versuch, die lieb
liche sehnsuchtsvolle W ehm ut auszudrücken, welche das Herz beim K lange des 
G ottesdienstes aus der Kirche herschallend erfüllt.“ Die W ehm utsstim m ung, welche 
so der größte deutsche k lassiz istische B aum eister, allerdings n u r m it bescheidenen 
K unstm itteln  als Steinzeichner, zum  A usdruck brachte, erfüllte dam als ganz Europa. 
Ü berlieferung, Geschichte und Religion w aren zw ar dem 18. Jah rhundert als über
wundene M ächte erschienen. Voltaire hatte  zw ar g espo tte t und w ar tro tzdem  oder 
vielleicht deswegen von Friedrich  dem  Großen bew irtet worden. Man ha tte  zw ar 
in der Französischen Revolution den alten  Gott vom Thron gestoßen und die 
Göttin der Vernunft darauf gesetz t, aber die europäische M enschheit war doch ein
mal christlich gew esen und h a tte  eine von christlichem  Em pfinden erfü llte große 
künstlerische Kultur hervorgebracht, w as W under, daß m an sich danach zurück
sehnte. Das Griechen- und Röm ertum  is t groß, hoch, edel, schön, vornehm , begei
sternd, aber es gab dem lechzenden H erzen nichts, es ließ und läß t das G em üt 
unbefriedigt. Die Rom antik, die sich gegen den K lassizism us erhob, w ar eine 
G egenbew egung des Gem üts- und Phantasielebens gegen einseitige und ausschließ
liche V erstandes- und F orm enkultur, denn au f die D auer läß t sich das G em üt von 
dem herrischen V erstand n icht in Fesseln schlagen. Man dürstete  danach, das 
Sehnen und V erlangen des H erzens w ieder zu stillen. W as konnte dem innigen 
deutschen Gemüt das schöne, aber kalte  G riechentum  se in ?! — In dem gläubigen, 
christlichen M ittelalter dagegen hoffte m an die entschw undenen Ideale w iederzu
finden. Man nahm  dabei das M ittelalter von K arl dem Großen bis au f Dürer 
als etwas Ganzes und als etwas absolut Gutes. Man stellte sich die m itte la lter
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liehen Menschen als vollendet edel, aller S elbstsucht und F leischeslust abhold 
und von B egeisterung für Religion und K unst völlig erfüllt vor. Das M ittelalter 
aber g a lt den R om antikern irrtüm licherw eise als das katholische M ittelalter (vgl.
S. 1). Um es ganz zu begreifen und in  sich W iedererstehen zu lassen, trat, wer 
protestantisch ge tau ft und erzogen war, zum  K atholizism us über. Vom Atheismus 
zum  K atholizism us! —  B em erkensw ert is t dabei, daß in den Adern vieler von 
denen, die von dem  einen zum  anderen christlichen B ekenntnis übertraten , in 
W ahrheit jüdisches B lut floß.

K lassizism us und Rom antik entsprechen in ihrem  G egensatz ungefähr den 
Schillerschen Begriffsbestim m ungen von „naiv“ und „sen tim entalisch“. Denn 
n icht n u r sehnte sich die R om antik s ta tt  des Kühlen und Reflektierten des K lassi
zism us nach Em pfindung und Gefühlswärm e, sondern auch s ta tt  des Geraden, 
Gesunden, Norm alen, Typischen und G esetzesm äßigen nach dem P ittoresken und 
Individuellen und verfiel gelegentlich  in eine S uch t nach dem Außergewöhnlichen, 
Regelwidrigen oder g ar K rankhaften  und Absterbenden.

A ndererseits ste llt die Rom antik n icht nur einen Rückschlag gegen den 
K lassizism us, sondern auch gegen das Rokoko dar. Mit dem K lassizism us ist der 
R om antik gegenüber der V irtuosität des Rokoko die Betonung des D argestellten, 
des G egenständlichen, des Inhaltlichen, des Gedanklichen, gegenüber der F arben
freude des Rokoko eine koloristische E nthaltsam keit und Betonung der Form , der 
Linie, der Umrißlinie, gegenüber der überm ütigen  A sym m etrie des Rokoko ein 
strenger architektonischer A ufbau der Komposition, gegenüber der heiteren  Gegen
w art des Rokoko ein ernstes Versenken in entlegene Zeiten gem ein.

Schließlich kom m t der R om antik  aber noch eine tiefere B edeutung im Ge
sam tverlau f der K unstgeschichte zu. Man kann diese vom S tandpunk t der christ
lich-europäischen M enschheit in zwei große Epochen g liedern: M ittelalter und 
R enaissance, denn Barock, Rokoko und K lassizism us sind  doch im  letzten  Grunde 
nichts anderes als Abwandlungen einer und derselben antikisierenden R enaissance
kunst. So verstanden, ha tte  die R enaissance von 1500 bis 1800 geherrsch t — 
überall und unbeschränkt. Da is t es denn etw as Großes, daß die Rom antik diese 
allseitige A lleinherrschaft der R enaissance zu erschüttern  w agte und dam it auch 
der K unstbew egung vom Ende des 19. Jah rhunderts  den Boden bereitete, die gleich
falls der Renaissance schnurstracks en tgegengesetzt w ar, dagegen in vielfacher 
Hinsicht wie die R om antik die Tendenzen der m ittelalterlichen K unst wieder auf
nahm . So läßt es sich auch nu r erklären , daß ein John Ruskin sowohl ein P ro 
gram m redner der englischen Rom antik, des P räraifaelitentum es, zugleich aber 
auch ein V erfechter und V orkäm pfer des ersten  m odernen Malers, Turner, und ein 
V erkünder der späteren  K unstanschauungen der F reilichtm alerei, des N aturalism us, 
des Im pressionism us und sogar des Pointillism us w erden konnte.

Die Rom antik in der bildenden K unst steh t n ich t allein und vereinzelt da, 
sie ist vielm ehr die jüngste  Schw ester der rom antischen Philosophie und der ro
m antischen D ichtkunst. Schon Goethe b a t als Jüngling  eine große, fruchtbare 
rom antische Epoche erlebt. Auch Schillers Schaffen feh lt es n icht an katholisie- 
rend-rom antischen Zügen. Von M ortim ers begeisterter Lobrede au f den K atholizis
m us h a t Cornelius G urlitt m it R echt behauptet, daß sie der Rom antik als W ah l
spruch  dienen könnte. Indessen b ildet die Rom antik im W irken unserer großen 
D ichterfürsten doch nur ein Moment von sekundärer B edeutung. D agegen ta t sich 
im  Anfang des 19. Jah rhunderts  eine große, w eitverzw eigte rom antische D ichter
schule auf, zu der die Klemens Brentano, Achim von Arnim, Eichendorff, Uhland 
und viele andere gehörten, eine D ichterschule, die an jene Geisteshelden zwar 
n icht heranreicht, aber a u f  dem Gebiete des Liedes, der Novelle und der echt 
nordischen B allade m anch unvergeßliche Schöpfung hervorbrachte und jedenfalls
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den Geist der Zeit sehr bered t aussprach. Mit dieser D ichterschule häng t die 
Rom antik innerhalb der bildenden K unst aufs inn igste  zusam m en. Der K ünstler 
ist eine der H auptgesta lten  in der rom antischen D ichtung. N ächst ihm  der K loster
bruder, der R itter und der W anderer, lau ter F iguren, die in der bildenden K unst 
w ieder erscheinen. Diese h a t von jener, jene von dieser reiche und fruchtbare 
A nregungen erhalten. Aber der D ichtkunst gebührt das Verdienst, die Bewegung 
in Fluß gebrach t zu haben. D ichter, S chriftste ller sind es gewesen, welche das 
P rogram m  der bildenden K unst rom antischer R ichtung aufstellen, die Schlegel, 
T ieck und nam entlich W ackenrodern ). W ilhelm  Heinrich W ackenroder w ar der 
W inckelm ann der Rom antik. Er w urde im  gleichen Jah re  1773 wie sein späterer 
Schulfreund, S tudiengenosse und literarischer M itkäm pfer T ieck und auch wie 
dieser in Berlin geboren. Schon hier begeisterten  sich die beiden heranw achsenden 
Jünglinge, in denen eine häufig übersehene, dabei äußerst charak teristische Seite 
des Berliner W esens, die slaw ische G efühlsseligkeit und Schw ärm erei, aufs höchste 
entw ickelt war, für die R om antik. Beide trafen  dann in E rlangen als S tudenten 
an der U niversität w ieder zusam m en, besuchten von dort aus die an B urgruinen 
ebenso wie an m alerischen N aturschönheiten reiche F ränkische Schweiz, weilten 
in langer B etrachtung vor den Bildern der dam als noch hervorragenden Gem älde
galerie zu Pom m ersfelden, stiegen zum  B am berger Dom em por und  schw ärm ten 
in den reizvoll gew undenen Gassen, in den kunstreichen Kirchen und vor den 
rinnenden Brünnlein und den vielen steinernen Heiligen der einzigen altdeutschen 
S tad t N ürnberg. So schauten  sie die ganze H errlichkeit a ltdeutscher K unst und 
echt deutscher, reicher L andschaft m it entzückten  Augen und Herzen, w ährend 
sie von alledem  an den sandigen Ufern der Spree nur unbestim m te T räum e gehegt 
hatten . Die F rucht dieser E indrücke legten sie in dem Buche nieder, das im 
Jahre 1797 un ter dem wunderlich klingenden T itel „H erzensergießungen eines 
kunslliebenden K losterbruders“ erschien. W ackenroder hatte  dieses Buch ge
schrieben und T ieck hatte  es m it einer Vorrede sowie m it Zugaben versehen. 
Der le tztere veröffentlichte ein Ja h r  spä ter „F ranz S ternbalds W anderungen“. 
Beide W erke en thalten  eine poetische, einseitig  optim istische, gefühlsschw ärm e
rische C harak teristik  des M ittelalters und preisen dem heranw achsenden K ünstler
geschlecht ein Schaffen im Geiste des g läubigen nationalen  M ittelalters, wie 
W inckelm ann einst die N acheiferung der Griechen empfohlen hatte . Im schärfsten 
Gegensatz zu dem  kühlen, verstandesm äßigen, greisenhaften K lassizism us spricht 
W ackenroder m it jugendlich  feuriger B egeisterung die Ü berzeugung aus, daß der 
K ünstler vor allem  aus seinem  Gemüt heraus schaffen m üsse. W enn sein Busen 
von einer Em pfindung ganz erfü llt sei, dann w ürden sich die technischen Mittel 
von selbst einstellen. F erner ste llt W ackenroder den G rundsatz auf, daß es n icht 
nur e i n e  Schönheit, näm lich diejenige der antiken  Kunst, gebe, sondern daß sich 
die K unst und  Schönheit in m annigfacher W eise, nach Völkern und Zeiten ver
schieden gearte t, offenbare. Endlich pred ig t er, so muß m an geradezu sagen, 
von dem Zusam m enhänge der K unst m it der Religion und betont die W icliligkeit 
des dargesteliten  G egenstandes für K unst und K unstgenuß. „K annst du ein hohes 
Bild rech t verstehen und m it heiliger A ndacht es betrachten , ohne in diesem 
Moment die D arstellung zu g lauben? — “ W ort und T at aber deckten sich bei 
dem jugendlichen S chw ärm er: W ackenroder war der erste derjenigen, die aus 
schrankenloser H inneigung zur Kunst und Gefühlsweise des nach ihrer Auffassung 
christlich-katholischen M ittelalters vom P ro testan tism us zum  K atholizism us über
tra ten . W inckelm ann w ar seinerzeit übergetreten , um  dadurch den Schlüssel zur 
P forte  zu erhalten, die ihn in den Tem pel heidnischer K unst und Schönheit einlassen 
sollte. W ackenroder tra t über, um so den Z ugang  zum  innersten G ehalt christlich
m ittelalterlicher K unst zu finden. W inckelm ann w ar ein gereifter Mann, als er
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seine entscheidende T a t vollführte und die griechische K unstgeschichte schrieb. 
W ackenroder is t ju n g  gestorben. Eine B rustk rankheit ha t ihn in der Blüte der 
Jah re  dahingerafft. Dieser schw indsüchtige schw ärm erische Jüngling, dessen Schrift
stellerei das deutliche G epräge jugendlichen Ü berschw anges trägt, is t der höchst 
charak teristische literarische Vorläufer und P rogram m redner der Rom antik. Man 
d a rf  sich nun das V erhältnis n icht so vorstellen, wie wenn die W ackenroder und 
T ieck die Rom antik innerhalb der bildenden K unst gleichsam  au f ihren  Lockruf 
hervorgerufen hätten . Sie haben nu r zum  erstenm al in W orte gefaß t, was weite 
K reise der M enschheit bew egte. Aber es kennzeichnet die Rom antik wie den 
Klassizism us, daß zuerst das literarische P rogram m  aufgestellt w urde und nachher 
e rst die b ildkünstlerischen T aten  geschahen.

2. Malerei und zeichnende Künste

D e u t s c h l a n d

Die überspannte V orstellung, welche der literarische Prophet der Rom antik 
g eheg t hatte , daß die B egeisterung allein künstlerische W erke zu schaffen im stande 
wäre, w urde von den bildenden K ünstlern natürlich  n ich t geteilt. V ielm ehr w aren 
diese von dem redlichen S treben erfüllt, tiefer in  die N atur einzudringen, als ihre 
k lassizistischen Genossen. Die K lassizisten hatten  es au f eine allgem eine und im 
allgem einen richtige W iedergabe der N atur abgesehen. Die Rom antiker suchten 
sich auch der E inzelheiten der N atur zu bem ächtigen. D araus ergab sich eine 
ungleich innigere W irkung  ih rer Schöpfungen. Die K lassizisten hatten  das Vorbild 
für ihre nach dem A llgem einen und Typischen strebende K unst bei der Antike 
und der italienischen H ochrenaissance gefunden. Die R om antiker suchten es bei 
denjenigen K ünstlern, welche noch v o r  den eigentlichen B lütezeiten gelebt, sich 
noch n ich t zu  einer großen, vollen W iedergabe der N atur h indurchgerungen  hatten, 
sondern in deren E inzelheiten hängen und stecken geblieben w aren. Sie fanden 
also ihr Ideal einerseits bei den altdeutschen und altniederländischen Meistern bis 
au f D ürer h e ra b 02), andererseits bei den italienischen Q uattrocentisten, den K ünst
lern vor Raffael, den Präraffaeliten , verw irklicht. Eine m erkw ürdige Erscheinung! — 
Die deutschen R om antiker w aren alle von der S ehnsucht erfüllt, deutscher K unst 
zu dienen, aber ein großer Teil von ihnen konnte sich dennoch n icht dazu en t
schließen, es au f deutschem  Boden und im A nschluß an deutsche Vorbilder zu 
tun, vielm ehr g ingen sie wie die K lassizisten nach Italien, um  im frem den Lande 
deutsche K unst zu pflegen. Aber sie such ten  n icht das heidnische Rom der Antike 
auf, sondern sie p ilgerten  nach dem  christlichen Rom, der K unsthaup tstad t der 
christlich-germ anischen Ara. Der F ührer dieser Bew egung hieß Overbeck, ein L ü
becker Kind, 1789 geboren. In  H am burg bei Bunge, einem  tie f  innerlichen K ünst
ler, in  dessen Schaffen sich N aturalism us und P han tastik  e igenartig  paarten  (und 
au f den sp ä te r in  anderem  Z usam m enhänge ausführlicher zurückzukom m en sein 
wird), h a tte  Overbeck zuerst entscheidende A nregung em pfangen. E r besuchte dann 
die W iener Akademie, m it der er ebenso feindlich aneinander geriet, wie Carstens 
seinerzeit m it der K openhagener. D er A nsturm  der Jungen  gegen die Alten zieht 
sich überhaup t als eines der entscheidenden Leitm otive durch die K unstgeschichte 
des ganzen  19. Jah rhunderts. Von W ien zog der jugendliche Overbeck m it seinem 
Freunde, dem  F ran k fu rte r P forr  und zwei anderen w eniger bedeutenden K ünstlern 
nach Rom. Hier gesellten  sich spä ter die B rüder Veit*3) und die B rüder Schadow 
aus Berlin, die Söhne des B ildhauers Gottfried Schadow, hinzu. Die jungen  K ünstler 
bezogen die Räum e des gerade aufgelassenen K losters S an t’ Isidoro und bewohnten 
darin je  eine M önchszelle; das Refektorium  diente ihnen als gem einsam es Atelier.

H a a e k ,  Die Kunst des 19. Jahrhunderts. I. 6. Aufl. 7
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Abb. 60 Dio sieben mageren Jahre von Friedrieh Overbeck, Fresko ans der Casa Bartholdy in Rom, 
je tz t in der Nationalgalcrie zu Berlin

Sie erhielten nach ih rer W ohnstätte  den Namen der K losterbrüder von S an t’ Isidoro 
und wurden von den K lassizisten auch als N azarener verhöhnt; ein Spottnam e, der, 
wie hei den P ro testan ten , Geusen und anderen, allm ählich zu einem E hrennam en 
w urde. Ihre erste  gem einsam e T at, an der sich auch Peter Cornelius beteiligte, 
w ar die A usm alung der Casa Bartholdy, d. h. des H auses, das der preußische 
G eneralkonsul Jakob  Salom on B artholdy bewohnte. D er A uftraggeber w ar ein 
zum  P ro testan tism us überge tre tener Israelit. Die K ünstler w aren m it einziger Aus
nahm e des katholisch getauften und erzogenen Cornelius zu K atholiken gewordene 
P rotestanten . Und zw ar ha tte  sich dieser B ekenntnisw echsel bei einigen von ihnen 
un ter ganz eigentüm lichen V erhältnissen vollzogen. Die beiden Veit w aren Enkel 
Moses M endelssohns. Ihre M utter aber ha tte  sich von ihrem  Manne, dem Kauf
m ann Veit, scheiden lassen, in zw eiter Ehe den D ichter F riedrich  Schlegel geheiratet, 
und w ar m it diesem  und ihren Söhnen im  Kölner Dom — sehr bezeichnend! —  
übergetreten . Die Schadow w aren Söhne einer österreichischen Jüdin, die in einem 
W iener K loster den Schleier genom m en hatte , aus diesem  von ihrem  V ater en t
fern t und nach Berlin gebrach t w orden war. H ier hatte  sie der B ildhauer Gott
fried Schadow kennen gelernt, sie nach  W ien und dann nach  Italien entführt. 
W ahrscheinlich ist sie auch pro testantisch  gew orden und ha t ihre Söhne in diesem 
B ekenntnis erziehen lassen, die dann in Rom un te r der Macht der Zeitideen über
tra ten . W ie nun  einen religiösen Stoff ausfindig m achen, der konfessionell so 
eigenartig  zusam m engew ürfelten M enschen allerseits gleich g u t zu entsprechen 
verm öchte? —  Man einigte sich schließlich au f die G eschichte des ägyptischen 
Joseph. Cornelius befehligte die Arbeit, die in  Freskom alerei ausgeführt w urde. Die 
F resken  sind nachm als abgelöst worden und befinden sich je tz t in  der National
galerie zu Berlin. Man griff gerade au f die F reskotechnik  zurück, weil m an der 
Ü berzeugung lebte, daß sie für die ernste  E rzäh lung  des Alten T estam ents ein 
unvergleichlich geeigneteres A usdrucksm ittel w äre als die Ölm alerei, in der m an 
sündige W eltfreudigkeit verkörpert w ähnte. Das Fresko, das heißt: das A rbeiten 
au f Mauerflächen, die m it frischem  K alk beworfen werden, verlang t entschlossenes 
Z ugreifen, da die M alerei m it dem Eintrocknen der K alkschicht fertiggeste llt sein 
m uß. D aher die Schw ierigkeit, in F resko  feine Ü bergänge und  za rte  Tonw irkungen 
zu erreichen. Aber die italienische Renaissance ha tte  in jah rhundertelangem , von 
Geschlecht au f  Geschlecht, von M eister au f M eister fortgesetztem  heißem  Bemühen 
diese T echnik  zu hoher M eisterschaft entw ickelt, so daß ein Tiepolo gleichsam  
spielend das W ürzbu rger Schloß m it seinen F resken  ausm alen konnte. Allein nach 
seinem  Tode verfiel die Technik  so schnell, daß kaum  40 Jah re  sp ä ter die N azarener 
sie m it Hilfe a lter W erkleu te g leichsam  zu  neuem  Leben erwecken m ußten. W as
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Abb. Gl D ie sicbon fetten Jaliro von P hilipp Veit, Fresko aus der Casa Barthold}' in  Rom, 
je tz t in der N ationalgalerio zu B erlin

sie un ter diesen U m ständen geleistet haben, is t ein Stam m eln gegenüber der m aje
stä tisch  einherrollenden gew altigen Sprache des großen Venezianers. Inhaltlich aber 
sind die F resken  höchst in teressan t, weil sich in ihnen das keusche, ernste, strenge 
R ingen der N azarener aufs k larste offenbart. A llerdings stellten  sie keine absolute 
B ereicherung der K unstgeschichte dar, denn, w as die N azarener geleistet, das hatten  
vier Jahrhunderte  vor ihnen die italienischen Q uattrocen tisten  alles schon viel 
besser, w ahrer, frischer und m it unvergleichlich treu ere r und eindringlicherer 
N aturbeobachtung gegeben. W enn irgendw er, so ha tten  die italienischen Q uattro
centisten der N atur selbst ins unerbittlich  strenge A ntlitz geschaut, w ährend die 
N azarener nu r abgeleitete, nu r K unst aus zw eiter H and darboten. Die K unst der 
Q uattrocentisten stellte ferner, wenn auch n ich t die höchste, so doch eine hohe 
S tu fe  einer völlig organischen Entw icklung dar, w ährend die N azarener sich will
kürlich gerade au f diese Entw icklungsstufe zurückschraubten. Aber daß sie dies 
ta ten , daß sie sich gerade au f diese vorletzte Entw icklungsstufe stellten, is t k u ltu r
geschichtlich bezeichnend. Auch bedeuten ih re Leistungen, nur vom S tandpunkt 
des 19. Jahrhunderts  aus betrach te t, insofern einen F o rtsch ritt über den K lassizis
m us hinaus, als sie sich der N atur m it einer unvergleichlich liebevolleren Ver
senkung in alle Einzelheiten zu bem ächtigen trach teten . An dem in charak teri
stischen Schillerfarben gehaltenen Bilde der sieben m ageren Jahre  von Overbeck 
(Abb. CO) ist der straffe kom positionelle Aufbau, der strenge Zusam m enschluß 
aller Linien, die glückliche E inordnung in die Form  der Lünette, ganz besonders 
aber der große sittliche E rnst, der aus dem Ganzen spricht, zu bew undern. Ä ußerst 
w irkungsvoll is t die A usnutzung der Eckzwickel m ittels des gefallenen Rosses und 
des dam it au f das glücklichste kontrastierenden W olfs, der sich lauernd heran
schleicht und den K opf m it dem  g ierig  geöffneten Maul nach der ihm  bevorstehenden 
Beute um wendet. Das Elend und den Jam m er in den menschlichen G estalten —• 
sie wollen uns gar n icht rech t m ager erscheinen! — konnte ein K ünstler wie 
Overbeck seiner ganzen Art nach n icht m it äußerstem  N aturalism us ausm aien, 
sondern er hielt sich innerhalb der Grenzen der von der Antike und der italienischen 
R enaissance abgezogenen formalen Schönheit. In der herben F rauengestalt aber, 
w elche die Mitte des Bildes einnimmt, treiben des alten  Michelangelo P ropheten 
und Sibyllen ih ren  Spuk. Oberflächlicher, schw ächer, individualitätsloser is t 
Veits G egenstück der sieben fetten Jah re  (Abb. 61). —  Auf die A usm alung der 
Gasa B artholdy folgte eine ebensolche der V illa des ita lienischen F ürsten  Massimi, 
bei w elcher der neu in  den Kreis der deutschen K ünstler eingetretene Julius 
Schnorr von Garolsfeld (vgl. S. 114 ff.) die Illustrationen zu A riost übernahm , 
Cornelius die zu Dante, um die Vollendung seiner Bilderfolge später den Veit
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und Koch zu übergeben, Overbeck die Tassobilder, um seine Arbeit schließlich 
an Führich  abzutreten .

W enn in irgendeinem  K ünstler, so is t in Overbeck das N azarenertum  Fleisch 
geworden. E r allein w eilte Zeit seines Lebens in Rom, wo er auch hochbetagt 
im Jahre  1869 gestorben  ist. E r versenkte sich wie kein anderer in die alten  
italienischen Kirchenm aler, aus deren B ildern er n icht nu r einzelne F iguren  und 
Bewegungsm otive, sondern auch ganze G ruppen herübernahm . E r em pfand sich 
aber auch w irklich so tief in die alten  Italiener hinein, daß er geradezu  aus 
ihrem  Geist heraus neu zu schaffen verm ochte. Den besten  Beweis dafür bildet 
das Fam ilienbild  (siehe die K unstbeilage), au f dem  sich der K ünstler m it seiner 
F rau  und seinem  Kinde dargestellt hat. Overbeck scheint in diesem  Bilde, das 
„ca. 182f3 “ gem alt ist und in Komposition, A uffassung, Landschaft, sogar in den 
für Overbeck erstaunlich frischen Farben  geradezu an F ra  F rancia  erinnert, einen 
gewissen H öhepunkt erklom m en zu haben, wenn auch die K enner der altita lie
nischen Malerei m it Recht behaupten, daß er n icht ein Mal in diesem seinem  besten,

Abb. 62 Das Magnificat oder der Triumph der R eligion in  den Künsten — von Friedrich Overbeck 
Frankfurt a. M., Städelsches K unst-Institut (Nach Photographie Bruckmann)
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Fam ilienbild_des K ünstlers von  Friedrich O verbeck, um 1823
L ü b eck , P r iv a tb esitz

Paul N eff V erla g  (M ax  S ch re ib er), E ß lin g e n  a . N .
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frischesten und unm ittelbarsten  W erke die F einheit der Linie, noch die K raft der 
F arhe  jenes alten  Italieners erreicht hat. Ü berhaupt verkehrte der Epigone die 
W eichheit se iner V orbilder gar zu leicht in W eichlichkeit, ihre zarte T räum erei 
in trübe V erschw om m enheit. T rotzdem  w ar es dem zum  K atholizism us überge
tretenen  P ro testan ten  vergönnt, G läubige beider B ekenntnisse in gleicher W eise 
durch seine Gemälde zu erheben und zu erquicken. Als Overbecks H auptw erke in 
diesem  Sinne gelten  eine P ie ta  in Lübeck, ein Ö lberg in H am burg  und ganz be
sonders das berühm te Magnificat oder der T rium ph der Religion in den K ünsten 
(Abb. 62). In den Lüften th ront M aria m it dem Kinde, um geben von den him m 
lischen H eerscharen. Gerade un ter ih r sp rin g t der B runnen des Lebens aus der 
Erde, um  den sich im  H albkreis alle hervorragenden K ünstler versam m eln, sow eit 
sie von christlich-katholischen G esinnungen erfüllt w aren. Michelangelo ist zeitlich 
der le tzte. In den Augen Overbecks h a t er bereits den Verfall eingeleitet. Alle, 
die nach  ihm  kom m en sollten, waren bereits durch sündhafte W eltlichkeit von 
ihrem  K ünsllerpriestertum  abgelenkt. Nach A nordnung, Erfindung, B ew egung der 
einzelnen G estalten und nam entlich der G ruppen ste llt das Magnificat in seiner 
oberen H älfte eine freie V ariante von Raffaels D isputa und in der un teren  von 
der Schule von A then dar. Höher — im  rein künstlerischen Sinne — als Over
becks Ö lgem älde werden seine Zeichnungen, B lätterfolgen zu den Evangelien und 
den sieben S akram enten, gew ertet.

Es kennzeichnet das ganze W esen und W ollen dieses Mannes, der unge
achtet großer künstlerischer Schw ächen vollgültigen A nspruch au f den E hrentitel 
einer Persönlichkeit erheben darf, daß er seine innerste Ü berzeugung unum w unden 
dahin aussprach, seine Schöpfungen sollten nu r geringe W erkzeuge im D ienste 
der Kirche sein, und die Hoffnung, eine Seele in G lauben und A ndacht gestärk t 
zu haben, gelte ihm  m ehr als aller Ruhm.

Abb. 63 Doppelbildnis seines Bruders Johann Yeifc und J. F . Overbecks von Philipp Veit 
Mainz, Städtische Gemäldegalerie 

(Aus Bruckmanns ..Ein Jahrhundert deutscher K unst“) (Zu Seite 102)
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Abb. 64 T ito lb latt zum Faust von Peter Cornelius

U nter Overbecks Einfluß s tanden  in Rom die tüch tigen  B ildnism aler Th. 
Rehbenitz (1791— 1861) und Ramboux (1790— 1866). Auch Philipp Veit (1793— 1877) 
(vgl. Seite 99) h a t in  der Jugend  sein eigenes Schw ärm erangesicht — so m öchte 
m an sich den ägyptischen  Joseph v o rste llen ! —  und im  A lter seinen präch tigen  
israelitischen G harakterkopf in charaktervollen Bildnissen festgehalten, wie er auch 
in  schlagendem  G egensatz zu seines Bruders Johann Veit schw er zu enträtselnden 
und ausgepräg t jüd ischen  G esichtszügen a u f  einer und derselben Bildfläche das 
offene, freie, urgerm anische P riester-Jünglingsangesich t seines F reundes Overbeck 
verewigt ha t (Abb. 63). D iesem  d ü rfte  als altita lienisierender Ileiligenm aler wohl 
Joh. Scheffer von Leonhardshoff (1795— 1822) am nächsten gekom m en sein. K . Rh. 
Fohr (1795— 1818) stilisierte  die von Koch gepflegte k lassiz istische L andschaft zur 
rom antischen um, indem er die entsprechende S taffage von Pilgern, jungen  M üttern, 
D udelsackpfeifern usw . hineinsetzte , w ährend der von Overbeck beeinflußte F ranz  
P forr  (1788— 1812) schon entschiedener au f die D eutschrom antiker hinw eist, da 
seine n icht nur innigen und sinnigen, sondern auch fein und zart gem alten  Bilder 
neben dem Einfluß der frühen Italiener auch denjengen der alten  N iederländer 
und der A ltdeutschen erkennen lassen. Sie alle aber, O verbeck nicht ausgeschlossen, 
überrag t um  m ehr denn H aupteslänge Peter Corneliuse4). Sein s ta rk e r  und reicher 
Geist ließ sich nicht in  die Fesseln  irgendeiner beengenden R ich tung  schlagen, 
er sog aus allem  seine N ahrung und w uchs sich so zu einer seine Zeit beherr
schenden einsam en Größe aus. Cornelius w ar N azarener, K lassizist und zugleich
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B egründer einer neuen, der deutschrom antischen K unstrich tung05). Mit dem Klassi
zism us w urde der K ünstler, der 1783 als Sohn eines Malers in  D üsseldorf das 
L icht der W elt erblickt hatte , zuerst durch Johann Heinrich F iiß liou) bekannt, einen 
Schw eizer und V erw andten von dem V erfasser des K ünstlerlexikons. Auch der 
Maler Füßli w ar kunstw issenschaftlich tä tig  und hat in seinen Schriften eine für 
die dam alige Z eit erstaunlich  richtige B eurteilung aller Großen der V ergangenheit 
an den T ag  gelegt, w as bezüglich R em brandts besonders auffällt, da dieser in 
der Ära der G edankenkunst gew isserm aßen als Kotm aler verachtet war. In seinen 
W erken  erwies sich Füßli als ein G eistesverw andter des Carstens, er h a t in England 
für diesen gew irk t und zugleich eine Brücke vom Klassizism us zu r Rom antik g e
schlagen. Zum  R om antiker aber w urde Cornelius im K upferstichkabinett seiner 
V aterstad t Düsseldorf, in dem  er die A ltdeutschen, vorab Dürer, aber auch die 
K leinm eister Flötner, Stim m er und unseres E rach tens wohl auch L ukas van Leyden 
stud ierte . Ganz besonderen E indruck m achten ihm  die Randzeichnungen D ürers 
zum  G ebetbuch des Kaisers Maximilian, die dam als gerade in S teindruck ver
öffentlicht worden waren. In ih rer und in  der altdeutschen Art überhaupt trach tete  
er, nach der G oethestadt F ran k fu rt verschlagen, den F aust w iederzugeben. Es 
sind eigenartige Blätter, die so en tstanden (vgl. Abb. G4 u. G5). Die ganze Eckig
keit Dürers kehrt darin  in der T a t wieder. Aber diese Eckigkeit des Nachfahren 
is t n icht m it des A ltm eisters m ark iger K raft, vortrefflicher stofflicher C harakte
ristik  und nam entlich  n icht m it dessen tiefem  N aturgefühl gepaart. D agegen ist 
etwas von dem ernsten, herben, großen Geiste des künstlerischen A hnherrn au f den 
Enkel übergegan
gen. Man betrach te 
dieses G retchen vor 
der schm erzenrei
chen M utter Gottes 
(Abb. 65). Das Kör
perliche is t h art 
w iedergegeben, die 
gotische P lastik  des 
Marienbildes wenig, 
die A rchitektur des 
K reuzganges gar 
nicht verstanden, 
aber die sozusagen 
seelische G esam t
stim m ung h a t kein 
F austillustra to r je 
m als wieder m it die
ser K raft neu zu er
zeugen verm ocht!
— W elch feiner Zug 
in  dem Motiv des 
Mönchs, der — vom 
P feiler halb ver
deckt — vorüber
wandelt, von irdi
schem  Leid und 
w eltlicher Leiden
schaft n icht bew egt
Ulldnicht ergriffen! Abb. 65 Grctchen vor der llator dolorosa von Potor Cornelius
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Eine sonderbare A nspielung in  dem Storch, der bereits den großen Reiz der 
L inienführung ahnen läßt, über den Cornelius später verfügen sollte. Der 
K ünstler schickte seine Zeichnungen, die zu  ih rer Zeit durch den S tich zum  Ge
m eingut der Nation wurden, gegenw ärtig  aber, obgleich noch n icht durch geistig  
Größeres ersetzt, über G ebühr vergessen sind, an den D ichter des F aust. Goethe, 
dam als längst klassizistisch  gesinnt, konnte n icht um hin, die in den Zeichnungen 
en thaltene S chöpfungskraft anzuerkennen, aber er w arn te  den jungen  Maler, sich 
ausschließlich altdeutschen Einflüssen hinzugeben, und rie t ihm, nach Italien zu 
gehen, um dort die Großen der R enaissance a u f  sich w irken zu lassen. Diesen 
Rat befolgte Cornelius und tra f  im  Jah re  1811 in Rom ein. H ier vollendete er 
eine zweite Zeichnungenfolge, die gleichfalls durch den S tich vervielfältigt w urde: 
die Nibelungen. D er S toff w ar noch deutscher, einheitlicher, reckenhafter und 
infolgedessen dem Cornelius noch paßgerech ter au f den Leib geschnitten. W as 
W under daher, daß er ihn m it seinem  eigentüm lich ungelenken und altertüm elnden, 
aber dennoch kraftvollen  und tief eindringenden Stil besser zu m eistern  ver
m ochte. Gewiß reichen seine N ibelungen so w enig an die w ahren N ibelungen, 
wie sein F aust, sein Gretchen an die G oetheschen P han tasiegesta lten  heran. Ge
wiß lockt uns das U ngeschlachte in Zeichnung, F orm engebung und  Em pfindung, 
verbunden m it dem erstaunlich geringen N aturgefühl, vor jedem  einzelnen B latt 
von neuem  ein Lächeln ab, und dennoch ist m an im m er und im m er wieder er-

Abb. 60 S iegfrieds, Tod von Peter Cornelius
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Abb. 67 T itelb latt zu den Nibelungen von Peter Cornelius

griffen von dem b itteren  E rn s t und der w uchtigen Kraft, welche die m ehr dich
terische als künstlerische E rfindung auszeichnen (vgl. Abb. 66). Die beste Seite 
seiner angeborenen Begabung offenbart Cornelius im T ite lb la tt, in dem er wiederum 
wie beim F au st den G esam tgehalt des Ganzen zu geben trac h te t (Abb. 67). 
D abei verstand er es, die figurenreichen G ruppen klar und scharf nach Maßen 
und einzelnen G estalten zu g liedern und sie andererseits m ittels eines anm utigen 
Liniengefüges zu einem harm onischen G anzen zusam m enzuschließen. Drei romani- 
sierende Arkaden, un ter deren K apitalen eineW agrech te  entlang läuft, teilen das T ite l
b la tt in sechs Felder, in deren Mitte eine Inschrifttafel m it der ersten  S trophe 
des N ibelungenliedes au fgehäng t ist. Oben rechts führt Siegfried dem König 
G ünther die erbeuteten Feldzeichen und die Gefangenen vor; er s itz t au f  einem 
(wie ste ts  bei Cornelius) anatom isch unm öglichen Pferde von k rankhaft übertrie
bener H alsbildung, das aber tro tzdem  unserer Phantasievorstellung  vom feurigen 
K riegsroß der Reckenzeit entspricht. In der Mitte die T rauung  S iegfrieds und 
Kriem hildes, von Raffaels Sposalizio schwerlich unbeeinflußt. Links zw ingt S ieg
fried in der T arnkappe dem erbärm lich au f seinem breiträum igen  E hebette 
kauernden  König Günther Brunhilde an die S eite ; der Mond scheint zum  F enste r 
herein. U nten rechts n im m t K riem hilde, über deren H aupte wir eine D arstellung 
ihres T raum es wahrnehm en, zärtlichen Abschied von Siegfried, der zu r Jagd  aus
zieh t; im  M ittelgrund Rosse, Reisige und H örnerklang; im  H intergrund gibt Hagen 
m it der A rm brust den verhängnisvollen Schuß auf Siegfried ab, ju s t wie dieser 
sich zur Quelle niedergebeugt hat, um seinen D urst zu löschen. Als G egenstück 
im brennenden H ause der Kam pf au f der T reppe; hüben wie drüben is t das 
Motiv der T reppe kom positionell wie dram atisch  gleich glücklich ausgenutzt.
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Unten nim m t die G estalt des völlig gebeugten, in V erzw eiflung thronenden Königs 
E tzel den Mittel- und H auptplatz ein, zu seinen Füßen liegen die Leichen der 
E rschlagenen lang  hingestreckt, um  ihn herum  schreien Kinder, k lagen  F rauen , 
trauern  Männer; H ildebrand steck t sein Schw ert in die Scheide. Alles in allem 
genom m en ste llt dieses T itelb ild  zu den N ibelungen tro tz  aller technischen Mängel 
ob seiner glücklichen Frische und leichten V erständlichkeit den H öhepunkt der 
ersten , der deutschrom antischen Periode des Cornelius dar.

In Rom se tz t nun ein neuer A bschnitt in der E ntw ick lung  des K ünstlers 
ein. Hier schloß er sich an Overbeck an. Man stelle sich neben dem großen, 
schlanken N iedersachsen m it dem  schw ärm erischen A postel Johannes-A ntlitz unse
ren Cornelius vor, einen Mann von kurzer, gedrungener S ta tu r  m it breiten S chul
tern und einem energisch gebildeten H aupte, dem die m ächtige A dlernase un ter 
kräftigem  Stirnbein  das G epräge gab und aus dem zwei tiefdunkle Augen herau s
funkelten. Die niederblitzende, zw ingende K raft dieser Augen soll unheim lich 
gew esen sein. Das kennzeichnet den Mann. Cornelius w ar eine geborene H err
schernatur. In der ew igen S tad t w ard er der „H auptm ann der röm ischen S char“ , 
zu der n icht nur die N azarener, sondern auch die K lassizisten  gehörten. Doch 
nicht m it den Lebenden allein, auch m it den großen Toten, nam entlich  m it 
M ichelangelo, hielt Cornelius au f seine Art v e rtrau te  Zw iesprache, sog aus ihren 
W erken ebenso wie einst aus den D ürerschen die ihm  en tsprechende N ahrung 
und bildete sich so seinen eigenen, weder ausschließlich klassizistischen, noch 
rein rom antischen, sondern durchaus persönlichen Stil. In diesem  S til arbeitete 
er in  leitender S tellung  an der A usschm ückung der Casa B arlholdy wie der Villa 
Massimi m it (vgl. S. 98 u. 99).

Zu den Bewunderern der F resken  in diesen G ebäuden gehörte  auch der K ron
prinz von Bayern, der spätere König Ludw ig I., der dam als in Rom w eilte und 
m it den jungen  deutschen K ünstlern freundschaftlich  verkehrte . E r ist in ihrem  
Kreise in  der spanischen W einkneipe au f R ipagrande von dem Berliner Maler 
F r a n z  C a t e l  in  einem kulturgeschich tlich  in te ressan ten  und  m enschlich an 
sprechenden Bilde dargeste llt worden (München, Neue P inakothek , [Abb. 68]). W ir 
sehen den Schöpfer des Bildes quer vorn an dem Tisch sitzen, wie er die ganze 
lustige G esellschaft abzeiclm et. Einer davon, Dr. R ingseis, is t gerade aufgesprungen. 
Offenbar von heiliger B egeisterung  voll, schw enkt er sein Glas und singt, wobei 
er den T ex t aus einem Büchlein abliest. E in anderer leg t ihm  die H and auf die 
Schulter und  stöß t m it seinem  Gegenüber, dem berühm ten B ildhauer Thorw aldsen, 
an. Über den zusam m enklingenden G läsern gew ahrt m an das H aupt des B au
m eisters Klenze. Zw ischen den beiden S tehenden  tauch t das k lug  beobachtende 
Gesicht Veits auf, w ährend au f  der anderen Seite des becherschw ingenden Ringseis 
das S chw ärm erantlitz des jugendlichen  Schnorr von C arolsfeld sich tbar wird. Die 
beste Rolle spielt der K ronprinz selbst, der zu äußerst links au f der B ank sitzt, 
indem  er m it weit ausladender erk lärender G ebärde bei dem  dicken W irt Rafaele 
A nglada eine im m er noch bessere Sorte W ein bestellt. Die übrigen P ersonen  sind 
kunstgesch ich tlich  ohne Interesse. Cornelius is t n ich t un ter ihnen.

Ludwig zog Cornelius nach München. H ier h a tte  er die beiden E ingangs
und E m pfangssäle der G lyptothek, die sich an die h in te re  A uffahrtsram pe an 
schließen (vgl. S. 85), und in denen sich der König und die Seinen sam m eln 
und au f die B etrach tung  der K unstw erke im  Innern  der G lyptothek vorbereiten 
wollten, zu diesem  Zweck m it F resken zu schm ücken. Es w ar ihm  die A uf
gabe g este llt worden, die griechische Götter- und  Heldenwelt, m ithin jene beiden 
V orstellungskreise, denen die Stoffe für die M ehrzahl der G lyptolhekw erke ent
nom m en sind, in einer zyklischen Folge von Gem älden zu verkörpern. Cornelius, 
von dem  m an füglich behaupten  kann, daß er eine W elt in sich erschuf und tru g
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Abb. 68 Kronprinz L udw ig von Bayern in Rom in G esellschaft deutscher K ünstler „1824“ 
von Franz Catel, München, Neue Pinakothek

und hegte, erw eiterte sich diese Aufgabe ins U ngeheure und um spann te m it seinen 
G edanken das Leben der ganzen  Natur. In beiden Sälen  g liederte  er die F läche vom 
S cheitelpunkt der Gewölbe aus nach  un ten  in konzentrische A bteilungen und  te ilte  
sie außerdem , den vier W änden  en tsprechend, in vier Teile, so daß sowohl diese 
le tz teren  als auch  die konzentrischen  A bteilungen m it innerlich  zusam m enhängen
den D arste llungen  bem alt werden konnten. Im G öttersaal en thalten  z. B. die vier 
konzentrischen A bteilungen, von oben nach  unten  betrach te t, die vier Elem ente, 
die vier Jahreszeiten , die vier T ageszeiten  und in  bedeutend größerem  Form at die 
G ötterreiche: den Olymp, das W asserreich  N eptuns und  die U nterw elt. Die v ierte 
S telle nim m t ein F enster ein. A ndererseits sind z.B . Erde, W inter, N acht und U nter
w elt zu einer radialen G ruppe zusam m engefaßt. D azu kom m en noch eine U nzahl 
von A rabesken, in denen Cornelius bisw eilen einen sonst bei ihm  seltenen glück
lichen H um or entfaltet. In der U nterw elt (Abb. 69) sch re ite t Orpheus, die Leier 
schlagend, wobei ihm  ein neckischer Amor von äußerst liebensw ürdiger Erfindung 
einflüstert, zum  T hrone des P luto und der P roserp ina em por. H inter dem  Throne, 
halb  versteckt, Eurydike, eine anm utig  bew egte, von Liebe und  S ehnsucht erfüllte 
F rauengesta lt. Zu ihren Füßen  die von S chlangen um w undenen Eum eniden, da
h in ter die w assertragenden  D anaiden, ganz h in ten  w älzt S isyphus den Stein, 
w ährend in der Ecke S tyx  das W asser aus der Urne fließen läßt, und über ihm  das 
grause M edusenhaupt auftaucht. A uf der anderen S eite erscheinen vor den drei
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Abb. 69 Dio Unterw elt, Wandgcmäldo von Peter Cornelius ln der Glyptothek zu München
(Zu Seite 107)

R ichtern der U nterw elt die S chatten , welche Charon und Merkur herübergebrach t 
haben. Das unschuldige Kind allein b rauch t sich n icht den grim m en R ichtern zu 
stellen, verm ag vielm ehr den vielköpfigen H öllenhund m it einem Stücklein  Brot 
zu besänftigen. Dergleichen Beziehungen und A nspielungen sind in Hülle und Fülle 
vorhanden, so daß Cornelius m it R echt von sich sagen  konnte, er habe m it diesen 
F resken seine philosophische D oktordissertation geliefert. Im trojanischen S aal is t in 
ähnlich reicher G liederung der T rojanische K rieg von seinen E n tstehungsursachen  
an dargestellt. Dazu in den A rabesken A ndeutungen der übrigen  griechischen 
H eldensagen. F ü r die Zeitgenossen des Cornelius w ar in diesen W andgem älden eine 
neue W elt erschlossen. N ichts is t bezeichnender als die begeisterten  Ergüsse, in 
denen sie von dem  jungen  Schw ind au f seiner ersten  F ah rt nach M ünchen gepriesen 
w erden. W enn wir heute die G lyptothek betre ten , fühlen w ir uns von den hellen, 
harten, kalten, bunten, unharm onischen, den florentinischen Q uattrocentisten k ünst
lich nachem pfundenen F arben  dieser F resken  zurückgestoßen und hegen doch z u 
gleich die Em pfindung, der geistigen Schöpfung eines Großen gegenüberzustehen . 
Man findet sich nu r m it Mühe durch die philosophische D oktorschrift h indurch  —  der 
G edankenkünstler vom A nfang des 19. Jah rhunderts  verlangte angespann te  Arbeit 
vom B eschauer —  und m an is t doch von der W uch t und unm ittelbaren  W irkung  
einiger der H auptgem älde ergriffen. D azu is t der K am pf um  den Leichnam  des 
P atrok lus zu rechnen. Ebenso die Z erstö rung  Trojas (Abb. 70). P ria m u s67) und 
sein Sohn Polites sind bereits von Neoptolemos erschlagen, der je tz t im Begriff 
steht, den kleinen A styanax über die Mauer hinabzuschleudern. Androm ache, welche 
den K naben noch m it der einen H and gefaßt hält, is t in O hnm acht gesunken  und 
lehn t am Knie der Hekuba, die inm itten  der Gesam tkom position, von ihren Töchtern 
um geben, d as itz t — ein Bild der V erzw eiflung. Polyxena k lam m ert sich an die 
Mutter, weil M enelaus sie ergreifen  will. Zu seiner L inken, noch unbem erk t von 
ihm, lehnt H elena in tiefem  Schm erz an einer Säule. Über H ekuba aber erscheint, 
das aufgelöste H aar m it Lorbeer gekrönt, die Seherin K assandra; sie sp rich t den 
F luch über das H aus der A triden aus, wovon sie Agam em non vergeblich zu rück
zuhalten  sucht. Eine G ruppe griechischer H elden sind vereint, um  die Beute zu 
verteilen. N estor hält den Helm, aus dem O dysseus die Lose zieht. U nter einem 
P ortikus sieht m an Äneas, der seinen V ater Anchises h inw eg träg t und dem der
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Abb. 70 Die Zerstörung Trojas, W andgemälde von Peter Cornelius in (1er Glyptothek zu  München

Knabe Askanius voranschreitet. Im H intergrund die b rennende S tad t, über welche 
der Kopf des hölzernen P ferdes em porragt.

Die tro tz  allem w uchtige W irkung  der G lyptothekfresken erk lärt sich aus 
der unm ittelbaren K raft und Schönheit ihres rein  linearen S tils, ferner aus der 
Fähigkeit des K ünstlers, die er den italienischen H ochrenaissancem eistern ab
gesehen hatte , alle G estalten  des ihm  eigenen reckenhaften  M enschentypus in 
ihrem  denkbar reichsten  plastischen G ehalt sowie in sprechenden Bew egungen 
au f die Bildfläche zu zaubern, hauptsäch lich  aber doch aus se iner d ichterisch
bildkünstlerischen B egabung, sich so lebendig  in  die griechische Götter- und H elden
sage hineinzuversetzen, daß ihre G estalten  und G eschehnisse leibhaftig  vor seinem  
inneren Schauen standen. Und so gab  er sie dann m it echter, gew altiger Leiden
schaftlichkeit w ieder.

Cornelius ha t die G lyptothekfresken großenteils nach seinen Entw ürfen von 
anderen Malern, wie Zimmermann, Schlotthauer usw . ausführen lassen, w orauf z. T . 
auch die unharm onische W irkung  der F arben  zurückzuführen ist. E r h a tte  
ta tsäch lich  keine Muße, allen an ihn ergangenen  A ufträgen selbst zu genügen, 
denn w ährend er in  M ünchen m it jener großen Aufgabe beschäftig t w ar, versah  
er zugleich das Amt eines A kadem iedirektors in D üsseldorf! — Den Som m er 
brach te er dort, den W inter h ier zu. Er w ar im  eigentlichen S inne des W ortes 
ein Mann, um  den sich die Könige s tritten . Als aber die S tellung  des M ünchener 
K unstakadem iedirek tors frei wurde, tausch te er sie gegen die D üsseldorfer ein 
und siedelte nun  ganz nach M ünchen über. Aber die überschw englichen Hoffnungen, 
die er daran  geknüpft hatte , so llten  n icht in E rfüllung gehen. Das Z usam m en
arbeiten  m it dem  B aum eister K lenze (vgl. S. 82) fiel n ich t zu beiderseitiger Z u
friedenheit aus, auch die anfangs so w arm en Sym pathien  Ludw igs erkalteten  m ehr 
und  mehr. Trotzdem  erhielt Cornelius nach  Vollendung der G lyptothekfresken 
den A uftrag, die neuerbau te  L udw igskirche m it D arste llungen  aus dem A lten und 
Neuen T estam en t auszum alen, wozu er die Schöpfung, die A nbetung  der Könige, 
die K reuzigung und das Jüngste  Gericht w ählte (Abb. 71). D as Jüngste  G ericht 
n im m t die H auptw and neben dem  A ltar ein. W ährend  Rubens wie M ichelangelo 
das E r e i g n i s  des Jü n g sten  G erichtes in einer U nzahl d ram atisch  bew egter, zu 
einem einzigen gew altigen Auf- und N iederström en w underbar verein ig ter nack ter
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M enschenleiber verkörpert hatten , g ib t Cornelius die christlich-katholische L e h r e  
von diesem  Ereignis in völlig ruhigen, flächenhaften, aus lau ter bekleideten Ge
sta lten  zusam m engesetzten , kom positioneil aber auseinanderfallenden G ruppen 
w ieder83). Der G ipfelpunkt der A bstraktion in der bildenden K unst w ar von 
Cornelius m it diesem  W erke erstiegen. Aber a u f  diesem  Gipfel fühlte sich weder 
sonst jem and  in München, noch der König wohl, der vielm ehr seine, die ganze 
Art des G edankenkünstlers verdam m ende A nsicht in die klassischen W orte zu 
sam m enfaßte : „Der Maler muß m alen können.“

U nter diesen U m ständen nahm  Cornelius im Jah re  1840 von H erzen gern 
den R uf F riedrich W ilhelm s IV. nach Berlin an . D as Ja h r vorher, 1839, w ar er 
in Paris G egenstand höchster A uszeichnungen gew esen, sowohl von seiten der 
K unstakadem ie als auch Louis Philipps, der den K ünstler zu r T afel zog und  ihn 
in höchsteigener P erson im  Louvre herum führte . Ebenso glich die Reise nach 
Berlin und der E m pfang daselbst einem  w ahren T rium phzug. Doch der Be
geisterungsrausch  der großstäd tischen  Bevölkerung w ar bald verflogen. A uf die 
D auer konnten der katholische, rom antische, poetische K ünstler und die pro te
stantische, rationalistische S tad t der A ufk lärung  doch keinen rech ten  Geschm ack 
aneinander finden. W ar m an ihm  in M ünchen m it dum pfer V erehrung begegnet, 
so kam  m an ihm  h ier m it offenem S pott entgegen, so daß der K ünstler Berlin 
ehrlich haßte, es eine gottlose S tad t zu nennen und den A ufenthalt in  der nordischen 
H auptstad t, w enn möglich, durch eine Reise nach Rom zu un terbrechen pflegte. 
Indessen fand er doch in Berlin bei den geistig  H öchststehenden verständnisvolle 
Anteilnahm e, so bei den B rüdern Grimm, A lexander von Hum boldt, dem Bild
hauer Rauch und dem K unstliebhaber, K unstsam m ler und K unstschriflsteller G raf 
R aczyński. C ornelius’ H auptw erk  in  Berlin, zugleich das letzte große seines 
Lebens, bestand in den Kompositionen für das von F riedrich W ilhelm  IV. geplan te 
Kam posanto, eine B eg räbn isstä tte  der Hohenzollern neben dem dam als auch erst 
zu erbauenden Dom. Indessen sollte der rom antische P läneschm ied  auf dem 
preußischen Königsthron w eder Dom noch K am posanto vollenden. Und Cornelius 
ha t überhaup t keinen P inselstrich  darin  getan . Nur die Entw ürfe, gezeichnete 
K artons größten  M aßstabes, en tstanden  un te r seinen H änden und fanden nachm als 
in der N ationalgalerie Aufnahme. Cornelius sollte und wollte im  K am posanto ein 
christliches Epos an die W and zaubern. Es w ar dies von jeher sein höchster K ünstler
traum  gew esen, dem er das ganze Leben h indurch nachgehangen , von dem  er in 
der Ludw igskirche zu M ünchen ein S tü ck  h a tte  verw irklichen dürfen, und  der ihm  
je tz t endlich im  siebten Jah rzeh n t seines Lebens voll in  E rfü llung  gehen sollte. 
W as W under daher, daß er m it jugendlichem  Feuereifer an die A rbeit g in g  und 
w ährend der ersten  E n tw ürfe in  Rom  in die begeisterten  W orte ausb rach : „Jeder 
A tem zug bei dieser A rbeit ist m ir eine tiefe Seligkeit . . . Ich fühle bis in  die 
Gebeine die heiligste Nähe, wie sie denn so oft dem U nw ürdigen n a h t . . . “ Cornelius 
gliederte, seiner A rt gem äß, den Raum  in A bteilungen und diese in  U nterabteilungen, 
um  so in zyklischer Form  die tiefsten  G edanken des C hristentum s, das W alten  der 
göttlichen Gnade gegenüber der sündigen M enschheit und, im  vollsten E inklang 
m it dem  C harak ter der B egräbnisstätte , das letzte Ende aller D inge zu  verkörpern. 
Der katholische Maler h a t sich dabei über den ein seitig  konfessionellen S tand
pun k t hoch erhoben. N icht etw a aus R ücksicht a u f  das p ro testan tische P reußen 
und Berlin, noch w eniger, um  etw a dem König entgegenzukom m en, der als echter 
R om antiker ja  se lbst dem  K atholizism us eine geheim e N eigung en tgegenbrachte, 
sondern weil des K ünstlers in  die W eite  strebender Geist über die Schranken  der 
B ekenntnisse erhaben war. Die N azarener vom Schlage des Overbeck tra ten  vom 
P ro testan tism us zum  K atholizism us über und  verbohrten sich in  einen engen 
Konfessionalism us, der katholisch  geborene Cornelius streb te  darüber h inaus. Einen
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Abb. 71 Das Jüngste Gericht, W andgemälde von Peter Cornelius in der L udw igskirohe zu München
(Zn Seite 109)

besonders hohen R ang un te r den K am posanto-Entw ürfen nahm en die ach t Selig
preisungen der B ergpredigt ein, sta tua risch  gedachte F rauengesta lten  au f ge-
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Abb. 72 Dio vier  apokalyptischen R eiter von Peter Cornelius 
(Nach Photographie (1er Phot. G esellschaft, lierlin)

m alten  Sockeln. D iese Seligpreisungen sind in der T a t so p lastisch  em pfunden, 
daß der B ildhauer R auch ganz begeistert davon w ar und sie am liebsten gleich 
se lbst in  Marmor um gesetzt hätte. Aber an erster S telle stehen un ter den Kam posanto- 
E ntw ürfen und  wohl ü berhaup t un te r säm tlichen W erken  des Cornelius die vier 
apokalyptischen R eiter (Abh. 72). D am it kehrte  der alternde K ünstler gleichsam  
zu den Idealen se iner Jugend wieder zurück. Denn diese Komposition is t offenbar 
im  Anschluß an D ürers bekannten  H olzschnitt entstanden. Und in diesem einen 
Falle is t es dem N achfahren auch gelungen, sein großes Vorbild zu übertreffen, 
n ich t an Technik, N aturgefühl und stofflicher C harakteristik , wohl aber an 
Schöpfungskraft, D ram atik  und unm ittelbar h inreißender W irkung  au f den Be
schauer. Bald nach den K am posanto-Entw ürfen, im  Jah re  1867, ist der K ünstler 
h inübergegangen.

Cornelius g ilt uns als der bedeutendste V ertreter n ich t nur der deutschen Ro
m antik, sondern der gesam ten deutschen G edankenkunst. In seinen W erken spiegeln 
sich ihre Schw ächen und Vorzüge am  k larsten  wider. Die Schw ächen liegen in 
m angelhafter Technik  und  in geringem  N aturgefühl, die Vorzüge sind sittlicher, 
seelischer, geistiger Art. Cornelius sp ielt ferner, bei aller individuellen Verschieden
heit, in der E ntw icklungsgeschichte der deutschen M alerei eine ähnliche Rolle wie 
Ingres in der französischen. Beide schw anken zw ischen klassizistischen und ro
m antischen Einflüssen hin und her. W ährend  sich aber der F ranzose schließlich 
dem  K lassizism us ergibt, d a rf m an den D eutschen vor allem  als R om antiker an 
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sprechen. Beide führen die se it dem R ückschlag gegen das Rokoko herrschende 
Tendenz, die zeichnerische G rundlage der M alerei vorzugsw eise zu betonen, bis 
in  die äußersten  K onsequenzen durch. Ingres erk lä rte  die Zeichenschule für die 
beste M alerakadem ie, und Cornelius erschien die F arbe geradezu als Verderb der 
Malerei! — W ährend sich bei C arstens im m er noch ein Rest von Rokoko-Anmut 
im  Kolorit erhalten  hatte , is t es bei Cornelius jeg lichen  Reizes bar. E r wollte den 
arch itek ton ischen  A ufbau seiner Kom positionen „nicht durch düstere F arben  be
schw eren, verw ehrte selbst den Schatten  ihre natu rgem äße D unkelheit, indem  er 
sie nach altita lienischer W eise . . .  durch eine zw eite F arbe ersetzte, indem  er un ter 
der L ich tw irkung  Rot sich in Blau, Gelb in  Grün, G rün in R otbraun w andeln läßt. 
Die so geschaffene Farbenunruhe w ird dann noch dadurch erhöht, daß Cornelius 
die F arbw erte, wie sich fast durchw eg verfolgen läßt, sym bolisch gebraucht, den 
M ännern selbst im Olymp dunkleren  Teint und G ew andung, den F rauen  lichte H aut
farbe, helle K leider g ib t“ 00). Seine Zeichnung s teh t ungleich höher als sein Kolorit. 
N am entlich gelang  es ihm  bisweilen, den unbekleideten  m enschlichen Körper, wie 
bew egt er ihn  auch geben m ochte, in ein System  w undervoller Linien aufzulösen. 
Die K artons fü r den G öttersaal der M ünchener G lyptothek „Leukothea, K lytia und 
H yak in thos“ sowie „Apollon und  D aphne“ führe ich als Zeugen dafür an. Cor
nelius’ Zeichnung, besonders sein Umriß und seine G ew andfältelung, sind von einer 
ganz eigenartigen, wenn auch kalten , strengen , s ta tuarischen  Schönheit. Seiner 
ganzen K unst eignet überhaup t ein gew isser p lastischer G rundcharakter, so daß 
sich seine K artons eher in  M armor als in Farben  um setzen ließen. Indessen liegt 
seine B edeutung überhaup t n icht in der Technik. W as er technisch geleistet hat, ist 
vorbei, is t tot, is t w ertlos fü r die G egenw art wie für die nachfolgenden Geschlechter. 
R ührend w irkte es, w enn m an noch im le tzten  Jah rzeh n t des 19. Jahrhunderts  
in einem K upferstichkabinett gelegentlich  einen Enkelschüler des Cornelius nach 
seinen K artons m it hingebender B egeisterung zeichnen sah! — Aber w as der große 
Mann gewollt, g e
dacht und in seinen 

Zeichnungen an 
sittlicher und gei
stiger K raft nieder
geleg t hat, kann  
niem als untergehen 
und wird demKunst- 
h istoriker späterer 
Zeiten s te ts  wie in 
einem klaren  Spie
gel das S treben  des 
deutschen Geistes 
in der ersten  Hälfte 
des 19. Jah rh u n 
derts offenbaren.
Der Maler Corne
lius, der B ildhauer 
Rauch, derB aum ei- 
ste r Schinkel und 
derK unstm äzenK ö- 
nig Ludw ig I. von 
B ayern — denn das 
sind die Männer, die 
in  dieser H insicht

I la a c k , Die Kunst des 19. Jahrhunderts. I.

Abb. 73 Siegfrieds Tod von Julius Schnorr von Carolsfeld  
Freskogem iiide in der R esidenz zu München (Zu Seite 115)
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zusam m engehören — haben dasselbe hohe sittliche Ideal vor Augen gehab t: eine 
geistige W iedergeburt des deutschen Volkes herbeizuführen, wie sie politisch nach 
außen durch die Freiheitskriege, nach innen durch die schöpferische T ätigkeit des 
Freiherrn  vom Stein bew irkt war. W ir können gegenw ärtig  gar n icht m ehr er
messen, wieviel jene M änner zur seelischen E rhebung unserer V orfahren beigetragen 
haben und wieviel auch w ir ihnen daher m ittelbar verdanken. Und es w äre klein
lich von uns, wenn wir, s ta tt dessen vor allem eingedenk zu bleiben, nu r ihre 
Mängel bekritteln  w o llten ! —

Cornelius ha t seinerzeit au f  das Publikum  wie au f  die K ünstler einen weithin 
bestim m enden Einfluß ausgeübt. W as er im  großen, das h a t neben ihm  auch m anch 
anderer K ünstler angestreb t. So Ju liu s Schnorr von Carolsfeld (1794— 1872)70). 
Dieser stam m te aus einer alten sächsischen Fam ilie. Gegen Ende des 17. J a h r 
hunderts hatte  um  seiner V erdienste au f industriellem  Gebiete willen ein Schnorr 
den Adel m itsam t dem  Zunam en „von Carolsfeld“ erhalten. Ju lius Schnorr war, 
wie Cornelius, der Sohn eines Malers, h a t sich aber diesen U m stand ungleich besser 
zunutze gem acht und  ü berhaupt sein Leben lang  fleißig nach  der N atur Akt, D raperie 
und Landschaft gezeichnet. D aher erwies er sich auch Cornelius in  der genauen 
Naturw iedergabe wie im T echnischen w eit überlegen. A ber er h a t n icht die ein
drucksm ächtige geistige Größe besessen wie jener. Sein E ntw icklungsgang  w ar 
annähernd der gleiche. In W ien, wohin er aus seiner V aterstad t Leipzig an die A ka
dem ie gekom m en war, bildete er sich n ich t an dieser, sondern im  U m gange m it seinem 
älteren Freunde, dem  D essauer Ferdinand von Olivier (1785— 1841), und  un te r 
D ürerschen Einflüssen zum  D eutschrom antiker. D ann kom m t er nach Rom und 
bleibt zw ar hier —  im G egensatz zu seinem  eigenen Bruder, dem  Maler Ludw ig  
Schnorr, und überhaupt als einziger un ter den bedeutenderen R om antikern — seinem 
angestam m ten protestantischen B ekenntnis treu, hört auch n icht auf, sich alsD eutscher 
zu fühlen: „Der D eutsche ist nie deutscher gewesen, als er es je tz t hier is t“ . . .  
„Ich habe in Italien viel gelernt, aber ich will am Ende doch in und für D eutsch

land m a len ; eine 
W onne wird es für 
mich sein, wenn die 
erste Schneeflocke 
a u f  m einer Backe 

zerschm ilzt“ ” ), 
aber er beugt sich 
doch m ehr als Cor
nelius dem über
m ächtigen E in
druck italienischer 
Renaissancekunst. 

Schnorrs F iguren 
sind in den Motiven, 
in den Bewegungen 
und nam entlich in 
dem übertriebenen 
K ontrapost ita lie
nischen Vorbildern 
großenteils nachge
zeichnet. W er sich 
in der italienischen 

K unstgeschichte 
g u t auskennt, kann

Abb. 74 David läßt Salomo zum König salben  
Aus der Bilderbibel von Julius Schnorr von Carolsfeld  

(H olzschnitt im Verlag von Gg. W igand, L eipzig)
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bei fast jeder von Schnorr 
gezeichneten G estalt ge
nau nachweisen, aus w el
chem W erke des Raffael, 
des Michelangelo oder 
sonst eines großen ita lie
nischen H ochrenaissance
künstlers sie entnommen 
ist. Aus Rom wurde 
Schnorr, wie Cornelius, 
vom König Ludwig nach 
M ünchen gezogen, wo er 
einige Säle der Residenz 
m it Freskogem älden nach 
dem  Nibelungenliede aus
zuschm ücken erhielt(Abb.
73). Gleichzeitig führte er 
dieVorzeichnungen für die 
H olzschnitte des großen,
1843 bei Cotta erschiene
nen W erkes „Der Nibe- 
lunge Not“ aus. Seine an
dere Tat, m it der er ein 
„deutschesN ationalw erk“ 
zu schaffen w ünschte und 
hoffte, die „Bibel in Bil
dern“, h a t er in seiner 
sächsischen Heim at, in 
Dresden, vollführt, wohin 
er im Jah re  1846 einen R uf
als A kadem ieprofessor und G aleriedirektor erhalten hatte . Schnorrs Nibelungen 
lassen sich m it denen des Cornelius weder an E rfindungskraft noch an einschlagen
der W irkung  au f das Gem üt des Beschauers vergleichen. Sie sind ebensowenig wie 
die Bilder zu r Bibel den gew altigen Schriftwerken gleichwertig. A bgesehen von 
der form alen U nselbständigkeit, m ach t sich in diesen Illustra tionen  eine W eich
heit der Em pfindung geltend, die dann von den späteren deutschen B ibelillustratoren  
und H eiligenm alern in W eichlichkeit, eine Süße der Auffassung, die von ihnen in 
Süßlichkeit verzerrt w urde, wenn Schnorr sich selbst davon auch noch ferngehallen  
und m it seiner Bilderbibel tro tz allem  ein W erk geschaffen hat, das w ahrhaft ins 
Volk gedrungen, in  T ausenden von Exem plaren verkauft und  in seiner Art wohl 
bis au f den heutigen T ag  noch n icht überholt worden is t (Abb. 74). Neben den 
großen Illustrationsfolgen sind Schnorrs gezeichnete Bildnisse berühm ter Männer, 
wie Overbeck, Thorwaldsen, R ückert (Abb. 75), F reiherr vom Stein  u. a., sowie 
seine landschaftlichen S tud ien  nach  Motiven des Lateiner- und  Sabinergebirges 
beachtensw ert. Bei ihrer E ntstehung  h a t sich das M erkwürdige zugetragen, daß 
der K ünstler unbeküm m ert um  K unstrichtungen und um  die großen Gedanken 
seiner Zeit lediglich der N atur folgte und dabei zu den schönsten E rgebnissen 
gelangte.

W ährend sich bei allen Abweichungen im  einzelnen die K unst des Cornelius 
in derjenigen Schnorrs w iderspiegelt, w ar Wilhelm K aulbachn ) eine von beiden 
grundverschiedene N atur. W ie dieser wesentlich jüngere  K ünstler einer der Nach
folger des Cornelius au f dem Präsiden tenstuh l der M ünchener Akademie werden

Abb. 75 Friedrich Rückert 
Zeichnung von Julius Schnorr von Carolsfeld 

W ien, Akademie
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Abb. 7G Das Narren haus von W ilhelm  Kaulbach 
(Nach Photogr. F . Bruckmann, München)

sollte, so begnügte er sich n ich t einfach dam it, dessen Art nachzufolgen, sondern 
er suchte sie in seiner W eise w eiterzubilden. — Auf sein ganzes künstlerisches 
W esen haben schwere Schicksalsschläge, die der U nglückliche bereits in jungen 
Jahren  erleiden m ußte, w ahrscheinlich einen s ta rk  m itbestim m enden Einfluß aus
geübt. Im Jahre 1805 in  R auchs G eburtsstad t Arolsen als Sohn eines Goldschmieds 
und K upferstechers geboren, kam  er, ein 17 jähriger Jüngling, nach  D üsseldorf 
zu Cornelius und  folgte diesem  1826 nach München. Später, als Cornelius längst 
nach  Berlin gegangen war, übernahm  K aulbach 1847 die leitende S tellung  an 
der K unstakadem ie in München und ist h ier im  Jahre 1874 von der Cholera hinw eg
gerafft worden. Er begann seine T ätigkeit in München, indem  er sich an der 
A usm alung der H ofgarten-A rkaden beteilig te und dort die vier F lüsse sowie die 
G estalt der Bavaria ausführte . Als selbständiger K ünstler tra t er m it dem be
rühm ten „N arrenhaus“ hervor (Abb. 76). E r ha tte  in D üsseldorf die Kapelle einer 
Irrenanstalt ausgem alt; die E indrücke, die er bei dieser A rbeit erhalten, die Ge
stalten , die er geschaut hatte , gaben ihn n icht frei, bis er sie in  jen e  Zeichnung 
gebann t hatte . Das „N arrenhaus“ is t eine Z usam m engruppierung von Männern 
und F rauen, in denen bestim m te G eisteskrankheiten sehr allgem ein verkörpert sind. 
Man erkennt den religiösen Schw ärm er, den vom Größenwahn Befallenen, die 
Kindesmörderin usw. Die W irkung is t eine äußerst peinliche. G eradezu widerlich 
w irkt der stierm äßig sta rke Stum pfsinnige, dem  sich die W eiber an den Hals 
hängen, die H ysterische und die E ifersüchtige, die nach jen er schlägt. Es ist be
zeichnend, daß K aulbach nach der G esam tanschauung jen er Zeit die einzelnen 
G eisteskrankheiten n icht a u f  anatom isch-physiologische S törungen zurückzufübren, 
sondern rein geistig  als k ran k h a ft übertriebene S teigerungen an sich gesunder und
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natürlicher m enschlicher E igenschaften aufzufassen scheint. Einen besonderen 
satirischen Akzent bildet der dickbäuchige Aufseher in  Schlafrock und Zipfelm ütze 
m it dem m ächtigen Schlüsselbund in Händen, der beiseite steht, die bem itleidens
w erten Kranken gleichm ütig betrach te t und gelassen sein Pfeiflein schm aucht.

B ildkünstlerisch  genom m en, ist die A uffassung höchst unm alerisch, ja  rein zeich
nerisch  m it besonderer Betonung der Umrisse, eine haup tsäch lich  silhouettierende 
Auffassung, die aber als solche ih rer V erdienste n icht en tbehrt. A ußer dem N arren
haus begann der K ünstler seine Illustrationsfolgen —■ auch K aulbach ha t wie die
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m eisten deutschen G edankenkünstler die zyklische D arstellungsform  bevorzugt — 
zu Schiller und Goethe. E r w ählte Schillers „V erbrecher aus verlorener E hre“, 
Goethes „F a u s t“, Goethes „Reineke F u ch s“ und eroberte sich im S turm  die Herzen 
des deutschen gebildeten  B ürgerstandes m it seiner Galerie G oethescher F rauen
gestalten . Als Schw ind einst vom Verleger B ruckm ann der A ntrag  unterbreitet 
w ard, als G egenstück dazu eine Galerie Schillerscher F rauengestalten  zu entwerfen, 
antw ortete er sto lz: „Ich m ale m eine W eib e r!“ — Cornelius hätte , wenn auch 
weniger derb, eine ähnliche selbstherrliche A ntw ort gegeben. K aulbach dagegen 
verstand es, sich geschickt an die im  Geiste Größeren anzuschließen und so m it 
ihnen und durch sie berühm t zu werden. Den Gipfel seines R uhm es erstieg  er 
m it der A usm alung des T reppenhauses im Neuen M useum zu Berlin. E r stellte 
daselbst in sechs riesengroßen F reskogem älden —  „D er T urm bau zu B abel“, 
„Homer und die G riechen“, „Die Z erstörung  Je ru sa lem s“ , „Die H unnenschlach t“ 
(Abb. 77), „Die K reuzfahrer“ und „D as Z eitalter der R eform ation“ dar, — das 
„tiefe Gedankenspiel des historischen W eltge istes“, „die gesam te K ulturentw icklung 
aller Völker und Z eiten in ihren geschichtlichen H auptphasen, die in der w elt
geschichtlichen E ntw icklung die bedeutungsvollen K notenpunkte bilden, zu denen 
sich die einander durchkreuzenden und  verschlingenden F äden  des w eltgeschicht
lichen D ram as der Völker zusam m enschürzen“. Über den großen Gem älden zieht 
sich ein F ries hin, in  dem  sich die W eltgeschichte in einem K inderspiel w ider
spiegelt. Endlich ha t K aulbach außen an die Oberwände der Neueren P inako
thek die Geschichte der M ünchener K unst un te r Ludw ig I. gem alt. Indessen 
ist ihm  diese gem alte  K unstgeschichte un ter den H änden s ta tt zu dem beab
sichtigten H ym nus unversehens zu einer in  ih rer A rt köstlich kecken S atire  ge
worden, so daß der lose Schw ind m it vollstem  R echt behaupten k o n n te : „Mil
lionen ließ der König (Ludw ig I.) sich’s in ju n g en  Jahren  kosten, um die K unst 
em porzubringen, und nun bezahlt er im A lter noch 20000 T aler, um sich dafür 
verspotten zu lassen .“ Die F resken  sind von Regen und W ette r zerstört, aber 
im Innern der Neueren P inako thek  bieten sich  die bis ins einzelne ausgeführten  
Ö lentwürfe dem Kunst- und K ulturhistoriker zu bequem em  Studium  der Kaul- 
bachschen Kom positionen dar.

K aulbach h a t seinerzeit einen durchschlagenden Erfolg errungen. N icht 
Cornelius, sondern K aulbach, das w ar der Mann, welcher der breiten Masse der
Gebildeten aus dem H erzen oder vielm ehr nach  dem H erzen schuf. Leute wie
Schw ind und R ichter m ußten, ihrem  vollen W ert nach  noch u n erk an n t und kaum  
gerühm t, beiseite stehen! — Wa s  galt der große D ram atiker R ethel neben K aul
bach?! — Aber so erstaunlich  das Em porsteigen, so jäh  w ar das H erab
stürzen. —  Von allen hervorragenden K ünstlern der ersten  H älfte des 19. Ja h r
hunderts schneidet K aulbach in den neueren H andbüchern der K unstgeschichte 
am schlechtesten ab. Und dennoch ist auch er eine m arkante Persönlichkeit 
gewesen. N icht so gew altig  an Geist wie Cornelius, aber ebenso bezeichnend für 
seine Generation wie jener für die vorausgegangene. K aulbachs K ünstlercharak ter 
läß t sich aus drei H auptfaktoren e rk lä re n : aus seiner persönlichen Geistesart, aus 
dem Cornelianischen Stil, den er vorfand und benü tzte , und aus dem  Geiste 
seiner Zeit. Cornelius war ein edler, w eltbejahender Mensch gewesen. E r hatte  
sich sein Leben lang bem üht, das Volk zu seinem  großen, schweren, ernsten 
Denken und W ollen em porzuführen. K aulbach w ar eine skeptische, satirische, 
im le tzten  G runde verneinende N atur, ein künstlerischer M ephistopheles. E r kannte 
die Menschen, ihre Schw ächen und besonders ihre E itelkeiten, und w ußte diese 
geschickt als S tufen  seiner R uhm esleiter zu  benutzen. E r verstand  wie selten 
jem and die K unst, die Massen im S turm e m it sich fortzureißen. W ahrhaftig , es 
steck t eine hinreißende K raft im Schaffen dieses K aulbach, die w ir heu tzu tage
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auch noch deutlich verspüren, nur daß wir uns n ich t m ehr davon überw ältigen 
lassen, weil die Zeit über ihn  hinw eggeschritten  ist, und weil uns einzelne tiefer 
B lickende inzw ischen die Schw ächen der K aulbachschen Muse aufgedeckt haben. 
Cornelius ha tte  sich m it heißem Bem ühen einen gewiß n icht blühenden, sondern 
aus dürerischen und m ichelangelesken Einflüssen m ühsam  zusam m engeschw eißten, 
aber dennoch persönlichen herben S til gebildet, der seinem  strengen , keuschen, 
großen, m ännlichen Geiste völlig entsprach. D ieser S til paß te zu K aulbach nicht. 
S ta tt  sich nun  einen eigenen S til zu bilden, h a t K aulbach lediglich den corne- 
lianischen zu seinen Zwecken abgeändert, die harten  Ecken abgeschlagen und durch 
weiche, wellige, schwellende R undungen ersetzt, den zeichnerisch gedachten  Stil m it 
gleißender F arbenprach t buntschim m em d überzogen. K aulbach w ar kein Maler im 
eigentlichen Sinne des W ortes, kein Kolorist, n ich t einm al vom Schlage der D üssel
dorfer, die im m erhin N aturw ahrheit anstrebten , sondern er pflegte lediglich den 
cornelianischen K artonstil zu kolorieren. Doch n ich t nur farbig, sondern auch 
form al suchte er diesen S til zu verschönern. Seinem  Form enkanon eignet in der 
T a t eine gewisse, weichlich bestrickende Schönheit, die der K unsthistoriker G urlitt 
scharfb lickend  darau f zurückführt, daß K aulbach den m enschlichen und ganz be
sonders den weib
lichen Körper m it 
starkem  F ettan sa tz  
über Knochen, Seh
nen und Muskeln, 
m it p raller, g la tte r 
Haut, andererseits 
m it etwas zu klei
nem  Kopf, etwas 
zu kleinen H änden 
und Füßen  m alte.
So ergab sich eine 
gewisse zierliche, 

s ta rk  sinnliche 
Schönheit, die von 
fern ans Rokoko er
innert. Gegen das 
Rokoko w aren die 
C arstens und Cor
nelius als streitbare 
H elden zu Felde 
gezogen und g laub
ten  es endgültig  be
siegt, aber in  K aul
bach lebte es wie
der auf, n ich t in 
seinem  gesunden 
N aturgefühl, wohl 
aber in  seiner ero
tischen P ikanterie.
Im G egensatz zu 
der E iseskälte der 
Carstens und  Cor
nelius, der rühren- Abb. 78 Gretchen vor der Mater^dolorosa von W ilhelm  Kaulbach

den K euschheit der (Nach Pho% u f Cito“ n’ MÜn°hen)



120 Romantik

Schwind und Richter, der 
spröden M ännlichkeit eines 
R ethel is t K aulbachs gesam 
tes Schaffen von einem  sta rk  
sinnlichen Zug durchsetzt. 
F ü r seine Intim en zeichnete 
er die derbsten  Zoten. Dem 
großen P ublikum  gegenüber 
w agte er nu r versteck te An
deutungen, schneiderte er die 
W eiberröckehen oben und 
unten eineH andbreit zu kurz, 
ließ er einen gefälligen W ind 
das Kleid em porw ehen und 
die w ohlgerundete W ade zei
gen oder die V erzw eiflung 
das Hemd zerreißen und da
bei gelegentlich die B rust 
entblößen. Beim Anblick von 
Cornelius’ G retchen vor dem 
M uttergottesbild (Abb. 65) 
faßt uns der M enschheit gan 
zer Jam m er an: w ir denken 
gar n icht daran, ein sinnlich 
begehrensw ertes W eib dar
gestellt zusehen . K aulbachs 
vor derM ater dolorosahände- 
ringendes Gretchen, so ver
zw eiflungsvoll es sich auch

Abb. 79 Ludw ig I., K önig von Bayern von W ilhelm  Kaulbach im m er gebärden m ag, ver-
München, Neue Pinakothek „ jß t  darüber doch nicht dem(Aus Bruckmanns „Ein Jahrhundert dentschor Kunst“) & u a iu u e i  u u o n  m t m ,  ueru

Beschauer einen Blick in 
ih ren  halbenthüllten  Busen 

zu gew ähren (Abb. 78). Gerade dieser überall und im m er wieder hervortreten
den P ikanterie verdankte K aulbach offenbar zum  Teil und  bei einem großen Teil 
der Menschen seinen außerordentlichen Erfolg, andererseits freilich auch seiner 
geschichtsphilosophischen G rundauffassung, die den Gedanken, w elche die Zeit 
erfüllten und  begeisterten , völlig entsprach. Schw ind w ar seiner innersten  N atur 
nach M ärchenerzähler, S pitzw eg H um orist, R ichter Volksfreund, R ethel K ünstler 
schlechthin, Carstens und Cornelius w aren Philosophen, le tzterer im besonderen 
tiefgründiger Religionsphilosoph. K aulbach w ar G eschichtsphilosoph. Cornelius 
hatte  sich m it den Gedanken beschäftig t, die den Menschen im m er und zu allen 
Zeiten beschäftigen, er ha tte  den Menschen ohne Z eittrach t, den außergesch ich t
lichen Menschen dargestellt, K aulbach brachte den Menschen im historischen 
Kostüm, die großen Persönlichkeiten und T atsachen  der Geschichte a u f  die Lein
w and, aber er begnügte sich n icht dam it, jene schlechthin darzustellen, sondern er 
suchte den Geist Gottes in der Geschichte zu erfassen. Nur ein hochgebildeter, 
rastlos an der Erw eiterung und V ertiefung seiner geschichtlichen K enntnisse tä tiger 
Mann konnte sich überhaup t eine solche A ufgabe stellen und sie so lösen, wie es 
K aulbach getan  h a t73). Aber so reich wie an K enntnissen, so arm  an Form en, Ge
sichtstypen, Bewegungsm otiven und Kom positionsm öglichkeiten ist dieser K ünstler 
gewesen. Auch er ein G e d a n k  e n künstler, kein b i l d e n d e r  K ü n stle r! Cornelius’
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S til w ar n icht der Natur, sondern den alten  M eistern entlehnt, also aus zweiter 
Hand, K aulbachs S til nu r von dem des Cornelius abgeleitet, also bloß aus dritter 
H and! —  Seine Köpfe und G estalten sind G harakterchargen, keine Individualitäten. 
Seine Kompositionen ziehen sich von vorn nach hinten, oder, wie in der H unnen
schlacht (Abb. 77), von un ten  nach oben in  Form  einer E llipse oder eines Kreises 
um  eine leere Mitte herum , sie bestehen aus lau ter in sich, aber n icht m it ein
ander zusam m enhängenden, sondern^von e in an d er'g e tren n ten  Gruppen. Alle diese 
künstlerischen Fehler sahen die Gebildeten der K aulbachschen Z eit nicht, die sich 
an seinen W erken berausch ten , sondern sie fanden darin  n u r die G edanken wieder, 
die sie se lbst in sich trugen, und legten womöglich noch m ehr hinein, als der 
K ünstler selbst beabsich tig t hatte . —

In der Neuen P inako thek  zu München h än g t ein Bildnis König Ludw igs I., 
das von je h er das E rstaunen  der K unstfreunde erreg t haben d ü rfte  (Abb. 79). 
D as P orträ t, ein Ö lgem älde au f Pappendeckel, is t näm lich in flotter, breiter Technik 
ausgeführt, m it kühnen  P inselstrichen  h ingebürstet und zeichnet sich durch eine 
feine und freie m alerische Technik  aus. Man w äre fast versucht, das Bildnis für 
die A rbeit eines Malers der 1890 er Jah re  zu halten, wenn es n ich t die Inschrift 
trüge  „1843 W (ilhelm). K (aulbach).“ Man fra g t sich unw illkürlich: W ie is t es 
n u r möglich, daß dieser akadem isch steife Zeichner und Kolorierer ein derartig  
frisch und m alerisch  gesehenes P o rträ t schaffen konnte?! —  Und m an m acht d a 
bei die E rfahrung, daß der U nterschied zw ischen dem  Ende und der Milte des 
vergangenen  Jahrhunderts  n ich t so sehr in  geringerem  Können der dam aligen 
K ünstler als v ielm ehr in den von G rund aus verschiedenen künstlerischen A b 
s i c h t e n  besteht. Um die Jahrhundertw ende suchten  die m eisten  K ünstler den 
ersten  Eindruck, den sie von der N atur erhalten , m öglichst in aller F rische und 
U rsprünglichkeit w iederzugeben. Zu K aulbachs Zeit bem ühte m an sich die ver
schiedensten E indrücke zu einem  G esam tbilde zu  verdichten, w elches das W esen 
des N aturvorbildes voll auszuschöpfen verm öchte. Über diesem  B estreben ver
fiel m an dann leicht in akadem ische S te ifhe it und entfernte sich w eit von dem 
ursprünglichen N aturvorbilde. Bezeichnend dafür is t der U nterschied zwischen 
jener „Im pression“, die aus dem G esam tw erk K aulbachs ganz herausfä llt und daher 
wohl al3 ein unvollendetes Gemälde anzusehen ist, und seinen beiden öden Re
präsen tationsb ildn issen  desselben Königs Ludw ig I. und des Königs Max II., g leich
falls in  der N euen P inakothek . W ie Schw inds kleine Reisebilder, nam entlich die 
„M orgenstunde“, sich als kecke m alerische Im provisationen von dem im unver
standenen  altdeu tschen  G lasbilderstil ausgeführten  großen Gemälden in technischer 
H insicht vorteilhaft unterscheiden, so jenes L udw ig-Porträt K aulbachs von seinen 
geschichtsphilosophischen R iesenbildern. D agegen verm ochte Kaulbach selbst in dem 
gerühm ten  P o rträ t seine Z eit und  sein W esen n icht ganz zu verleugnen, lieg t doch 
beinahe ein gew isser sa tirischer Z ug  darin, wie über dem  völlig natu ra listisch  ge
m alten  Bildnis, das den König im  schlichten Rock des B ürgers darste llt, in den 
Lüften, wie eine E rscheinung aus einer anderen W elt, die Krone schwebt.

Alles in  allem  h a t K aulbach der deutschen Rom antik, ja  der gesam ten  
deutschen G edankenkunst A bbruch getan , weil er se lbst n ich t m ehr von ihren 
Idealen völlig  erfüllt war, v ielm ehr m it der Farbe, m it dem  sinnlichen Reize der 
E rscheinung zu  rechnen begann, vor allem  aber, weil er von den H aupteigen
schaften der V ertreter jener R ichtung schlechterdings n ich ts besaß: nichts von der 
Inn igkeit und der G läubigkeit, dem Hum or und der N aivität.

Alle diese Eigenschaften aber w aren  im höchsten Maße in  Ö sterreich vor
handen. W ien, wo auch Ju lius Schnorr von Carolsfeld zum  R om antiker gew orden 
war, und überhaup t das ganze klangreiche, katholische, zum  M ystizismus neigende 
Ö sterreich stellte einen geeigneten  Boden für die R om antik dar. Aus Ö sterreich
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sollten neben anderen w eniger B edeutenden die Führich, S teinle und Schwind 
hervorgehen. W enn Schnorr neben dem H elden Cornelius doch nur wie dessen 
Schildknappe erscheint, so erstand  Cornelius in  M oritz von Schwind (1804— 71) 74) 
ein ebenbürtiger und selbständiger Nachfolger. D ieser Zeitgenosse des K aulbach 
w ar im  Innersten  seines W esens von ihm  so grundverschieden wie nu r irgend 
möglich. Schw ind gebüh rt ein E hrenplatz in der deutschen K unstgeschichte. Von 
Z eit zu Zeit b ring t jedes Volk einen Sohn hervor, in  dessen Schöpfungen sich 
sein W esen besonders k lar und schön w iderspiegelt, der dem ganzen  Volke zum  
H erzen sprich t und daher unm itte lbar von ihm  verstanden, von ihm  geliebt und 
verehrt wird, und dem ein ewiges G edächtnis bei seinem  Volke gewiß ist. Ein 
solcher Mann is t Moritz von Schwind gew esen. W as wir alle dunkel empfinden, 
wonach wir uns schm erzlich sehnen, das h a t er freudig  sein Eigen genannt, das ha t 
hell und klar vor seinem  entschleierten  Blick gestanden . Schwind v ertritt das 
D eutsche in der K unst: die Individualistik, den Humor, die P hantasiefü lle , das 
deutsche Gem üt und die echt deutsche M ärchenstim m ung. Z ur Zeit, als D ürer 
seine schrankenlose Erfindungsgabe in  die Offenbarung St. Johannis, das M arien
leben und die Passionsfolgen ausström en ließ und Holbein den unvergleichlichen 
T otentanz schuf, k lang  die deutsche G rundstim m ung in  der deutschen K unst 
jeg licher Art k rä ftig  an. Aber se it dem  D reißigjährigen K riege w ard sie von 
fremden W eisen, wenn nicht ganz zum  Schw eigen gebrach t, so doch lau t über
tönt. Cornelius ha tte  versucht, sie wieder zum  Klingen zu bringen, und Schwind 
h a t sie m it der größten natürlichen Leichtigkeit angestim m t. Das is t sein unbe
streitbares Verdienst, w ar er auch ebensow enig wie Cornelius der vollen K raft und 
der unerschöpflichen Tiefe altdeu tscher K unst gew achsen.

Im  G egensatz zu Cornelius, bei dem auch das D eutschtum  in der K unst 
allgem ein und ab s trak t w ar, m achte sich in Schwinds W esen und Schaffen der 
S tam m escharak ter entschieden bem erkbar. E r w ar dem  hochbegabten, phan tasie
kräftigen und gem ütsinnigen bajuvarischen V olksstam m  entsprossen, den nur g e is t
licher D ruck daran  gehindert hat, noch bedeutender im  deutschen Geistesleben 
hervorzu treten . Und zw ar w ar Schw ind D eutschösterreicher. E r besaß alle T u 
genden deutschösterreichischen W esens: diese hinreißende Liebensw ürdigkeit, diese 
g lückliche Sorglosigkeit, diese unbeschränkte G enußfähigkeit ohne ihre K ehrseiten. 
Schw ind w ar in  der — einst! — einzig schönen K aiserstad t an der blauen Donau 
geboren, in dem  singenden, klingenden, tanzenden  und jubelnden  W ien und ist 
sein Leben lang  im  H erzen ein echter W iener geblieben. Sein V ater, dessen 
Fam ilie aus dem Reich und zw ar aus der M ainzer Gegend herkam , w ar hoher 
B eam ter, seine M utter stam m te väterlicher- wie m ütterlicherseits aus a lte r  deu tsch
österreichischer Adelsfamilie. T rotzdem  is t er ein V olkskünstler geworden, ein 
K ünstler aus dem Volke und ein K ünstler fürs Volk, ohne daß er dieses au f allen 
E ntw icklungsstufen des 19. Ja h rh u n d e rts  so heiß ersehnte Ziel jem als ausdrücklich 
ins Auge gefaß t hätte . Ihm  selbst w ar es vergönnt, ste ts au f den Höhen des 
Lebens zu w andeln. Einer vornehm en Fam ilie entsprossen, verkehrte er schon 
als Jüng ling  m it allen w erdenden B erühm theiten der S tad t W ien, die sich gerade 
dam als einer hohen geistigen K ultu r erfreute. Mit Bauernfeld und Lenau drückte 
er bereits die Schulbänke, m it G rillparzer und A nastasius G rün ward er später 
bekannt. N am entlich aber h a t er m it dem Liederkom ponisten F ranz S chubert, 
um  m it seinen eigenen W orten  zu sprechen, „ein p aa r flüchtige L ebensjahre in 
g lücklicher Not und F reundschaft versungen und verm usiziert“. Denn Schw ind w ar 
von H ause aus ohne Vermögen. Zeit seines Lebens h a t er von seines Fleißes 
F rüch ten  gelebt, w oraus ihm  eine gesunde G rundlage für sein w irtschaftliches D a
sein erw uchs. W ährend  nun Schubert in ein frühes Grab sank, ehe er die Aner
kennung der W elt gefunden hatte , w ar es dem glücklicheren Schwind beschieden,



zu A nsehen und K ünstlerruhm  em porzusteigen. E ine selbstherrliche Natur, ist er 
von vornherein entschlossen au f sein Ziel losgegangen. Schw ankungen gering
fügiger A rt kam en allerdings auch in seiner E ntw icklung vor. So leb te er als 
ju n g e r Mann in W ien der Hoffnung, daß Kupelwieser'"') ihm  das „Reich der F arbe 
erschließen“ werde. Das heißt: er suchte sich zum  Maler schlechthin  auszubilden. 
Indessen tra t bald darau f das entscheidende E reignis seines Lebens ein: Cornelius’ 
w achsender Ruhm  zog ihn nach München. H ier w urde er von jenem  Großen auf 
festen Strich, klaren  A ufbau der Komposition und  haarscharfes H erausarbeiten  des 
gedanklichen Inhalts hingewiesen, aber auch von Cornelius’ V erach tung  der F arbe 
und der fast k rankhaften  S ucht nach hoher Kunst, nach H istorienm alerei angesteckt. 
Der Maler w urde zum  H istorienm aler. S päter h a t er sich wieder se lbst und d a
m it seinen eigenen, höchst persönlichen S til gefunden. Von allen K ünstlern seiner 
Z eit h a t sich keiner so fo lgerichtig  und so ausschließlich an die A ltdeutschen, als 
die für die N eudeutschen allein  richtigen Vorbilder, angeschlossen wie gerade er. 
W ie Goethe in seinem  F au st an Hans Sachs, so wollte er, und so, m einte er, 
m üßte die gesam te deutsche K unst an  A lbrecht D ürer wieder anknüpfen. Aller
dings h a t auch Schw ind von M ünchen aus die dam als fü r einen deutschen K ünstler 
unerläßliche Rom reise angetreten , aber nun  ereignete sich etwas A ußergew öhnliches: 
Cornelius w ar als D eutschrom antiker nach Rom gekom m en und hier zum  italieni- 
sierenden K ünstler gew orden. Schnorr w ar es geradeso ergangen. Und wie vielen 
anderen w eniger B edeutenden vor, m it und  nach ihnen! —  Schwind allein blieb 
fest. E r schau te  sich wohl offenen Auges in dem  alten  W underland der K unst 
und der N atur um, p räg te  sich die erhaltenen E indrücke tief ein und w ußte sie 
gelegentlich  in seinen eigenen Schöpfungen sehr wohl zu verw erten, allein im 
w esentlichen ließ er sich in seiner unverrückbaren, form al wie inhaltlich gleich 
deutschen G rundanschauung n ich t beirren. „Ich g ing  in die S ixtina, schaute mir 
den Michelangelo an und w anderte nach H ause, um  am R itte r K urt zu a rbe iten .“ Der 
R itter K urt is t eine Illustra tion  oder rich tiger g esag t: eine Nach- und  W eiterd ich tung  
der köstlichen Goetheschen Ballade, die in den berühm ten Schlußw orten g ip felt:

Widersacher, Weiber, Schulden,
Ach — kein Ritter wird sie los.

Schw inds „R itter K urt“, von unerschöpflicher Em pfindungskraft als Kompo
sition, bei der er sich m it den von Goethe gegebenen Z ügen n icht begnügt, sondern 
getrost neue h inzugedich te t hat, aber als Gemälde hart, bunt und kalt in der 
Farbe, wie alle Ölbilder großen M aßstabes von unserem  K ünstler, häng t in der 
K arlsruher G em äldegalerie. D as Bild ha t einst seinem  Schöpfer das H erz des da
m aligen Großherzogs von Baden gew onnen und ihn in dessen Land und H aup t
s tad t geführt. Aber Schw ind h a t sich in K arlsruhe n icht lange au fgehalten , sondern 
m it einem  Umweg über F ra n k fu rt a. M. sein Lebensschifflein im Jah re  1847 glück
lich in  den H afen der S tellung  eines Professors an der K unstakadem ie zu München 
hineingesteuert. In der aufblühenden K unststad t ha t er dann bis an sein L ebens
ende neben Klenze und  G ärtner, Cornelius und Kaulbach, Schnorr, Spitzw eg und 
vielen anderen K ünstlern gelebt und gew irkt.

Schw inds K unst ist jew eils sehr verschieden beurte ilt w orden. Zu seinen Leb
zeiten nahm  er durchaus keine beherrschende S tellung  un te r den deutschen Malern 
ein. Vielmehr m ußte er h in te r anderen, wie nam entlich  Cornelius, weit zurück
treten . Später, als der idealistisch-zeichnerische S til durch den koloristisch-realisti
schen überw unden w urde, gerie t auch Schwind m it den anderen G enossen seines 
S tiles ganz in den H intergrund. Als aber dann die rea listische von der naturalistischen  
K unstrich tung  abgelöst w urde und die idealistische geschichtlich zu w erden begann, 
t r a t  um  die W ende des 19. zum  20. Jah rhundert Schw inds G estirn in seinem  
ganzen Glanze siegreich hervor. G egenw ärtig überstrah lt er alle seine Zeit-, Kunst-
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und Stilgenossen, den einzigen Ludw ig R ichter ausgenom m en. Je tz t küm m ert 
m an sich n icht m ehr um  seine Technik, kaum  um  seine N aturauffassung, sondern 
m an achtet nur auf den für uns D eutsche ewig gü ltigen  d ichterischen und gem üt
lichen G ehalt seiner Schöpfungen. D ieser w ird se lbst von M ännern, die au f völlig 
anderem  Boden stehen, freudig anerkannt. So erzählt m an sich von Max L ieber
m ann, der doch un ter deutschen Malern den m odernen N aturalism us geradezu  ver
körpert, daß er ein w arm er V erehrer der Schwindschen Muse sei. Schw inds Technik 
haben früher seine unbedingten  A nhänger ebenso wie den G ehalt seiner W erke 
anerkam lt wissen wollen. S päter ist m an dazu übergegangen, le tz teren  gelten  zu 
lassen, erstere aber zu verurteilen. Seine Technik  is t nun, an und für sich betrachte t, 
kindlich und für den ersten besten gewiß n ich t nachahm ensw ert! — Aber sie en t
spricht vollkom men dem Geist der Innigkeit, der seine Schöpfungen erfüllt. D iese 
aus einem gläubigen  K indergem üt geborenen Märchen, diese duftigen, luftigen, 
außerirdischen G estalten hätten  natu ra listische D arstellungsm ittel gar n icht ertragen , 
sie erheischten geradezu eine n u r leis und zart andeutende A usdrucksw eise. So 
is t Schwinds Technik nichts w eniger als von tief eindringender N aturauffassung 
gesättig t, aber sie trä g t das Gesetz ih rer eigenen Schönheit in sich. Ganz besonders 
w ar ihm  die Gabe verliehen, die ein anderer Großer, der nach ihm  kom m en sollte, 
Arnold Böcklin, freudig anerkann te : Menschen und Engel, N ixen und Nymphen 
schweben und  fliegen zu lassen, ferner m enschliche Bildungen m it F lügeln  zu  be
gaben, Teile von m enschlichen und  tierischen Körpern zu neuen Organism en zu 
sam m enzuschaffen, W ald und Feld m it Em pfindung zu beseelen, so daß sie zu unserem  
Herzen sprechen. W e r Schwind, den Techniker, in  seiner hinreißenden A nm ut 
kennen lernen will, muß sich an seine gezeichneten  O riginalentw ürfe halten. Kein 
S techer h a t je  vermocht, die Feinfühligkeit seines schier m usikalisch za rten  S trichs 
nachzuem pfinden. Auch das A quarell im Sinne naiv anm utiger F ärb u n g  der V or
zeichnung w ußte er m eiste rhaft zu handhaben. Die Ö ltechnik w ar gem einhin für 
seine duftige Muse zu schwer. Indessen m uß m an zw ischen seinen zum eist um 
fangreichen Ölbildern (wie der R itter K urt in K arlsruhe, der Graf von Gleichen 
in  der Schackgalerie, die Rose in der Berliner N ationalgalerie), bei denen sich der 
K ünstler kram pfhaft, aber ohne Erfolg bem ühte, die altdeutschen Gemälde nach
zuahm en, von denen er w ähnte, daß sie au f den G rundsätzen der G lasm alerei be
ruhen, und andererseits den kleinen, feinen Bildchen unterscheiden, die zum  größten 
Teil in der Schackgalerie vereinigt sind und bei deren Schöpfung er sich schlecht
hin seinem  künstlerischen N aturell überließ. In diesen kleinen Ölgem älden er
reichte Schwind bisweilen, wie z. B. im  Zw eikam pf am  G artentor, auch  vortreff
liche W irkungen als Maler. E r arbeitete n ich t au f  räum liche V ertiefung  und plastische 
R undung der F iguren hin, sondern er bew egte sich in glücklich aneinanderge
reih ten  Silhouetten. Es en tsp rich t dies seinem  innersten W esen, das im Im pro
visieren, Illustrieren, E rzählen  bestand. Um au f den U rgrund seiner K unst zu 
gelangen, muß m an sich Schw ind als liebenden V ater vorstellen, der im K reise 
seiner und der N achbarskinder u ralte  M ärchen erzählt, diese im m er w eiter spinnt, 
ihnen alle Schärfen  und H ärten  n im m t und alles zum  B esten  kehrt. Schwind ha t 
aus den alten  deutschen Volksm ärchen alles Derbe und  Grobe ausgeschaltet, er 
h a t sie verfeinert und — wie Goethe den Iphigenienstoff —  verinnerlicht. D ieses 
Bestreben verführte  ihn  allerd ings bisweilen auch dazu, sie zu verzierlichen. 
W ährend  des E rzählens schnitt er nun illustrierende Schattenrisse aus (in welcher 
F ertigke it Schw ind, wie auch  Cornelius, Meister gew esen sein soll) oder er en t
w arf dazu in rascher A ufeinanderfolge Silhouetten. So m uß m an sich die E n t
stehung  und das W esen seiner Märchen und sonstigen Bilderfolgen, wie des A schen
brödels, der Sieben Raben, der Schönen Melusine, ebenso der W artb u rg - und der 
W iener O pernhausfresken erklären. Mit unvergleichlichem  E rzählertalen t entw ickelt
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TTTOTTinw

Abb. SO „Dio Künste im D ienste der Mutter G ottes“ von Moritz v . Schwind  
München, Staatsgalerio (Zu Seite  126)

Schwind jede Szene aus der vorausgehenden. Sein höchster Ruhm  aber besteh t 
in der persönlichen D urchdringung und A usgestaltung  der von Geschlecht zu Ge
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schlecht überliefer
ten Märchen. D a
m it h a t er allen 
Völkern deutscher 
Zunge aus der Seele 
gesprochen. D arum  
verdient er neben 
Ludwig R ichter der 
deutscheste K ünst
ler des ganzen 19. 
Jah rhunderts  g e 
n an n t zu w erden. 
Die M ärchenpoesie 
aber durch tränkt er 
m it eigenartigem  
W itz, m it Komik 
undH um or,nichtim  
negierenden H ein
rich Heineschen, 
sondernim  bejahen
den Gottfried Kel- 
lerschen Sinne.

B etrachten wir die gerade nach Schwind in besonders großer Z ahl in unserem  
W erke beigebrachten A bbildungen, so erblicken wir zunächst ein Heiligenbild, eine 
S an ta  Conversazione: „Die K ünste im  D ienste der M utter G ottes“ (Abb. 80). In 
der Mitte die Maria m it dem Kinde in  m uschelförm iger Nische au f hohem  S te in 
thron, über dessen n iedriger rückw ärtiger Mauer buschiges G esträuch , das Auf
steigen des Thrones begleitend, freundlich herübergrüßt. Aus dem S trauchw erk 
heben sich zwei hohe sch lanke B äum chen hervor, die in  reichen Laubkronen enden. 
Zu Füßen  der H im m elskönigin stehen die V ertreter der tönenden und der bildenden 
K ünste, links (v. B. a.) die heilige Gäcilie m it der Handorgel, der Erzengel Gabriel 
m it dem D ichterlorbeerkranz und der heilige B ernhard m it der Feder als Ver
treter der B e red sam k eit,e), rechts der K aiser Heinrich II. m it dem  Modell des Bam- 
berger Domes, seine Gemahlin K unigunde m it einem ziselierten A ltarantependium  
und der heilige Lukas, der P atron  der Maler. A uf dem V orsprung in der Milte 
der untersten  T hronstufe sitzen  und m usizieren zwei entzückende l^ngelsknäblein. 
Am Boden sprießen ein paar B lum en empor. Daß hier italienische, quattrocen- 
tistische, bellineske Vorbilder m aßgebend gewesen sind, erg ib t sich ohne weiteres. 
E cht Schw indisch sind dagegen die feinen F rauenhände, der Schalk in den Ge
sichtern der Engelsbüblein und das unschuldsvolle E rzengel Gabriel-Antlitz. Daß 
Schw ind die alten  Italiener n icht erreicht, geschw eige denn übertroffen hat, steh t 
ebenso fest, wie daß er sich m it diesem Bilde, m ag  es noch so viel Schönheit und 
K euschheit enthalten, dennoch n ich t von seiner glücklichsten  Seite zeigt. Schwind 
h a t verhältn ism äßig  selten Vorwürfe aus dem religiösen Stoffkreis behandelt. Außer 
dieser S an ta  Conversazione w ären hauptsächlich  die Reichenhaller F resken und 
die Altarflügel der M ünchener F rauenkirche zu nennen, aber wie das Marienbild 
an Giovanni Bellini und  andere italienische K ünstler, so k lingen die F lügel der 
F rauenkirche stä rker an die A ltdeutschen und  A ltniederländer, als an den e igen t
lichen Schw ind selber an. Die H eiligenm alerei w ar n icht F leisch von seinem 
Fleisch, wie er selbst s a g te : „Einen zw eigeteilten B art kann  ich so g u t m alen wie 
ein anderer. Aber einen C hristus zu m alen, dazu m uß m an ein anderer Mensch 
sein als ich .“ „Glücklich der, dem sein T alen t einen kirchlichen W irkungskreis an 
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gew iesen hat. Im
m er m it den schön
sten  G egenständen 
und den edelsten 
K unstform en zu tun 
zu haben, is t nichts 
Kleines. Ich habe 
aber die Ruhe nicht, 
geschw eige denn 

das asketische 
Feuer, ohne dem 
dochnichts R echtes 
w ird.“

Als M ärchener
zähler is t der K ünst
ler hier durch vier 
Gem älde vertreten, 
drei davon gehören 
der Bilderfolge von 
den S ieben Raben 
und  der treuen  
Schw ester an. Das
T ite lb la tt ist außerordentlich bezeichnend (Abb. 81): In der M itte sitz t die U r
ahne, die M ärchenerzählerin. E ng an sie geschm iegt der geflügelte Genius der 
Schw indschen K unst m it dem Fläm m chen der B egeisterung  an der S tirn , zu r Seile 
P insel und P ale tte . Ihm gegenüber der Genius der Musik. An diesen schließt 
sich unm ittelbar die ganze Fam ilie Schw ind an : die G attin, die drei T öchter und 
der aufm erksam  lauschende Sohn. G egenüber im äußersten  W inkel der K ünstler 
se lbst m it seinem  als sch lafend dargestellten , in W ahrheit verstorbenen vierten 
Töchterchen im Arm, das einen L ilienstengel in der Hand hält. Zu dem toten Kinde 
h a t sich noch ein anderer G eist g esellt: Ada, die frühverstorbene G attin des 
D ichters Geibel. D urch die strenge Profillinie und die sta rre  H altung w ird die 
Tote in dieser V ersam m lung k rä ftig  Lebender um  so entschiedener gekennzeichnet, 
als unm ittelbar h in ter ih r eine dralle Dirne in lebendigster B ew egung ein paar 
K inder von der M ärchenerzählerin w egw eist, von der sie sich — ach, wie schw er! — 
trennen, denn das M ärchen, das da gerade erzäh lt wird, ist doch g ar zu schön. — 
Die E rzäh lung  dieses M ärchens se tz t gleich oberhalb unserer V ersam m lung als 
W andschm uck k räftig  e in : Es w ar einm al eine arm e M utter, die ihren  hungrig  
nach Brot schreienden sieben K naben verzw eiflungsvoll zurief: „Ich wollte, ihr 
flögt alle sieben als R aben zum  F enster h in au s!“ — Doch kaum  hat sie das W ort 
gesprochen, so fällt sie en tseelt zu Boden, die sieben B uben aber fliegen w ahr
h aftig  als R aben zum  F enster hinaus, w ährend das Schw esterlein  allein zurück
bleibt. D ieses fo lg t nun  ihren  verzauberten  B rüdern  in  den tiefen  W ald  nach. 
Da erscheint ihr eine Fee, vor der sich das Mädchen dem ütig  zu Boden w irft. 
Doch die Fee heb t sie auf, w eist ihr einen hohlen Baum  und befiehlt ihr, darin 
zu  spinnen sieben volle Jah re , für jeden  der sieben B rüder ein Hemd — w ährend 
der ganzen Zeit aber kein einziges S terbensw örtlein  zu sprechen. Sie se tz t sich 
in  den hohlen Baum , sp inn t und  schw eigt. —  So w eit die Exposition. Nun wird 
die treue Schw ester vom Königssohn aufgefunden, von ihm  au f sein hochragen
des Schloß geführt und zu seiner G em ahlin erhoben. Trotz alledem  sp inn t sie an 
den H em den ruh ig  w eiter und bew ahrt unverbrüchliches S tillschw eigen. Unsere 
nächste A bbildung (Abb. 82) zeig t die K atastrophe: Die treue Schw ester h a t Zwil
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linge geboren. Als 
diese insW asserge- 
tau ch t werden, flie
gen auch sie als R a
ben davon. Nun 
bricht D ienerschaft 
wie Königsfam ilie 
in ein einm ütiges 

V erdam m ungs
u rteil über die arm e 
W öchnerin aus,un d 
se lbst ih r Gatte, der 
Königssohn, w ird 
von seinen Schw e

stern  gew altsam  
von ih r fortgezerrt. 
W eich erschü tte rn 
des Seelengem älde 
in der charak te
ristisch  bew egten 
G ruppe! — J  e tzt is t 
das Spinnen und 
Schw eigen au f Eins

verständlich gew orden: Eine Hexe h a t m an ins Königsschloß aufgenom m en! —  
In ihrer höchsten Not will die Ä rm ste ih r Gelübde brechen und sprechend sich 
erklären, da schw ebt zur rech ten  Zeit — nu r ihr allein sich tbar — die Fee vor
über, leg t den F inger an den Mund und bes tärk t sie so noch einmal in ihrem  
bisher allen V ersuchungen zum  T rotz treu  bew ahrten Stillschw eigen. Die letzte 
A bbildung (Abb. 83) ste llt den U m schw ung dar. Die Hexe w ar ins Burgverlies 
geworfen und vom geheim en F em gericht zum  Feuertod verurteilt worden. D er 
Scheiterhaufen is t aufgetürm t, die treue  Schw ester an den Schandpfahl gebun
den, die H enkersknechte sind im Begriff, das F euer anzulegen, da —  im letzten  
und entscheidenden A ugenblick — sprengen au f schlohw eißen Schim m eln die ent
zauberten sieben B rüder herbei, von der anderen Seite aber die Fee m it den 
gleichfalls entzauberten  Zw illingen an der Brust. Sie hält in  der rech ten  Hand 
trium phierend das S tundenglas hoch em por zum  Zeichen, daß die sieben Jahre  
vorüber sind. Das Stillschw eigen w ar bew ahrt und die Hemden w aren gesponnen 
worden. Nur den le tzten  Ärm el hatte  die treue Schw ester im K erker n icht voll
enden können, daher m ußte der jü n g ste  B ruder einen .Rabenflügel behalten. Sonst 
ist alles gu t und aus. Die H enkersknechte eilen davon. Das Volk, dem gegen
über sich die treue Schw ester ste ts  m ild tätig  erw iesen hatte , ju b e lt zu ihr empor, 
die königlichen Schw ägerinnen legen ihr ihren  reichen Schm uck zu Füßen, der 
Gem ahl aber w irft sich vor ih r zu Boden, von tie fs te r Reue gequält und vom 
höchsten Glück beseligt.

W ährend im  A schenbrödel wie in den Sieben Raben ein Königssohn ein 
arm es M ägdlein aus N iedrigkeit und D em ut zu hohem  und stolzem  Glück em por
hebt, handelt es sich in der M elusinen-Bilderfolge um  ein Bündnis zw ischen dem 
sterblichen Menschen und der unsterblichen W assernixe, der schönen Melusine, ein 
Bündnis, das dem  ungleichen P aar zum  U nheile gereichen sollte. Unsere Abbildung 
ze ig t uns Melusine im  tiefsten  W aldesinnern  zw ischen Felsen  und  Farnen, E ichen
wurzeln und Eichenzweigen auf gem auertem  B runnentrog  sitzend, w ie sie dem 
sterblichen Manne a u f  sein heißes F lehen hin den Ring der T reue an den F inger
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Abb. 84 Ans der B ilderiolgo des Märchens von der Melusine 
Aquarell von Moritz v . Schwind im K unsthistorischen Museum zu Wien

steckt, w ährend ihre N ixengespielinnen H and und S tim m e zur W arnung  erheben 
(Abb. 84).

Die nächste  A bbildung (Abb. 85) m ag uns Schwinds ausgebreitete llluslra- 
tionstätigkeit für die F liegenden B lätter und die M ünchener Bilderbogen an einem  
klassischen Beispiel veranschaulichen: Der H err W inter (alias N ikolaus, Pelzm artin, 
Knecht R uprecht, W eihnachtsm ann) schreite t im  langen, schneebedeckten K apuzen
m antel, m it schneebedeckten Füßen, die B artschnüre zu E iszapfen ersta rrt, aber 
m it brennendem  L ichterbaum  am  H eiligen Abend im Schnee durch eine unsagbar 
anheim elnde altdeutsche S tad t: das G anze die getreueste  V erkörperung echt deu t
scher W eihnach tsstim m ung!

E in tief innerliches Sehnen und V erlangen führte  Schw ind au f  allerlei E in
siedelgedanken, denen er im  H olzschnitt, in der R adierung und im  Ölbild Aus
d ruck verlieh. D ieses W eltkind, das  sich in der fröhlichen S tad t München eingeengt 
fühlte und nach seiner g roßstäd terischen  W iener H eim at zurücksehnte, tru g  sich 
vor seiner V erheira tung  allen E rnstes m it der Absicht, gem einsam  m it seinen beiden 
Brüdern, an denen er von ganzem  H erzen hing, in die W aldeinsam keit zu flüchten, 
um daselbst ein der K unst, dem N aturgenuß  und der B eschaulichkeit gew eihtes 
Leben zu fü h re n ! — Aus solchen Em pfindungen heraus h a t Schwind z. B. in eigen
händiger Radierung, wie auch im  Ölbild (Abb. 86) einen E insiedler dargestellt, 
der die Rosse eines rastenden  R itters 
aus der Felsenquelle tränk t. W underbar 
w ird hier die sanfte R uhe der E insam keit 
und der stille F riede der N atur gefeiert.
Der rastende R itte r aber akzentu iert diese 
S tim m ung in e ig en a rtig e rw eise , indem 
er durch seine bloße G egenwart an die 
lau ten  Kämpfe der W elt erinnert und so 
einen Z ug  von W ehm ut und  W eltschm erz 
in die Komposition bringt. D agegen atm en 
„die drei E insiedler“ die ungestörteste
V ersenkung ins Erem itenleben (siehe die

\ rv T- t Abb. 85 Herr W inter in der ChristnachtK unstbeilage). Der Jü n g ste  im  üppigen H olzschnitt von Moritz v . Schwind
H a a c k ,  Die K unst des 19. Jahrhunderts. I. C. Aufl. 9
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Lockenhaar, der G ärtnerm itdem  Spaten 
in  der Hand, fü tte rt m it einem  S tück 
B rot das hin ter schlichtem  N aturzaun 
eingefriedete Reh. Die anderen Zwei 
sitzen beisam m en. Ihre langbärtigen  
tiefgefurchten  G esichter schauen nur 
w enig un ter den K apuzen hervor. Dieser 
liest im  heiligen Buche. Jener schnitzelt 
an einem ungefügen Holzkreuz. Proben 
seiner K unstfertigkeit zieren die Felsen
wand : ein rom anisch stilisierter Kruzi- 
fixus, darüber in rundbogiger, von ro
m anischer Säule getragener N ische ein 
Madonnenbild. Von oben h än g t dichtes 
E ichenlaub werk in die Nische herein, am 
Boden sprießen Blum en empor. D ieses 
auch in  der m alerischen H altung, wie 
im  H elldunkel ansprechende Gemälde 
is t eine poesieverklärte V erkörperung 
g lückseligsten Einsiedlerfriedens.

Abb. 8f> E in Einsiedler, die R osse oines fahrenden Ein H auptreiz der Schw indschen
R itters tränkend, von Moritz v. Schwind k nw m n„ ; nnu n„

in der Schackgaierie zu München K unst besteht in der harm onischen
D urchdringungvon landschaftlichen und 
figürlichen Elem enten. Bald treten  diese, 

bald jene m ehr hervor, imm er aber klingen sie in  einer s tren g  festgehaltenen  Grund
stim m ung zusam m en. Schw ind is t auch als Landschafter ein K ünstler von seltener 
O riginalität, und er ha tte  von seinem  S tandpunk t aus sicherlich recht, wenn er be
hauptete , daß er allein den deutschen W ald 
m alen könne. Lassen auch seine Bäum e tie f 
eindringende E inzelbeobachtung der N atur ver
m issen, kein anderer Maler h a t wie er die W elt 
von Gefühlen und  A hnungen in den W ald h in
einzuzaubern gew ußt, die uns D eutschen daraus 
entgegenw eht. Ebenso verm ochte er in unver
gleichlicher W eise die Poesie des wogenden 
Kornfeldes w iederzugeben. Bald en tro llt e r ein 
an Motiven reiches Landschaftsgem älde als 
w irkungsvollen H in tergrund  für seine M ärchen
erzählungen, bald bevölkert er L andschafts
gem älde m it Fabelw esen. So läß t er den stru p 
p ig  langbärtigen  Rübezahl m it der großm äch
tigen Keule wippenden G anges in Holzschuhen 
durch den W ald k lappern, vorüber an reich ge
gliederten Buchen, knorrigen  Eichen und g ifti
gen ro ten  F liegenschw äm m en (Abb. 87). Am 
Fuße hundertjäh riger Buchen, durch deren 
lichtes G rün die liebe Sonne freundlich herein
scheint, tauchen zw ischen dichten F arn k räu 
tern  liebliche Q uellnixen aus dem  W asser her
vor und tränken  aus einer Schale einen weißen 
H irsch (Abb. 89). Nebel wogen am  Bache zw i
schen E rlensträuchern  und verw andeln sich fü r Abb. 87 R übezah l von M oritz v. schwind

m  der Schackgaierie zu München



D ie  drei E in sied ler  von  M oritz v o n  Schw ind
M ö n c h e n , S c h a c k g a le r ie

P au l N eff  V er la g  (M ax S ch re ib er), E ß lin g en  a . N .
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Abb. 8S Klfenreigcn von Moritz v. Schwind  
in der Scbackgalerio zu München

die alltäglichsten Dinge, wie einen K räm er
laden und ein G asthausschild, m it w arm er 
K ünstlerliebe zu um fassen, und n icht zu 
le tz t sein g lücklicher Humor. W ie er selber 
der freudestrahlende junge  Ehem ann ist, 
der zu seiner anm utigen G attin  in  den P o st
w agen steigt, um  m it ih r in  den Morgen, in 
die L andschaft und in das ganze strahlende 
Leben h inauszukutschieren , so h a t er dem 
behäbigen H errn W irt, der ihn  aus dem 
G asthaus hinauskom plim entiert, den Kopf 
seines gu ten  F reundes, des Kom ponisten 
F ranz Laclmer, aufgesetzt. Im schärfsten  
G egensatz zu Cornelius, der dies als seiner 
unw ürdig fern  von sich abgew iesen hätte, 
griff Schw ind gelegentlich; wie die gleich
zeitigen N aturalisten , ins volle M enschen
leben, in die ihn  rings um gebende W irklich
k e it hinein. Aber die A uffassung, die ihn 
dabei leitete, w ar eine von Grund aus ide
alistische. E r h a t auch den A lltag im m er wie 
ein M ärchen behandelt. Sehr bezeichnend

die leichtbeschw ingte P han tasie  des 
glück lichsten  M alerpoeten zusehends 
zu dem  anm utigsten  Elfenreigen 
(Abb. 88). Eine Elfe läßt die Gespielin 
los und bricht im  raschen  Vorüber
schw eben geschw ind eine Blume ab. 
Man achte au f die m annigfachen, da
bei im m er schönen und poetischen 
F lugbew egungen der einzelnen Ge
stalten . Dieser Elfenreigen, wie auch 
die Quellnixen gehören unseres E r
achtens zum  Besten, was uns der 
K ünstler an einzelnen Gemälden über
haup t gegeben.

In der köstlichen „H ochzeitsreise“ 
(Abb. 93) gelangen die verschieden
sten  Gaben seiner reichen Persönlich
keit zu beredtem  A usdruck: das außer
ordentliche Kom positionsgeschick, die 
innigeN aturfreude, die Fähigkeit, auch

Abb. 89 Nixon tränken einen weißen Hirsch  
von Moritz v. Schwind  

in der Schackgalerie zu München
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is t dafür die „M orgen
stunde“ (Abb. 90). W ir be
finden uns in des K ünst
lers L andhaus Tanneck 
am  S tarnberger See. Sein 
Töchterlein h a t sich so
eben von ihrem  altfrän
kischen H im m elbett er
hoben und schau t zum  
F enster hinaus, in den 
lachenden Morgen hinein, 
zu der him m elhoch ra 
genden Zugspitze em por. 
In diesem kleinen Bilde 
zeigt sich Schwind in em i
nentem  S inne als Maler. 
E r beobachtet, wie die

Abb. 90 D ie Morgenstunde von Moritz v. Schwind  
in der Schackgalcrio zu München

Sonnenstrahlen durchs offene F enster frei hereinfallen, wie 
andere gegen die heruntergelassene G ardine andringen, 
w ieder andere sich neben dieser ins Zim m er hereinstehlen, 
um  auf B elt und Fußboden ihr lustiges Spiel zu treiben. 
Es w ar in der Zeit der Freilichtm alerei S itte  geworden, 
sich einseitig an die in diesem  Bilde ta tsächlich  vorhan
denen m alerischen V erdienste zu halten  und dieses Bild 
daraufh in  für Schw inds bestes W erk  zu erklären. Ist dies 
aber auch  r ic h t ig ? — W as Schw ind h ier an m alerischen 
W erten  g ibt, haben schließlich andere vor und nach ihm, 
sowie zu seiner Zeit ebenfalls und womöglich noch besser 
gekonnt. W orin er aber einzig und unerreich t dasteht, 
tr i t t  in anderen W erken seines S tifts und seiner Pale tte  
in viel bedeutenderem  Maße hervor, und dies is t neben 
seinem  urw üchsigen Hum or seine unvergleichliche Gabe, 
M ärchen zu erzählen.

Mit Schw ind ist seinen M ünchener Genossen un te r den 
D eutschrom antikern die urbehagliche W eltanschauung und 
der kernige Hum or gem ein. In München scheint überhaupt 
der H um or seinen ständigen  W ohnsitz aufgeschlagen zu 
haben, denn es ist sicherlich kein Zufall, daß gerade in 
der Isarstadt, von Schw ind und den K ünstlern seines 
Kreises reich bedient, dam als die „Fliegenden B lä tte r“ g e
gründet wurden, daß ein M enschenalter spä ter dort die 
O berländer und Busch ihre W irksam keit begannen und 
daß nun schon seit Jah rzehn ten  in dem selben München 
die „Jugend“ und der „S im plizissim us“ herausgegeben 
w erd en .—  Oder verm öchte sich jem and  vorzustellen, daß 
letzterer oder g a r  die „F liegenden“ etwa in der B uchhandels
s tad t Leipzig hätten  erscheinen können?! —

Abb. 91 Iler Storch 
von Karl Spitzw eg  

(Aus Brucklimnus „Ein 
Jahrhundert deutscher 

K unst“)
(Zu Seite 131)
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Schw inds Münchener 
Genossen Neureuther,
Spitzw eg und G raf Pocci 
haben alle drei in dem 
selben ersten Dezennium  
des 19. Jah rhunderts  das 
L icht der W elt erblickt.
Der V ater des 1808 am 
Isarstrand  geborenen K arl 
Spitzweg w ünschte, daß 
von seinen drei Söhnen 
der eine Arzt, der zweite 
A potheker und der dritte 
Nachfolger in der väter
lichen Material- und Spe
zereiw arenhandlung w ür
de, „dam it sie einander in 
die Hände arbeiten könn
te n “. So kam  der zukünf
tige Maler als Lehrling in 
die Dr. Pettenkofersche 
kgl. Hof- und Leibapo
theke zu München, später 
kondition ierteerals „S ub
je k t“ zu S traub ing  und 
absolvierte auch sein 
pharm azeutischesU niver- 
sitä tss tud ium . E rst einer 
schw eren K rankheit be
durfte es, um  ihm  die „ .1A£b- 9? Im Dachstübchen von Karl Spitzweg

, (Mit Genehmigung von Franz H anfstaengl, Münchon)
Bahn aus der Apotheke 
zu r K unst frei zu geben.
Und ein eigentüm liches apothekerm äßiges E tw as h a t ihm  sein Leben lang angehaftet. 
Dennoch hat der aufgedrungene B eruf seinem  w ahren inneren Berufe im le tzten  
G runde n icht A bbruch getan . E inm al blieb er so vor der Akademie und  dam it vor 
der hohen Kunst, der H istorienm alerei, bew ahrt, und dann lernte er in den verschie
denen A potheken die köstlichen Originale kennen, w uchs er sich selber zu  einem  so 
w undervollen O riginal aus, wie er sie spä ter m it einzigartigem  H um or geschildert 
h a t; verbindet doch die V olksvorstellung n ich t zu U nrecht m it dem  A potheker den 
Begriff des Grilligen, Schrulligen und W underlichen. Spitzw egs ” ) Bilder, so könnte 
m an übertreibend geradezu behaupten, stellen ein A bbild der W elt dar, wie sie 
sich in  den Augen eines künstlerisch  veran lag ten  schru llenhaften  A pothekers w ider
spiegelt. „Der arm e P oet“ , der bei hellichtem  T ag  im B ett liegt, um  die F euerung  
zu sparen  — der seinen R egenschirm  au fgespann t hat, um  dem  durchs schadhafte 
D ach durchrieselnden Regen zu w ehren —  und der an seinen klapperdürren  F ingern  
tro tz  Not und U ngem ach seine Verse ruh ig  w eiter skandiert, w ar der erste jener 
C haraktertypen, in deren hum orvoller W iedergabe der K ünstler schier unerschöpf
lich w ar. Anfangs bediente er auch die „M ünchener B ilderbogen“ und die neuen t
standenen „F liegenden B lä tte r“, spä ter verlegte er sich ausschließlich a u f die 
Malerei. Und im Ölbild, n ich t im  H olzschnitt lieg t seine B edeutung. Spitzw egs 
G em älde sind klein, sehr klein im F orm at und m eist nur von w enigen F iguren 
bevölkert. U nter diesen pflegt irgendein grilliger, w underlicher Hagestolz die
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H aup tro llezusp ie
len, gleichviel ob 
dieser nun im  g e
blüm ten Schlaf
rockdesbehäbigen  
P rivatiers steckt, 
in  der K utte des 
Einsiedlers oder im 
W affenrock des 
Landw ehrm annes 
älterer Ordnung. 
Köstlich is t der 
Bücherw urm , der, 
B ücher in den H än
den, Bücher in  den 
Taschen, Bücher 
zw ischen den Bei
nen, au f der höch
sten  S tufe einer 
Leiter in seinem 
Bibliothekzim m er 
lesend,einesstillen  
G lückes genießt. 
E ine ganze Anzahl 
von Spitzw egs Bil
dern sind dem  Lie
besieben entnom 
m en, einem  Lie
besieben eigener 
Art. D er „W itw er“ 
blickt über das Bild 
seiner Seligen, das

Abb. 03 Die H ochzeitsreiso von Moritz v. Schwind er ans Herz drückt,
in  der Schackgalerio zu München (Zu Seito 131 und 134) hinw eg zwei VOr-

überw andelnden
Schönen nach. Von den „W äscherinnen“ is t die M utter m it A ufhängen  von Hemden 
eifrigst beschäftig t. Von ihrem  Töchterlein sieht m an bloß die zierlichen Füßchen 
un ter einem riesigen, sonnenbeschienenen leinenen Laken vorspitzen, durch welches 
der übrige Körper nur als Schattenriß  hindurchscheint. Und nun  kom m t ih r 
Köpfchen zum  n icht geringen  E ntsetzen  der M utter eben in auffällige A nnäherung 
m it den Lippen eines anderen, durch R aupenhelm  und S chnurrbart kenntlich ge
m achten S chattens! —  Ein schm ales, überhöhtes Bild gew ährt E inblick in ein 
enges Gäßchen, in dem ein junges L iebespaar an der B ude eines A ntiquars vorbei
streicht, vor der un ter anderem  U rväterhausrat auch eine gerade dem Meere en t
stiegene Aphrodite in eine leere W iege blickt, neben der zärtliche T auben  Schnä
beln. D as G egenstück dazu bilden drei entzückende K inder, die m it aufgehobenen 
Schürzen einen vorüberfliegenden S torch um  ein B rüderchen ansingen (Abb. 91). 
W ie Spitzw eg in  seinen H agestolzbildern im  le tzten  G rund im m er sich se lbst gem alt 
hat, so zieh t durch jene Liebesbilder, wie kom isch sie sich auch au f den ersten  Blick 
geben m ögen, das verhaltene L iebessehnen des Junggesellen . Niem als rührender als 
in  dem  „A bschied“, der in derselben Schackgalerie wie Schwinds „H ochzeitsreise“ 
häng t (vgl. Abb. 93 und 94). H ier das g lückselige H inausfahren des ju n g en  P aares
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in den lachenden Morgen und in 
die w eite herrliche W elt, dort der 
Abschied des Jünglings, der sich 
von seiner B rau t losreißt, um ein
sam  in die bereitstehende P ost
kutsche einzusteigen. Nichts 
kennzeichnet schärfer den U nter
schied in der seelischen G rund
stim m ung der doch w ähl verwand
ten und innig befreundeten K ünst
ler. Der behäbige, kleine, u n te r
setzte, w ohlbeleibte Schwind, der 
von seiner G attin  m it einer blü
henden K inderschar beschenkt 
war, verlieh sogar seinen him m 
lischen G estalten, m it denen er 
so gern den A ufstieg in höhere 
Regionen unternahm , ein g u t Teil 
seiner erdgeborenen Behaglich
keit, der große hagere  alte Jung
geselle Spitzw eg, der seine Mo
delle s te ts  au f dieser E rde unter 
spießbürgerlichen und urbehag- 
lichen Menschen fand und diese 
so grundw ahr w iedergab, appli
zierte ihnen dabei s te ts  eine be
scheidene Dosis seiner feinen 
künstlerischen  Em pfindung und 
seiner eigenen W ehm ut. Diese 
W ehm ut is t sein persönlicher Be
sitz; sein Behagen, sein W itz und
sein Hum or spiegeln dagegen das

, i • v xr i Abb. 94 Dor Abschied von Karl Sp itzw eg
spezifisch m unchnensche Natu- in  der Schackgaleric zu München
rell ebenso getreu  wider, wie 
Schw inds höhere K unst den Ge
sam tcharak ter des gem ütsinnigen und phantasievollen bayerisch-österreichischen 
V olksstam m es. Spitzw egs eigenartige hum orvolle A uffassung m achte sich n icht 
nur den Menschen, sondern ebenso sehr den Dingen gegenüber geltend. In L ands
hut, Landsberg, R ottenburg  und anderen bayerischen und schw äbischen L and
städtchen, die ihr m ittelalterliches A ussehen treu  bew ahrt hatten , versenkte sich 
dieser berufene D arste ller „der gu ten  alten  Z eit“ schauend und zeichnend in die 
Poesie des altdeutschen S traßenbildes. Auch wohnte er in M ünchen im  ältesten  
und m alerischsten  S tad tteil, am  H eum arkt nächst dem Z eughause, in dem je tz t 
die (städtische) sog. M aillinger-Sam m lung un te rgeb rach t ist. Von dort aus blickte 
er über eine U nzahl a lter D ächer, die sich m alerisch überschneiden, bis zum 
P e te rs tu rm  und dem T urm  der Heiligen-Geist-K irche. Und nun besaß dieser seltene 
Mann die hohe Gabe, alle E indrücke und  S tud ien  so im Kopf bereit zu haben, 
daß sie ihm  jederze it zu r V erfügung standen. Aus rinnenden Brünnlein, an denen 
M ägde W asser schöpfen, T reppen, G iebelhäusern, K irchtürm en, W irtshausschildern , 
m alerischen D urchblicken, Erkern, G esträuch, Blum entöpfen, allerlei H austieren  
und allerlei H ausgerät bildete er eine lebendige und to te Staffage, die zu seinen 
grilligen K äuzen p aß t wie das F leisch zu den Knochen. Gerade in der vollendeten
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Harm onie zw ischen Men
schen, M enschenwerk und 
N atur besteh t der eine 
H auptreiz seiner Schöp
fungen. Der andere in den 
rein m alerischen Q ualitä
ten. Denn dieser D ichter 
w ar zugleich im  eigent
lichen Sinne des W ortes 
Maler, n icht nu r der einzige 
w irkliche Maler un ter den 
D eutschrom antikern, son
dern überhaup t für seine 
Zeit ein einziger Maler in 
ganz D eutschland. Er ist 
in der T a t der allerälteste 
von säm tlichen deutschen 
K ünstlern des 19. Ja h rh u n 
derts, die bereits eine aus
gereifte m alerische K ultur 
besaßen und deren Bilder 
auch als Gemälde uns heute 
noch einen reinen und u n 
m ittelbaren  Genuß ver
schaffen (Abb. 95). Zu dem 
hervorragenden Koloristen 
ha tte  sich S pitzw eg an den
alten  M eistern der Pina- 

Abb.95 D ieScrcnadoaus clcinB arbiervonScviU a— von Karl Sp itzw cg i , .
in  der Scbackgalcrio zu München K O ineK , U n te r  d e m  ih in ilU li

von Schleich und Rahl so
wie a u f  Reisen nach Italien,

London, Antw erpen und P aris  herangebildet. In P aris  ließ er die Schule von 
Barbizon und besonders Diaz au f sich w irken. D abei w ar dieser große K ünstler 
ein gründlich und vielseitig gebildeter M ann, der sich in  B urnets „Prinzipien der 
M alerkunst“ vertiefte, sowie für N aglers „M onogram m isten“ zuverlässige Angaben 
beizusteuern  verm ochte, und zugleich ein außergew öhnlich gü tiger und selbstloser 
Mensch, der, vor N ahrungssorgen ohnehin geschützt, seine Bilder lieber gleich 
herschenkte, a ls verkaufte. Im Ja h re  1885 is t er hochbetagt in  seiner H eim atstad t 
München verschieden.

Der Zeichner und R adierer Franz G ra f Pocci 7ä) (1807— 76) erscheint neben 
ihm  nu r wie ein D ilettant. Aber es is t psychologisch wie kulturgeschichtlich 
in te ressan t und nur aus dem  süddeutschen, speziell bayerischen Milieu heraus 
erklärlich, daß der hochgeborene G raf Pocci, w elcher der Sohn eines G eneral
leu tnan ts  und se lber O berhofm eister war, in seinen Kinder-, S tudenten-, Soldaten- 
und V olksliedern den schlichten T on des dam aligen Volkes textlich  und bildlich 
m it vollendeter S icherheit zu treffen verstand. Pocci h a t in neuerer Z eit eine 
Art A uferstehung als K ünstler des Schattensp ieltheaters gefeiert.

Eugen Neureutlier (geb. zu Bam berg 1806, gest. zu M ünchen 1883) is t als 
Fresko- und Ölmaler hervorgetreten  (München, Residenz, Polytechnikum  und Schack
galerie). Aber seine eigentliche Bedeutung w ar die eines „W iedererw eckers der 
R ad ierung“ (Reber). An den R andzeichnungen D ürers zum  G ebetbuch des Kaisers 
Max, die überhaupt für die D eutschrom antiker von hervorragender B edeutung
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waren, entwickelte er sich zum  
bedeutenden O rnam enliker, des
sen S tärke darin bestand, in
m itten  üppigen Blumen- und 
B lattgeranks aus Blum enkelchen 
Mann und W eib hervorsteigen 
zu  lassen. Seine Stoffe entlehnte 
der liebensw ürdige K ünstler dem 
oberbayerischen Volksleben, wie 
es sich in der S tad t München 
und nam entlich im Gebirge ab
spielt, oder er illustrierte hervor
ragende D ichterw erke (Abb. 96), 
w ie B ürgers Ballade vom wilden 
Jäger, besonders aber h a t er 
Goethes Gedichte m it Randzeich
nungen um sponnen, wofür ihm 
der greise D ichterfürst wenige 
W ochen vor seinem  Tode die 
w ärm ste A nerkennung aus
sprach.

A ußer den M ünchnern sind 
neben Schwind, der das rom an
tische Ideal am bedeutendsten 
zum  A usdruck brachte, vor allen 
anderen seine beiden österreichi
schen Landsleute S teinle und 
Führich  zu nennen. Sie w aren die 
Heiligenm aler un ter den D eutsch
rom antikern. W ährend Cornelius 
gelegentlich sich selbst als christlichen Maler bezeiclm ete, Schnorr sich sein Leben 
lang  m it christlichen Stoffen abgab  und endlich sein Lebensw erk m it der Bilderbibel 
krönte, ha t Schw ind verhältn ism äßig  selten H eiligenbilder gem alt. D agegen war 
Joseph Führich  (1800— 76) der Mann, der das asketische F euer im höchsten Maße 
besaß, das Schwind sich se lbst absprach, ein leidenschaftlicher, feuriger, fast fana
tischer D eutschböhm e. F ührich  w ar der E rnsteste  von denen um Schwind, er Ira t 
als stre itbarer christlicher R itter a u f  den Plan, er erwies sich als begeisterter A nw alt 
der katholischen Kirche. Schon in seinem  Äußeren verriet sich eine unverkenn
bare Ä hnlichkeit m it dem typischen katholischen Geistlichen. Führich  h a t Auf
zeichnungen aus seinem  Leben 70) h in terlassen , die tro tz  ihres ungelenken Stiles 
stellenw eise große dichterische Schönheiten enthalten  und von einer innigen reli
giösen Em pfindung Zeugnis ablegen. An ihnen kann  m an erkennen, wie die rom an
tischen V orstellungen dam als gleichsam  in der L uft lagen. D ieser K ünstler wurde näm 
lich nicht, wie die anderen D eutschrom antiker, in der großen S tad t geboren und 
erzogen, so daß ihm  jene V orstellungen schon von außen hätten  zugeführt werden 
m üssen, vielm ehr erblickte er in  einem  w eltentrückten  L andstädtchen, in K ratzau, 
an der Grenze der Oberlausitz, das L icht der W elt und b rach te  daselbst seine Jugend  
zu, und doch w ar auch er von K indesbeinen an von rom antischen G edanken und 
Em pfindungen erfüllt. In seines V aters, eines schlichten bäuerlichen Malers, W e rk sta tt 
w ächst er au f und bem üht sich  schon als lß jäh rig er Jüng ling  m it einem echt rom an
tischen Bilde „W ie der böhm ische H erzog Borziwig au f der Jag d  den heiligen E in
siedler Iwan findet“ . „Auf dem Bild hä tte  ich gern  den Reiz des N aturlebens im
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Abb. 97 Die Einführung des Christentum s in den deutschen W äldern — von Joseph Führich
München, Schackgalerie  

(Aus „Die Gemäldegalerie des Grafen Schack“, Verlag von Dr. E. Albort & Co., München)

W alde geschildert, wie er m ich oft au f Spaziergängen  so unw iderstehlich anzog. 
ich benutzte jede freie Stunde, um  etw as davon der N atur abzulauschen, und halte  
n icht weit zu gehen, um zu finden, was ich suchte —  den rauschenden W aldbach, 
schöne, reichbew achsene, bem ooste Felsenw ände im T annenschatten . Ich nahm  
eine ju n g e  F ichte aus dem W alde m it nach H ause und ste llte  sie neben die Staffelei; 
allein bald  erm üdete mich diese Art der N aturnachahm ung, ich h a tte  w eder Geschick 
noch S elbstverleugnung dafür, um  so w eniger, als das S treben, an einer G estalt oder 
an einem  Kopfe einen gew issen bestim m ten A usdruck zu erreichen, m ir als eine 
dankbarere Mühe sich darste llte . D am als verw echselte ich die Poesie der N atur, der 
ich unbew ußt nachstreb te, m it ihrer m ateriellen äußeren E rscheinung; —  die große 
Aufgabe der h istorischen Kunst, die Form  au f ihren  inneren A usdruck zurückzuführen  
und diesem  sie d ienstbar zu m achen, w ar m ir noch frem d.“ Diese Stelle in Führichs 
Selbstbiographie (S. 8 und 9) charak te risie rt n icht nu r diesen K ünstler allein, sondern 
die ganze K unstrich tung  und  is t ebenso bezeichnend fü r die innige V ersenkung in 
das A llw alten der N atur wie fü r die m it U nfähigkeit gepaarte  U nlust, sich der N atur 
w ahrhaftig  bis in alle Einzelheiten zu bem ächtigen. F ührich  bildete sich dann später 
in  P ra g  im Sinne der dam aligen Zeit weiter, er vertiefte sich in W ackenroders „Herzens- 
erg ießungen“, und  die B ekann tschaft m it D ürer bildete g leichsam  den Schluß
stein  seiner künstlerischen  E rziehung. Auch Führich  is t nach  Italien gegangen 
und h a t sich h ier m ehr als Schw ind angeeignet, ohne jedoch m it vollen Segeln ins 
italienische F ahrw asser h ineinzusteuern, wie es etw a Schnorr vor ihm  getan  hatte . 
W enn seine Schöpfungen nach dem A ufenthalt im Süden auch eine gew isse Ver
quickung ita lienischer und altdeutscher Form en verraten , so wiegen le tz tere  doch ent
schieden vor. Schließlich erh ie lt F ührich  eine S tellung  als K ustos in W ien und is t dort 
im  Jah re  1876 gestorben. In der H auptsache h a t er B ilderbogen gezeichnet, die ent
w eder in Holz geschnitten  oder in K upfer gestochen w urden. Seine H auptw erke 
sind : D as G ebet des H errn , D er P sa lte r  und bethlehem itische W eg, Die Nachfolge
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Christi, Der verlorene Sohn, Die Legende vom hl. W endelin, Illustrationen zum  Buche 
R uth. D er m oderne B eschauer m uß über m anche technische U ngeschicklichkeit, über 
m anche Ü bertriebenheit, nam entlich in den vielbrüchigen Gewändern hinw egsehen, 
ehe sich ihm die gem ütsinnige K unst dieses eigenartigen  M annes erschließt. Führich 
verm ochte besonders den poetisch-patriarchalischen Ton des A lten T estam ents fein 
anzuschlagen. In allen seinen W erken lebt ein reiner, keuscher, religiöser und dabei 
kirchlicher Geist. Ein besonderer Reiz bes teh t in der k räftigen  B etonung des land
schaftlichen E lem entes in  echt rom antischem  S inne: ohne sta rkes N aturgefühl, aber 
voll inniger G efühlsseligkeit (vgl. A bb.97). Bei F ührich  haben sich K unst und Leben 
durchaus gedeckt. W ie er als Maler in die V ergangenheit schaute, so w ar er auch in 
der P o litik  s tren g  konservativ  und hochkirchlich gesinn t. Von all den katholischen und 
katholisierenden Rom antikern h a t er den L iberalism us und den P ro testan tism us am 
glühendsten  gehaß t und am ent
schiedensten befehdet, dabei aber 
niem als über die Berge geschielt, 
sondern is t vom Scheitel bis zur 
Zehe ein kerndeutscher Mann ge
blieben.

Der andere österreichische 
L andsm ann Schwinds, E duard  
Steinle (1810—8 6 )80), war, wie 
Schwind selbst, ein W iener Kind, 
er ha t sich auch wie dieser in der 
Fremde, wohin er verschlagen 
ward, sein Leben lang als W iener 
gefühlt, und die echt wienerische 
feine m usikalische Em pfindung 
w ar ihm  m it Schwind gemein. Die 
erste A usbildung empfing Steinle 
in seiner H eim atstadt, dann tra t 
er die übliche Romreise an, be
suchte den Rhein und ließ sich 
endlich in F rank fu rt a. M. nieder, 
wo er auch hochbetagt gestorben 
ist, ohne daß er sich daselbst 
jem als heim isch gefühlt hätte.
Steinle w ar von einer außerge
wöhnlichen F ruchtbarkeit und von 
einer fa s t ebenso großen M annig
faltigkeit. Q uantitativ liegt auch 
bei ihm  das Schw ergew icht au f 
dem Gebiete der kirchlichen Kunst.
Außer zahlreichen Fresken, z. B. 
den Engelchören für den Kölner 
Domchor, und ebenso zahlreichen 
K artons für Kirchenfenster, ha t 
er w eit über hundert religiöse 
Tafelbilder geschaffen. Gelegent
lich erging er sich auch in kirch
lich-politischen D arstellungen sa
tirischer Art, wobei er sogar recht .
,  . . , ' , . r? n  . Alib. 98 Der Türmer von Eduard Steinle
b lS S lg 1 w e r d e n  k o n n t e .  Z u m  .b e i-  in der Scbackgaierie zu München
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spiel: In schöner H ochgebirgslandschaft hat sicli ein w andernder H andw erksbursch 
erm üdet un ter einem großen Eichbaum  niedergelassen und ist eingeschlum m ert. 
Nun h än g t an dem Baum  ein M uttergottesbild, und  die Landleute gehen vorüber 
und erweisen dem Bild ihre E hrfurch t durch K reuzschlagen und V erneigen. D ar
über w acht der H andw erksbursch auf, sieht sich erstaun t um und ruft aus: „Ja, 
woher wissen denn die Leute, daß ich aus Berlin b in ? !“ — Indessen lebt Steinle 
weder als S atiriker noch als Kirchen- und Freskom aler fort, sondern als A qua
rellist und Illustrator, als der Illustrator Shakespeares und der Märchen Klemens 
Brentanos, z. B. des M ärchens vom Müller R adlauf, sowie als Maler einiger von 
feiner, zarter m usikalischer Em pfindung getragener Ölbilder, un ter denen die 
Lorelei, der V iolinspieler und der Türm er der Schackgalerie sowie der Groß- 
pönitentiar im  S tädelschen  In stitu t zu F rankfurt a. M. zu den besten  gehören. 
Die w underbare W irkung  des G roßpönitenliars beruht au f scharf herausgearbei
te ten  G egensätzen seelischer und rein kom positioneller Art, hauptsächlich  aber 
au f der besonderen B egabung des K ünstlers, einen derartigen V organg gem üt
lich zu durchdringen und ihn so, von Gefühl erfüllt, überzeugend zu r D ar
stellung zu bringen (Abb. 99). A uf hohem  S tuhle thront der Beichtvater. F ünf 
S tufen  führen zu ihm  empor. E r ist gerade von vorn genom m en und erleidet 
so gu t wie gar keine Ü berschneidung. Seine G estalt is t au f der lotrechten  
M ittelachse des Bildes angeordnet. So is t alles geschehen, um  ihn als H auptfigur 
k räftig  hervorzuheben. Und nun beugt sich der m ilde Greis m itleidig und ver
zeihend zu dem Sünder herab. Dünnes G reisenhaar fla ttert un ter seinem  K äppchen 
hervor und spielt um  die m ageren Schläfen, der altersm orsche Körper is t in die 
w eiten F alten  des P riestergew andes gehüllt. Der Beichtende dagegen, ein sehniger 
Jüngling, dessen unverbrauchte K raft durch die knappe kurze K leidung noch m ehr 
hervorgehoben wird, kauert sich ganz in sich zusam m en, dem ütig t sich, um  V er
zeihung zu erlangen. Kom positionen vermögen ihm  der S tab und das Gewand des 
B eichtvaters das Gegengewicht zu halten. Endlich das erbarm ende Umfassen und 
H andauflegen von seiten des le tzteren! Niemals dürften seelische Not und m ensch
liches Erbarm en künstlerisch inniger zum A usdruck gebrach t worden sein. W ohl 
ohne es selbst zu wissen und zu wollen, is t S teinle m it dieser selten schön und 
harm onisch abgew ogenen K om position über die Grenzen des B ekenntn isstand
punktes h inausgelang t und ha t ein ergreifendes Seelengem älde geschaffen, das 
auch jedem  N ichtkatholiken zu H erzen gehen m uß. —  Von den Schackgalerie
bildern bringen w ir hier den „T ürm er“ m it der Turm schw albe (Abb. 98). Die 
Hände und Gelenke der F igur sind beachtensw ert g u t gezeichnet, w ie sich das 
Bild auch in der F arbe für einen deutschen G edankenkünstler von erstaunlicher 
Tüchtigkeit erw eist. Zu dem „V iolinspieler“ derselben Schackgalerie soll eine 
E rzählung aus dem  Lehen des berühm ten T artin i den Vorwurf geliefert haben. 
T artin i galt einst in P adua  für verschollen, als m an ihn unerw arte t au f einem 
T urm  spielen hörte. W ie un ter Tartini, so lieg t auch tief un ter dem  Violinspieler 
S teinles die W elt m it ihrem  M arkten und Feilschen. D er V iolinspieler s itz t au f 
einer F enste rb rüstung  im  hohen Turm , ganz in sein Spiel, ganz in sein Gefühl 
versunken und verloren. Das Gemälde kennzeichnet die gesam te deutsche Rom antik, 
es könnte ihr geradezu  als T itelbild  dienen. W ie jen er Violinspieler, so w ar die 
deutsche R om antik ganz in ihre erträum te Gefühlswelt verloren und  ließ die w irk
liche W elt verächtlich zu ihren Füßen liegen.

Alles in allem  genom m en, reichen indessen w eder die anderen Ö sterreicher 
noch die M ünchener an den einzigen Moritz von Schw ind heran. D agegen besaß 
Schw ind in Ludw ig R ich ter81) einen ebenbürtigen K unstgenossen. Schwind und 
R ichter haben — und zw ar dieser in  noch höherem  Maße als je n er — die größte 
V olkstüm lichkeit von allen deutschen K ünstlern errungen, indem  sie die Eigen-



Eduard Steinie 141

mm.

schäften und Tugenden, welche das deutsche Volk dam als ehrten und zierten, in 
ihren  W erken zum  A usdruck brach ten : den lebendigen Sinn für das Gemütliche
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und Behagliche, aber auch fü r das Idyllische und für das M ärchenhafte, die 
schöpferische E inbildungskraft, die unbedingte Ehrlichkeit und strenge G erechtig
keitsliebe, die tiefe Innerlichkeit und den kerngesunden Humor, m it einem  W ort, 
das deutsche Gemüt. W eil sie selbst fürw ahr dieses goldene deutsche Gemüt be
saßen, verm ochten sie es auch in ihren W erken zu offenbaren. D aher leben sie 
in diesen fort, tro tzdem  die K unstrichtung, der sie anhingen, längst überw unden

Abb. 100 Originalzeichnung von Ludwig Richter, in der Graphischen Sammlung, München, Neue P inakothek
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ist. Die K unstm ittel, deren 
sie sich bedienten, w aren 
bescheidene, stellenweise 
sogar dürftige. Aber was 
sie dam it ausdrückten , is t 
so schön und tiefund  groß, 
daß es m it den K unstm it
teln  n icht zusam m en un
tergehen  konnte, sondern 
bestehen blieb, fortlebt 
und forlw irkt. W enn so 
Schw ind und R ichter als 
echte, große und wahre 
K ünstler über dem  W ech
sel der Zeiten erhaben 
blieben, haben sie auf der 
anderen Seite auch wieder 
den Geist ihrer Zeit kräftig  
ausgesprochen, sind deren 
charak teristische In ter
preten  gewesen.

R ichters Lebens- und 
E ntw icklungsgang verlief 
w esentlich anders als der
jen ige Schwinds. Seine 
Jugend  h a tm itd e sse n  Ju 
gend  nu r eines gem ein: 
die Arm ut. Aber R ichter 
wuchs auch aus einfachen 
kleinbürgerlichen Ver
hältn issen  heraus, und er 
w ar Sachse. Seine W iege 
hat am E lbstrand gestan
den, in Dresden. W ir he
gen von dem W esen des — ~
Sachsen zur Zeit Ludwig JÜ1 H olzschnitt von Ludwig Kleiner
_  . , , . . °  Aus „Chnstenfrcude“ (Verlag von Alphons Durr m  Leipzig)
R ichters eine ganz be- 
stim m teV orstellung: zwi
schen bayerischer D erbheit und preußischer Schärfe schien die sächsische Ge
m ütlichkeit m itten inne zu wohnen. Gewiß gab es in Sachsen auch andersgearte te  
Männer, aber im allgem einen g a lt der Sachse im 19. Jah rhundert als ein überaus 
gu tm ütiger, nachgiebiger, w eichherziger, genügsam er, sparsam er und ein klein 
w enig spießbürgerlicher Geselle. Ludw ig R ichter besaß nun alle diese charak
teristisch  sächsischen E igenschaften  in  höchstem  Maße, wenn auch in idealer Ver
k lärung. Er h a t eine h arte  Jugend  durchgem acht, da in  seine K nabenzeit die 
Napoleonischen Kriege fielen, und diese haben au f  das helle K indesglück einen 
tiefen Schatten  geworfen. Ja, R ichter sollte sogar den Schrecken des Krieges 
am  eigenen Leibe verspüren, indem  er als zehnjähriger K nabe die B elagerung 
D resdens m iterlebte und sich dabei einst, wie er das in seiner Selbstbiographie 
reizvoll ausgem alt hat, m it den Seinigen in den K eller flüchten m ußte, w oselbst 
sich schließlich, nachdem  sich die anfängliche S pannung gelöst hatte, ein äußerst 
behagliches K leinbürgerleben entfaltete, w ährend draußen die Kanonen heulten.
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Ein anderes Mal w urde er aber auch Z uschauer einer der grausigsten  K riegs
szenen, als von einem  Leiterw agen die völlig entblößten Leiber to te r Krieger wie 
W arenballen  m it roher G eschäftsm äßigkeit abgeladen wurden. D erartige E reig
nisse dürften au f seine za rt em pfindende Seele einen erschütternden und blei
benden E indruck  gem ach t und  seinem W esen jenen  G rundzug von E n tsagung  
verlieben haben. Die U nsicherheit und V ergänglichkeit alles Irdischen is t ihm  hier 
m it erschütternder D eutlichkeit au fgegangen  und h a t seine G edanken au f das 
Jenseits gerichtet. E r g laub te daran  und h a t dieser Ü berzeugung in  W ort und 
Bild bered t A usdruck verliehen. Ü berhaupt m achte sich hei so tie f innerlichen 
K ünstlernaturen, wie Schwind und Richter, die Religion natu rgem äß  bedeutsam  
geltend, und daneben auch das B ekenntnis. R ichter nahm  in konfessioneller Be
ziehung einen eigenen S tandpunk t ein. E r, der Sachse, stam m te aus p ro testan 
tischer Fam ilie, aber der eine seiner Ahnen w ar aus G eschäftsrücksichten zum  
K atholizism us übergetreten, und Ludwig R ichter se lbst w urde zwar pro testantisch  
getauft, aber katholisch  erzogen. Im w eiteren  V erlaufe seines Lebens schw ankte 
er zw ischen den B ekenntnissen hin und her, ließ bald die Feierlichkeit der katho
lischen Messe au f  seine em pfängliche K ünstlerphantasie  w irken, bald  suchte er in 
protestantischen P red ig ten  T rost und E rhebung, allerd ings ohne sie, wie er selbst 
sagt, s te ts  darin  gefunden zu haben. E r streb te danach, das Beste aus beiden 
Konfessionen in  sich, in  seinem W esen und  in  seiner K unst zu vereinigen. Bald 
en thalten  seine B lätter poetisch-katholisierende Züge, bald m uten sie uns so frisch 
und g laubensstark  an wie ein K irchenlied von P aul G erhardt.

Ludw ig R ichter w ar wie Schwind in jungen  Jah ren  nach Italien gew andert, 
wo sich der schm iegsam e, nachgiebige Sachse von den großen Italienern und ihren 
deutschen N achfolgern ganz anders packen und beeinflussen ließ. E r bem ühte sich 
herzlich darum , die zahllosen großzügigen, form enreichen, aber unsäglich  eintönigen 
Abbilder italienischer Landschaft, wie sie dam als von deutschen K ünstlern ge

zeichnet und gem alt w urden, um  eine be
trächtliche Anzahl zu verm ehren. Ferner 
m alte er den W atzm ann nach eigenen Reise
studien  in der großartigen  M anier Kochs 
und erwies sich überhaupt als ehrfürch tiger 
und lernbegieriger Schüler jen er dam als in 
Rom hoch anerkann ten  B erühm theit. Aber 
so sehr er auch G roßzügigkeit anstrebte, 
verfiel er unw illkürlich in  Kleinmalerei. Und 
so sehr er sich bem ühte, zu italienisieren, 
verdeutschten sich doch die italienischen 
N atureindrücke zusehends un ter seinen Au
gen, ja  im frem den w elschen Lande fielen 
ihm lau ter heim ische Motive ein. Trotzdem  
stand für den K ünstler eine streng, rein  und 
groß erfaßte italienische L andschaft da
mals im  M ittelpunkt alles K unstschaffens, 
dam als und auch viel spä ter noch, als er 
längst in  seiner sächsischen H eim at eine 
A nstellung als Lehrer an der M eißner K unst
schule gefunden und ein deutsches W eib 
gefreit hatte . Im m er noch schw ebte ihm, 
der in klassizistischen V orstellungen be
fangen blieb, Italien  als das einzige w ahre 
K unstland vor, und —  von der K leinlichkeit
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deutscher Z ustände ein
geeng t — w ar er von h ei- 
ßerS ehnsuch t erfüllt, je 
nes Land seiner T räum e 
wieder zu sehen. Endlich 
schien sich dem  K ünst
ler, der sich küm m erlich 
durchs Leben schlagen 
m ußte, eine günstige Ge
legenheit zu bieten: das 
Reisegeld w ar beisam 
men, der T ag  der Ab
reise festgesetzt, da — 
w ird ihm  die F ra u  krank, 
und die erhoffte F reuden
zeit verw andelt sich in 
eine Leidenszeit. Aller
d ings genas ihm  die ge
liebte G attin wieder, aber 
das ersparte  Reisegeld 
w ar für Doktor und Apo
theker grüß ten teils drau f- 
gegangen. W enigstens 
reichte der Rest, wenn 
auch n icht fü r eine Reise 
nach Italien, so doch für 
einen Ausflugin die Säch
sische Schweiz. A uf die
sem  Ausflug gingen dem 
Italienschw ärm er m it 
einem Male die Augen 
fü r die Herrlichkeit deu t
scher Landschaft auf.
Ganz besonders w ar es
die Gegend am  Schrek-
, , . ,• . Abb. 103 Feierabend von Ludw ig R ichter Aus «Gesam meltes“
k e n s te in , d ie  in m  e in e n  (Verlag von Alphons Dürr in Leipzig)
unauslöschlichen E in
druck m achte. „Als ich
an einem w underschönen Morgen hei -Sebusein über die Elbe fuh r“, so äußert er 
sich  se lbst darüber in seinen L ebenserinnerungen, „und die U m gebung mich an 
italienische G egenden erinnerte , tauch te  zum  ersten  Male der G edanke in m ir auf: 
W arum  w illst du denn in w eiter Ferne suchen, w as du in  deiner Nähe haben 
k an n s t?  Lerne nur diese Schönheit in ih rer E igenartigkeit erfassen, sie w ird ge
fallen, wie sie dir se lbst gefällt.

Da fielen m ir die G oetheschen S trophen ein :
Aug’, mein Aug’, was sinkst du nieder?
Goldne Träume, kehrt ihr wieder?
Weg, du Traum, so Gold du bist;
Hier auch Lieb’ und Leben ist!

. . .  Als ich nach S onnenuntergang  noch am  U fer der E lbe stand, dem Treiben 
der Schiffsleute zusehend, fiel m ir besonders der alte F ährm ann  auf, welcher die 
Ü berfahrt zu besorgen hatte . Das Boot, m it Menschen und T ieren beladen, durch- 

I la a c lc ,  Die Kunst des 19. Jahrhunderts. I. 6. Aufl. 10



Abb. 104 Dio Überfahrt am Schreckenstein von Ludw ig Richter 
Dresden, Gemäldegalerie 

(Nach Photographie Brockmann Nachf., Dresden)

schn itt den ruhigen Strom , in welchem sich der goldene Abendhim mel spiegelte. 
So kam  unter anderen auch einm al der Kahn herüber, m it Leuten bu n t angefüllt, 
un te r denen ein alter H arfner saß, w elcher s ta t t  des Ü berfahrtskreuzers etwas 
au f der H arfe zum  besten gab.

Aus diesen und anderen E indrücken entstand nachher das Bild ,Die Ü berfahrt 
am  S chreckenste in1, der erste V ersuch, in welchem ich die F iguren zu r H aupt
sache m achte . . (Abb.  104). D er alte, vornübergebeugte, ganz in sein Spiel ver
sunkene H arfenspieler erinnert an  Goethes H arfner. Ihm gegenüber als K ontrast
figur der alte Schiffer, se in  P fe iflein  schm auchend, kü h l bis ans H erz h inan seiner 
T ätigkeit hingegeben. W ie dieser, so küm m ert sich auch der kleine Bub neben 
dem  H arfner verzweifelt w enig um s H arfenspiel und p lätschert, wie Kinder zu 
tun pflegen, m it einem Zweig im  W asser. Aber die anderen  Personen alle sind 
vom Spiel ergriffen, jed er in  seiner W eise. Am m eisten der elegische Jüng ling  
m it den fein em pfundenen H andbew egungen, welcher dem  Alten unm ittelbar 
gegenübersitz t. Auch in dem  ländlichen B rau tpaar erw eckt die Musik zarte  
Em pfindungen, w eniger scheint sie au f das kleine M ädchen dahin ter einzuwirken. 
D agegen m acht sie  offenbar au f den Jüngling , der zw ischen der h in teren  und 
der vorderen F igurengruppe steht, den tiefsten  E indruck. Es is t der W anderer 
m it dem S tab  in  der Hand, dem  R änzel au f  dem  R ücken und dem  Eichenlaub 
an der Mütze, eine dam als in  D eutschland, dem  D eutschland der m ittleren  Jah r
zehnte des verflossenen Jahrhunderts, w irklich aus dem  Leben gegriffene G estalt. 
In dem  W anderer haben  die H arfentöne die F reude an der Schönheit der L and
schaft vertieft, und voll innerer Glut schau t er au f den S chreckenstein , der aus

Romantik



Abb. 105 Der Iirautzug von Ludw ig Richter — Dresden, Gom äldegalerie 
(Nach Photographio Brockmaim Xachf., Dresden) (Zu Seite 14S)
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dem  W asser jä h  und m ajestätisch  zugleich em porsteigt, hoch em por über die 
sanften  Hügel, welche die Elbe sonst einschließen. In dem Jüngling  au f der 
W anderfahrt h a t R ichter sein eigenes ideales S elbst dargestellt. Der W anderer, 
der allein von allen Personen hoch aufgerich te t das teh t und zw ischen ihnen wie 
eine scheidende Z äsur w irkt, der sich annähernd  au f der M ittelachse des ganzen 
Bildes befindet und kaum  eine Ü berschneidung erleidet, in dem daher die G esam t
kom position gipfelt, is t der T räg er der ganzen, au f m usikalischen  wie au f Mo
m enten der landschaftlichen  Schönheit beruhenden Stim m ung. D urch die B lick
verbindung vom Mann zum  B erg wird dieser m it jenem , die S taffage m it der 
L andschaft g lücklich  verknüpft. Das Bild w irkt, au f Schw arz und W eiß über
setzt, günstiger als in dem h art und kalt gefärb ten  O riginal, das in der D resdener 
G em äldegaleiie häng t. Aber auch in der A bbildung erkenn t m an die vielen H ärten, 
die m angelhafte stoffliche C harak teristik , z. B. des W assers, und  andere derartige 
Mängel m ehr. Aber w ann und wo h a t jem and  die F reude des M enschen an land
schaftlicher Schönheit überzeugender in ein Bild hineinzulegen gew ußt, als hier 
der seelenvolle Ludw ig R ich ter?! — W er h a t die ganze rom antische Felsen- und 
Burgen-, Strom - und H arfenstim m ung des dam aligen D eutschlands rich tiger ge
t r of f en?! —  F ü r sein Leben und Schaffen aber bedeute t das Bild überdies einen 
entscheidenden W endepunkt. E r äußert sich se lbst darüber: „Von dieser Z eit an 
w andte sich m ein S treben  wieder ganz der heim ischen N atur zu . . . W enn ich 
in den letzten  Jahren  m eine B egeisterung  nu r an m einen italienischen N atur
studien und der im m er b lasser werdenden E rinnerung  entzünden konnte, so em pfand 
ich je tz t das Glück, täglich  frisch aus der Quelle schöpfen zu können. Je tz t 
w urde mir alles klar, was m ich um gab, auch das G eringste und A lltäglichste, 
ein in teressan ter G egenstand m alerischer B eobachtung. Konnte ich je tz t n icht 
alles gebrauchen? W ar n icht Feld und Busch, H aus und H ü tte , Menschen wie 
Tiere, jedes Pflänzchen und jeder Zaun und alles mein, w as sich am  H im m el be
w egt und was die Erde t r ä g t? “ — Neben der Ü berfahrt am  S chreckenstein  g ilt 
wohl der „B rau tzug“ als das bedeutendste  Gemälde Richters, g leichfalls in der 
D resdener Galerie (Abb. 105). B rau t und B räutigam  treten  gerade aus dem  W alde 
heraus au f die blühende, lachende F lur. Der W ald  besteh t aus uralten , unendlich 
m ann ig faltig  verzw eigten E ichen; nu r am  seitlichen W aldesrand  stehen jüngere  
Fichtenbäum e. Aber aus einer L ichtung m itten  im  W alde, gerade da, wo die 
beiden weißen T auben  — ein Sym bol des L iebespaares — vorüberfliegen, g rüß t 
eine Kapelle freundlich herab. In ihr is t soeben das ju n g e  P aar g e trau t worden,

das nun  durch den F o rst her
u n terste ig t. Aber der letzte 
und stä rk s te  E ichbaum  lenk t 
m it seinem  blum enum kränz- 
ten  M uttergottesbild die Ge
danken noch einm al zurück  
zu r Kapelle, w ährend unm it
te lb ar vorm W alde der H irten
bub m it lustigem  Jauchzen 
das junge  P a a r  gleichsam  im 
neuen Leben em pfängt. Und 
um  die Staffage ja  rech t reich 
und m annigfaltig  zu gestalten , 
tauchen  h in ter den Schafen 
des H irten noch ein p aa r  Rehe 
un ter den Fichten auf. Das 

Abb. 103 Der Mond is t  au fgegan gen . . .  von L udw ig Richter junge  P a a r  aber sch re ite t sitt-
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Abb. 107 Hausm usik von Ludw ig Richter

sam  fürbaß, der B räutigam  schaut m it seinen langen  H aaren und dem  bartlosen 
zarten  G esicht fast wie ein verkleidetes Mägdlein aus. H in ter dem  P aar das B rau t
geleite m it hum orvoller C harak teristik , die fa s t ans G roteske stre ift. Geradezu zum  
E ntzücken ist es, wie der Zug in rhy thm ischem  T a k t herabsteig t, halb von den 
Zweigen verborgen, halb  zw ischen ihnen hervorlugend. Dem P aar voraus aber 
eilen die K inder m it ih ren  Blumen, m it ihrem  H unde über den S teg, über den Bach 
und der fernen Burg, verm utlich der W oh n stä tte  des jungen  Paares, entgegen.

Em pfing der K ünstler die erste A nregung, der er es verdankt, daß er sich 
aus der S char der vielen italienisierenden Maler heraushob und  zu unserm  Ludw ig 
R ichter w urde, unm ittelbar in der deutschen L andschaft wie von den Menschen, 
die sich in  ih r bewegen, und g ing  diese erste A nregung m itte lbar vom K ranken
b e tt seiner F rau  aus, so erhielt er die andere A nregung in  der K inderstube. W enn 
R ichter, erm üdet von seiner L eh rtä tigke it und den großen italienisierenden Kom
positionen, die er tagsüber entw orfen  hatte , sich abends zu r E rholung  zu  seinen 
Kindern se tzte  und ihnen etw as vorzeichnete, w oran sie ihre hellichte F reude haben 
konn ten : einen Vogel au f einer S tange, einen Hund und eine K atze, und daneben 
die K inder se lbst und ihr Spielzeug, ihre S tüh le und ih r T ischchen, schließlich 
die ganze S tube m it dem trau lichen  alten  deutschen Kachelofen, und ein anderes 
Mal H of und G arten  und die anstoßenden Ä cker und  W iesen und  W älder, so 
dachte er, der in den dam aligen übertriebenen  V orstellungen vom Erhabenen be
fangen  war, wohl selbst n icht daran, daß er g erade  dadurch berühm t werden und 
sich gerade dadurch in  das Herz des deutschen Volkes hineinzeichnen würde! — 
Seine K inder aber zeigten und schenkten  ih res V aters Zeichnungen ih ren  Ge
spielen, und diese w ieder anderen, und so g in g  das im m er w eiter. Und R ichter 
m ußte, er m ochte selber wollen oder nicht, seine Zeichnungen in S tich  und R a
dierung, hauptsächlich  aber in H olzschnittm anier vervielfältigen lassen und  für
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im m er neue Illustra tionen  sorgen, 
die ihm  aber auch gerade nu r so 
aus der F eder oder vielm ehr aus 
der Seele flössen. Die E rnennung 
zum  Professor an der K unstaka
dem ie in  seiner geliebten V ater
s ta d t Dresden, in der er dann bis 
zu  seinem  Tode im  Jah re  1884 
geblieben ist, verm ochte daran  
n ichts zu ändern. W iederholte 
F ußw anderungen  durch Sachsen 
und durch F ran k en  brachten im 
m er neue A nregungen, und  so 
w urde R ichter, einzig in seiner 
Art, so rech t eigentlich zum  Maler 
und Zeichner des deutschen B ür
ger-, Bauern-, K inder- und F am i
lienlebens (Abb. 100— 107).

Auch die K unst der Schwind 
und Richter, so lieb und tra u t sie 
im m er gew esen sein m ag, w ar 
zeitlich und individuell begrenzt 
und bedingt. D iese K ünstler ver
m ochten weder form al noch in
haltlich den gesam ten U m fang 
der N atur und des Lebens zu e r

fassen, die ganze Tiefe deutschen W esens auszuschöpfen. Es is t n ich t Goethe, 
es is t n icht Beethoven, der ins B ildkünstlerische übersetzt aus ihnen spräche, 
wohl aber sind sie D ichtern wie Mörike und Jerem ias Gotthelf, U hland und E ichen
dorff sowie dem Liederkom ponisten Schubert zu vergleichen. Auch haben sie in 
g lücklicher E inseitigkeit nu r die L ichtseiten  des Lebens gesehen und geschildert. 
An den T iefen und Untiefen des D aseins sind sie in schlafw andlerischer S icherheit 
ahnungslos vorübergeglitten. Der ganzen K raft und W uch t m enschlicher Leiden
schaft, m enschlicher Schuld, aber auch m enschlicher Größe w aren sie n ich t g e 
w achsen, daher verm ögen sie den B eschauer auch n icht bis ins T iefste zu erschüttern , 
wohl aber ihn zu erfreuen, zu erw ärm en und zu erheben. D aher können sie auch 
trotz ihrer V olkstüm lichkeit n ich t als die tiefsten  Seelenkünder deutschen W esens 
betrach te t werden. D ieser Ruhm  geb ü h rt unserem  großen N ürnberger K ünstler 
A lbrecht Dürer, seinen Z eitgenossen H ans Holbein d. J. und M atthias Grünew ald aus 
A schaffenburg, oder, wenn w ir uns aufs 19. Jah rhundert beschränken wollen, allen
falls A lfred Rethel, Max K linger oder dem Schw eizer Arnold Böcklin. Aber neben 
den geistessta rken  H elden und G ewaltigen haben auch die M änner ihren  P la tz , 
die unserem  D asein Licht, Sonne, W ärm e, eitel F reude und W onne bescheren. 
Und als  F reudenspender fürs deutsche H aus und für die deutsche Fam ilie w erden 
Schw ind und R ichter fortleben, so lange die deutsche Z unge klingt.

Der N azarener K unsthaup tstad t war, wie die der K lassizisten, Rom gew esen. 
Die d e u t s c h e  R om antik w ar hauptsächlich  den klangreichen, phan tasiek räftigen , 
zum  M ystizism us neigenden, katholischen bayerisch-österreichischen Landen en t
sprossen und h a tte  ihr H aup tquartier in  M ünchen aufgeschlagen. D er Sachse 
Ludw ig R ichter w ar eine E rscheinung für sich. Aber sollte denn die Rom antik 
sonst w irklich n u r am  D onau- und Isars trande  gediehen sein ? — Sollte der sagen
um wobene V ater Rhein ihr keine frischen K räfte zuzuführen verm ocht haben?! —

At)b. 108 Der K rieger nnd sein Kind von Theodor H ildebrandt 
Berlin , Nationalgalerio  

(Nach Pliotogr. der Photogr. G esellschaft, Berlin)
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Unwillkürlich verbindet m an die V orstellung von der R om antik m it dem Rhein und 
der S tad t D üsseldorf: D üsseldorferei, Düsseldorfer R om antik. Dort, in D üsseldorf 
w ar von der kgl. preußischen R egierung die ehem als schon bestehende Akademie 
neu geg ründet und  Cornelius zu ihrem  D irektor ernann t w orden (vgl. S. 109)82). 
Aber dieser, m it seinem  H erzen an den G lyptothekfresken hangend, ha tte  dort 
niem als festen  Fuß zu fassen, geschw eige denn bestim m enden Einfluß zu erringen 
verm ocht. Nach seiner endgültigen Ü bersiedlung nach München w ard er durch 
den le tzten  N azarener Wilhelm Schadow ersetzt. Schadow  brach te aus Rom und 
von O verbeck eine bestim m te katho lisierende rom antische G eistesrichtung, von 
seinem  V ater, dem großen B erliner B ildhauer aber das bessere Teil seines W esens : 
hohe A chtung vor einer gu ten  Technik  m it. Schadow  w ar als K ünstler ohne p er
sönliche E igenart, aber als Lehrer von au sg ep räg te r B egabung. Und n icht allein 
siedelte er von der Spree an den Rhein über, sondern m it einem Gefolge von 
Berliner und anderen ostelbischen K ünstlern . D ieser U m stand ha t der D üsseldorfer 
Schule das G epräge verliehen. Die bayerisch-österreichische Rom antik der Schwind 
und Spitzw eg, S teinle und F ührich  w ar bodenw üchsig. Die D üsseldorfer R om antik 
verdankte ihre E n tstehung  pro testantischen, von H ause aus nüchternen, in das 
katholische Rheinland verpflanzten Berliner K ünstlern, die nun in ih rer leicht 
slaw isch angehauchten  A rt in  R heinstrom poesie schwelgten. D aher d ran g  ihre 
K unst auch n ich t tie f in die rheinischen K reise ein, wohl aber fand sie großen 
Beifall und s ta rken  A bsatz au f den B erliner K unstausste llungen . W ie die N azarener 
in Rom — w ohnten, lebten, lasen, schw ärm ten und arbeiteten  die Berlin-Düssel
dorfer K ünstler in einem Raum e zusam m en, w enn auch n ich t wie die S. Isidoro- 
L eute in einem aufgelassenen K loster, sondern in der Akadem ie, und  sie fühlten 
auch nicht wie jen e  die ganze Schwere des D aseins au f sich lasten, sondern sie 
w aren ein lebfrisches feuchtfröhliches K ünstlervölkchen, das sich den Rheinwein 
aufs beste schm ecken ließ. Die e rn st religiöse S tim m ung der N azarener w ie die 
M ärchenpoesie der bayerisch-österreichischen K ünstler w ar aus dem  H erzen g e
flossen, die Rom antik der D üsseldorfer, ih re  leise W ehm ut, ihre Em pfindsam keit, 
ih r Schw elgen in  der D arste llung  trauernder Juden, unglücklicher Könige, reuiger 
Räuber, verliebter R itter w ar n ich t zu ihnen aus den F lu ten  des R heines m it ele
m entarer und  die H erzen zw ingender W uch t em porgestiegen, sondern all dies w ar 
ihnen bloß im  T heater angeflogen.

D as un terscheidet im  letzten  und tiefsten G runde die D üsseldorfer von der 
M ünchener und der W iener R om antik sowie von dem  röm ischen N azarenertum . 
Schw ind g l a u b t e  an seine Nixen, seine E insiedler und an  seinen R übezahl, die 
D üsseldorfer verm einten nur, daran  zu glauben. — In D üsseldorf b lüh te dam als 
das T heater. Im m erm ann h a tte  S hakespeare au f die Bühne gebracht. N icht das 
blühende rheinische V olksleben, sondern die Im m erm annsche B ühne bildete den 
Nährboden der D üsseldorfer R om antik. A nlehnung an bestim m te D ram en-Szenen, 
w ie die Erm ordung der K inder Eduards, w ar aufs äußerste  beliebt. Ebenso die 
bildliche V erkörperung dichterischer G estalten. So w ard  Sohn (geboren 1805 in 
Berlin, gestorben 1867 in  Köln) durch seine „beiden L eonoren“ berühm t. —  Eine 
derartige G egenüberstellung zw eier T em peram ente oder nach Geschlecht, A lters
stufe, B eschäftigung  und  C harakter verschieden g ea rte te r Menschen m it novelli
stischer V erknüpfung ist ausgesprochen düsseldorfisch, und  höchst bezeichnend 
dafür das bekannte Bild von Theodor H ildebrandt (geboren 1804 in  S tettin , gestorben 
1874 in Düsseldorf) „Der K rieger und sein K ind“ (Abb. 108). Der K rieger läß t sich 
von seinem  Kindlein, das er sanft an seine eisengepanzerte  B rust drückt, an seinem  
m artialischen S chnurrbart zausen  und  droh t ihm  nu r freundlich lächelnd m it dem 
Finger. A uf dem  F en ste rb re tt s te h t ein schöner sch lanker W einkrug zw ischen 
G ebetbuch und W andkreuz. —  Dem Beschauer bot sich nun  die artigste  Gelegen-
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Abb. 109 W ashingtons Übergang über den Delaware von Eraanuel Lcutze 
Bremen, Kunsthalle

heit, sich vor einem  solchen Bilde allerlei G edanken zu m achen. Ist der K rieger 
aus der Schlacht heim gekehrt oder erst im  Begriff, sich darein zu s tü rzen ?  —  
H erzt er sein Kindlein zum  letztenm al, und  w as soll nach seinem  Tode aus ihm  
w erden? — Jedenfalls is t der K rieger tro tz  seines rauhen  H andw erks ein from m er 
Mann, w orauf Buch und K reuz hinw eisen, ohne deshalb den im  W eink rug  be
schlossenen Freuden dieses Lebens abhold zu sein. — A uf alle Fälle w irkte der 
G egensatz zw ischen dem zarten  Kinde und  dem  rauhen  K rieger rührend  und er
greifend. Ja , is t es denn aber auch w irklich ein rauher K rieger? —  N ach der A nsicht 
der Berliner K unstausste llungsbesucher der dreißiger und vierziger Ja h re  gewiß. 
N ach unseren heutigen Begriffen sicherlich nicht. D ieser lockige, lächelnde Mann 
ha t seinen H arnisch doch n u r au f der Bühne, aber niem als in der Feldsch lacht 
getragen! — Dies eine Beispiel s ta t t  vieler. Der D üsseldorferei feh lt alles Feste, 
Männliche, H arte, A kzentuierte, Individuelle —  sie schw elgt im Allgem einen, 
Typischen, W eichen, Schem atischen, Zerflossenen, R ührseligen. S ehr bezeichnend 
für die Schule sind in dieser Beziehung auch Bendem anm  D arstellungen tra u e rn 
der Juden. Trotz alledem gebührt den D üsseldorfern ein ganz bestim m tes Ver
dienst. W enn sie an G edankentiefe, G eisteskraft und U nm ittelbarke it der Em pfin
dung h in te r der M ünchener Schule G ornelianischer und Schw indscher A rt zu rück 
blieben, so haben sie über diese h inaus einen technischen F o rtsch ritt gem acht, 
der n ich t un terschätz t w erden darf. G egenüber der ausschließlichen B etonung 
des Inhalts beginnen sie au f die Form  W ert zu legen, gegenüber Um riß und  Auf
bau betonen sie die Farbe, gegenüber Fresko und K arton das Ölbild. Die D üssel
dorfer sind in der dam aligen Periode farbloser M alerei die K oloristen un te r den 
deutschen G edankenkünstlern gewesen. Sie se lbst hielten sich nach dieser R ich
tung  fü r w ürdige Nachfolger der alten  Venezianer. G egenw ärtig  m uten ihre Öl
bilder wie Öldrucke an, flächenhaft, verste inert und ohne rechtes Leben, m ögen sie 
auch m ehr N atur besitzen als die K artons der M ünchener K ünstler vom S chlage 
des Cornelius. Von D üsseldorfer M alern w äre noch der W ürltem berger Emanuel 
Leutze (1816—68) zu nennen, der in seiner D arste llung  des kühnen Ü berganges
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Abb. 110 Huß auf dem Scheiterhaufen von Karl Friedrich L essing  
Berlin , Nationalgalerie  

(Nach Phot. H. "Wiirzburg, Berlin)

W ashingtons über den Delaware ein geschichtliches Bild geliefert hat, das an 
zw ingender Gewalt des A usdrucks zu den bedeu tendsten  L eistungen  dieser A rt ge
hört (Abb. 109). D a Leutze als Kind nach P hiladelphia gekom m en w ar und anderer
seits auch dort gestorben ist, zählen ihn die A m erikaner gern zu  den Ihrigen. Er 
h a t aber hauptsächlich  in D üsseldorf geschaffen und gehört der D üsseldorfer Schule 
a n 83). Der B edeutendste d ieser Schule w ar K a rl Friedrich Lessing  (geb. 1808 in 
Breslau, gest. 1880 in K arlsruhe). Der Großneffe des D ichters besaß etw as von dem 
stolzen Kam pfesm ut, von dessen ritterlicher P arte inahm e für die U nterdrückten . 
Und so w ählte er denn aus der Geschichte m it V orliebe Persönlichkeiten, die ihr 
R echt gegen feindliche Ü berm acht vergeblich zu verteidigen gesuch t hatten , be
schäftig te  sich gern  m it M ännern vom Schicksal eines Ezzelino. Aber so groß auch 
im m er Lessings geschichtliches G erechtigkeitsgefühl gew esen sein m ag, seine Ge
sta ltu n g sk ra ft w ar n ich t bedeutend genug, um  seine Gem älde über den C harakter 
des gestellten  lebenden Bildes w ahrhaft h inauszuheben. Die von Schw ind dem 
„Ezzelino“ L essings den ihn tröstenden  Mönchen gegenüber in den Mund gelegten 
W o rte : „L aßt’s m ir m ei’ R uh’, seh t’s denn net, daß i Modell s itz ’?!“ — enthalten  
bei aller Schärfe eine schlagende C harak teristik  des Posierten in dem  Schaffen 
dieses K ünstlers. U nter den U nglückshelden der Geschichte entdeckte Lessing schließ
lich den Vorläufer der Reform ation, H uß, hob ihn a u f den Schild und begleitete m it 
seinen B ildern den G eistesstarken durch sein ganzes ta te n -u n d  leidenreiches Leben, 
das au f dem  S cheiterhaufen enden sollte. Beim E in tritt in die B erliner N ational
galerie em pfing uns früher als erster, in seiner A rt s ta rk e r E indruck Lessings 
um fangreiches Gemälde „Huß auf dem Scheiterhaufen“ (Abb. 110). D er H eld ist 
au f der M ittelachse angeordnet, er erleidet keinerlei Ü berschneidung und is t durch 
diese beiden K unstm itte l deutlich als H auptfigur des G anzen sch arf hervorgehohen. 
Ihm  gegenüber links in geschäftsm äßig  ruh iger E rw artung  die H enkersknechte
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Al>b. 111 F els- und W aldlandschaft m it dem M uttergottesbild von Karl F ried lich  Jjessiug  
(Nach Photogr. der Photogr. G esellschaft, Berlin)

m it lodernden F ackeln . H inter ihm  die m it Spieß und Schw ert bew ehrten S tad t
soldaten von K onstanz; einer von ihnen  setzt Huß die herabgefallene K etzerm ütze 
w ieder auf. Diese Bew egung bew irkt zum  Teil den E indruck des A ugenblicklichen, 
den das Bild verursacht. Vor den S tad tso ldaten , im  V ordergründe des Bildes 
rechts, hält au f einem  Pferde von unbestim m barer F arbe der P falzgraf Ludwig 
von B ayern im  w eißblauen R autenkoller, eine m ännlich schöne E rscheinung von 
vollendet vornehm en Bew egungen. E r b lickt und w endet sich zu dem auf dunklem  
M aultier re itenden  P rä la ten  um , w ährend daneben ein a lte r  K apuziner, der sich 
den K etzer durchs A ugenglas betrach te t, die an geistigen Beziehungen und An
spielungen aller Art reiche G ruppe abschließt. D ieser gegenüber H uß’ Freunde, An
hänger und B ew underer, eine von innerer B ew egung erfü llte V ersam m lung, die 
unw illkürlich an ähnliche G ruppen au f der van Eyckschen A nbetung des heiligen 
Lam m es erinnert. Von jen er G ruppe au f  dem  L essingschen Gemälde löst sich ein 
vom K ünstler nach F orm at und S tellung  in der Komposition besonders ausgezeich
netes P a a r  ab : das Mädchen, das den Rosenkranz abbetet, dem lange, raben 
schw arze H aarflechten über die böhm ische Jacke herun te rhängen , neben ihr gleich
falls in  heißem  Gebet ein säbelum gürte te r H ussit, w om it der K ünstler ohne Zweifel 
a u f  die K riege anspielen wollte, die in jenem  verhängnisvollen A ugenblick ver
u rsach t w urden. D as Bild is t „1850“ datiert. Eine „H ussitenpred ig t“, gleichfalls 
in Berlin, „1836“ . Die Lessingschen H ußbilder dieser Art haben bei ihrem  E r
scheinen ungeheures A ufsehen erregt. In  einer Zeit, in  der m an gew öhnt war, ein 
Bild kaum  nach A uffassung, Zeichnung, F arbe, B eleuchtung, stofflicher C harak
te ris tik  usw., sondern fast ausschließlich nach  dem  dargestellten  G egenstand zu 
beurteilen, ergriff m an vor den H ußbildern n icht für und w ider Lessings Kunst, sondern 
fü r und w ider seinen Helden Partei. D er alte Kampf, der in H uß’ A uftreten zum
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Abb. 112 EifeUandsokhft von Karl Friedrich Lnssing  
(Nach Photogr. der Photogr. G esellschaft, Berlin)

ersten Male G estalt angenom m en, dann durch die Jah rhunderte  hindurch bald hell 
aufgelodert w ar, bald un te r der Asche w eiter g eb rann t hatte , entflam m te vor diesen 
Bildern von neuem ! — Der D üsseldorfer A kadem iedirektor W ilhelm  Schadow, 
w elcher die B erliner R om antik, die in Rom katho lisch  gew orden war, an  den Rhein 
verpflanzt hatte, w andte sich en trü ste t von dem  ungera tenen  Schößling des von 
ihm  selbst gepflanzten B aum es ab. Der alte V eit leg te  das F rank fu rte r D irektorat 
nieder, weil für das S tädelsche M useum ein Hußbild von Lessing angekauft w urde! —  
Diese V orkäm pfer des künstlerischen K atholizism us w aren ebenso ers tau n t wie er
z ü rn t darüber, daß nun für die liberale und p ro testan tische  Sache auch ein s tre it
barer Mann aus den Reihen der bildenden K ünstler auftrat. S pätere Generationen 
h a t jene V erm engung von K unst und Politik  n ich t m ehr bew egt. K ünstlerisch ge
nom m en trifft Schw inds W itzw ort a u f  Lessings H ußbilder geradeso zu wie au f 
dessen sonstige geschichtlichen Gemälde. Den besseren Teil seines W esens ha t dieser 
K ünstler au f anderem  Gebiete gegeben. E r w ar n ich t n u r der V orkäm pfer für R echt 
und  G erechtigkeit, n icht n u r der V ertreter des P ro testan tism us und Liberalism us, 
sondern zugleich  d e r  L andschafter un te r den D üsseldorfern. E r h a t un te r den Ge
birgen die Eifel und un ter den B äum en die E iche besonders geliebt, wobei er aber 
auch die bloß allgem eine A uffassung der K lassizisten zu überw inden und in die 
reizvollen E inzelheiten der N atur einzudringen trachtete. Insbesondere suchte er, 
wie Schwind, den d e u t s c h e n  W ald  zu m alen, ohne daß ihm  dies voll gelungen 
w äre, da er denn doch zu reflek tiert w ar. Auch bevölkerte er W ald und B erg  nun 
n icht m it Menschen seiner Zeit, sondern m it m ittelalterlichen  Mönchen und Rittern, 
oder m it R äubern und Einsiedlern (Abb. 111). V erzichtete er aber gelegentlich au f 
alle Rom antik und rich te te  er dafü r sein A ugenm erk um  so schärfer au f die W ieder
gabe der großen Form en und des atm osphärischen Lebens in der N atur, so glückte 
ihm  m anch trefflicher W u rf (Abb. 112). L essing g eb ü h rt daher ein ehrenvoller 
P la tz  in der Entw icklungsgeschichte der deutschen Landschaftsm alerei.
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A ußer von Lessing und un ter seinem  Einfluß w urde die L andschaft im da
m aligen D üsseldorf von Johann Wilhelm Schirmer (geb. 1807 in Jülich, gest. 1863 
in  K arlsruhe) gepflegt, der anfangs wie sein M eister in der D arstellung teutonischer 
E ichenw älder schw elgte und dadurch eine A rt D üsseldorfer B erühm theit erlangte, 
nach einer italienischen Reise dagegen m ehr im R ottm annschen Sinne Kartons 
entwarf, die jedoch von tieferer N aturw ahrheit wie von stärkerer F arb igkeit erfüllt 
sind, und in  denen er „sinnbildliche Vergleiche zw ischen den T ageszeiten und 
L ebensaltern“ anstellte, „die er nach Art biblischer Gleichnisse fo rlspann“. „W enn 
er fleißig studierend in der N atur saß, spielten sich in  ihr vor seinem  Geist Vor
gänge ab, die er aber n icht festzuhallen  verm ochte. E r sah  den E rlkönig in den 
alten grauen W eiden, aber er konnte nur die alten  W eiden m alerisch w iedergeben. 
Das ist der Zw iespalt se ines Schaffens. Und da suchte er denn fleißig zusam m en, 
was in seine Landschaften hineinpaßte, lehnte sich an Bibel und D ichtung an,

um  durch sie seine 
S tim m ung zu er
k lären, die er weder 
durch die K raft der 
Töne noch durch 
die K raft der P h an 
tasie auszudrücken 
verm och te84). So 
ward Schirm er zum  
biblischen Maler, 
als w elcher er in 
D üsseldorf, K arls
ruhe und Berlin be
deutsam  vertre ten  
is t (Abb. 113). Uns 
N achlebenden aber 
ist er besonders von 
W ichtigkeit als A n
reger und Lehrer 
eines Größeren, der 
nach ihm  kommen 
sollte, a ls der Jo 
hannes des Messias 
Böcklin.

Neben H istorie 
undL andschaftw ar 
in D üsseldorf—-von 
E ngland  wohl n icht 
unbeeinflußt — das 
Genre vertreten , in 
dem  sich un ter an 
deren A d o lf Schrö- 
dter (geb. 1805 in 
Schw edt a. 0 ., seit 
1859 in K arlsruhe, 
1875 daselbst ge
storben) auszeich-

Abb. 113 Abrahams E inzug ins Gelobte Land von Johann W ilhelm  Schirmer nete, seine empfind-
Berlin, Nationalgalcrio csriYYiPTiT")ii5?GtplHnT*Fpr

(Nach Photogr. der Photogr. G esellschaft, Berlin) sam enuusse iao rie r



Das Düsseldorfer Genrebild 157

Abb. 114 Das Lesokabinett von Peter H asenclever  
(Nach Photogr. der Photogr. G esellschaft, Charlottenbnrg)

K unstgenossen als „T rauernde L ohgerber“ verspottete , besonders aber durch seinen 
„Don Q uichotte“ berühm t wurde, w elcher im S tich in deutschen B ürgerhäusern  
w eite V erbreitung fand. Vor allen anderen D üsseldorfer G enrem alern ra g t indessen 
Peter Hasenclever (geb. 1810 in Rem scheid, gest. 1853 in  D üsseldorf) hervor, dessen 
„Jobs im E xam en“, dessen „W einprobe“ und dessen „L esekabinett“ (Abb. 114) vor 
allem  durch echten, wenn auch  hausbackenen  Humor, durch treue, wenn auch 
übertriebene psychologische C harak teristik  noch gegenw ärtig  zu fesseln, zu er
heitern  und zu erw ärm en verm ögen. In der Technik allerdings is t auch er über 
den C harakter des Ö ldrucks n icht w esentlich h in a u sg e lan g t86).

Die D üsseldorfer R om antikerschule kann sich im allgem einen m it der bayerisch
österreichischen nicht m essen. W enn uns die höchsten M eisterschöpfungen der 
le tzteren  wie edler W ein en tgegenduften , erscheint dagegen, w as die D üsseldorfer 
R om antik geschaffen, einer m atten  Lim onade vergleichbar. Aus dieser ganzen, 
weit verzw eigten Schule is t nu r ein w ahrhaft bedeutender K ünstler hervorgegangen, 
der aber s te h t nu r in  lockerem  Z usam m enhang m it ihr und ha t der S tad t D üssel
dorf bald den Rücken gekehrt, um andersw o k räftigere E indrücke zu erhalten. 
A lfred  Bethelsa) (1816—59) gehört zu  den Großen der deutschen K unstgeschichte, 
zu den w ahrhaft schöpferisch veran lag ten  Individualitäten , welche die schw ere 
und  strenge P robe der Zeit bis a u f  den heu tigen  T ag  siegreich  bestanden haben. 
Indessen w ar dieser Jü n g ste  un ter den R om antikern so ganz anders g ea rte t als 
die Schwind, R ichter, nam entlich  aber als die D üsse ldo rfer! — G alt es den m eisten 
D üsseldorfer Malern als höchstes Ziel, den B eschauer g ruseln  zu m achen, so w ar 
es ihm  gegeben, ein w ahrhaftiges G rauen in der Seele des B eschauers zu erw ecken. — 
A uf seine düstere S innesart dürften die Schicksale se iner E ltern  und seine eigene 
se ltsam e K indheit n ich t ohne Einfluß geblieben sein. Seine Mutter, die Tochter
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eines A achener Fabrikan ten , m ußte 
als junges Mädchen die F ranzosen
zeit m it allen ihren Schrecken durch
leben und durchleiden. Als sie aber 
einem  französischen Beam ten, einem 
geborenen Elsässer, die Hand g e
reicht, und dieser ihr zuliebe auf 
seine S tellung  als französischer P rä 
fek tu rra t in S lraß b u rg  verzichtet 
und in der Nähe von Aachen eine 
F abrik  gegründet halte , da wurde 
die F ab rik  im  Jah re  1813 durch 
einen W irbelstu rm  von Grund aus 
vernichtet, womit derW ohlstand  der 
Fam ilie für im m er dabin war. T ro tz
dem  blieb m an da draußen wohnen. 
D ort — in D iepenbend bei Aachen 
—  wurde Alfred R elhel 181G ge
boren — dort, au f  dem einsam en, 
von wilden H unden bew achten Ge
höft, dem  in kalten  W internächten 
die W ölfe genah t sein sollen, wuchs 
er auf. W ie mußt en solche Eindrücke 
au f ein em pfängliches K indergem üt 
einw irken! — D azu die E rzählungen  
der M utter aus der K riegszeit! — 
Endlich w ar der ju n g e  Rethel ein 
ebenso zarter wie w ilder Knabe, der 
von beständigem  M ißgeschick heim 
gesuch t w urde. E r fiel in jeden  G ra
ben, über den er springen w ollte; 
er stü rz te  vom P ferd  und brach den 
A rm ; einst überfahren und  am  H in
te rkop f verletzt, blieb er lange Zeit 
schw erhörig, so daß er von der Schule 
wie vom U m gang m it ändern  K in
dern ferngehalten werden m ußte. 
T rotzdem  entw ickelte er sich g e 
radezu zu einem W underk ind  und 
verkaufte bereits im  A lter von sech
zehn Jah ren  ein Ölbild, den heiligen 
Bonifatius, an den rheinischen K unst
verein, von wo es durch V erlosung 
in  den B esitz des Konsuls W agner 
und m it dessen S am m lung in die 
Berliner N ationalgalerie gelangte. 
D ieser „B onifatius“, sicherlich noch 
kein  überragendes K unstw erk, zeich
net sich indessen vor den üblichen 
Düsseldorfereien bere its  durch eine 
gew isse K raft, entschiedenen E rnst 
und m erkw ürdig  eindringliche Kom-

Abb. 115 K aiser M axim ilian von Alfred Rethel 
Frankfurt a. M., Römer 

(Zu Seite itü)
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Position aus. Und in einem ähnlichen V erhältnis standen  überhaupt die Erzeugnisse 
seiner L ehrzeit an der D üsseldorfer Akademie, zum eist Szenen aus dem  Leben 
des heiligen Bonifatius, zu den dort sonst üblichen M achwerken. Ungleich ent
schiedener als in den Gemälden verriet sich dabei die K laue des Löwen von allem
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Abb. 117 Hannibal zeig t seinen  Kriegern Italien von Alfred Itethei 
(Zu Seite 163)

Anfang an in  seinen Zeichnungen, zum  Teil V orzeichnungen fü r den H olzschnitt. 
Da offenbart sich bereits in  den Schöpfungen des Jünglings ein herber, strenger, 
großzügiger, j a  geradezu  m onum entaler Stil, der an Cornelius und von fern sogar 
an D ürer erinnert, im  le tzten  G runde aber se lbständiger A usdruck der selbständigen 
A nschauung des werdenden Genies ist. Neben einer T uschzeichnung „Der Tod 
Arnolds von W inkelried“, rag t besonders die getu sch te  V orzeichnung zu einem 
Holzschnitt in der „D eutschen Ju g en d “ hervor: „Das Gebet der Schw eizer vor 
der Schlacht bei S em pach“ (Abb. 1 IG). Aus allen Dörfern und von allen Höhen 
treffen sie zusam m en, m it S chw ert und Schild, m it A rm brust und H ellebarde 
bewehrt. A uf einem F elsvorsprung knien  sie nieder und sprechen gläubigen  und 
reinen Herzens ihr Gebet, ehe sie sich au f das feindliche H eer stü rzen , dessen 
Lanzen aus der Ebene zu  ihnen em porstarren . Rethel h a t h ier m it w underbarer 
Treffsicherheit den fruch tbarsten  Augenblick herausgefunden und zum  erstenm al 
seine höchste Gabe offenbart, die S tim m ung eines E reignisses auszuschöpfen, 
das, so furch tbar es ist oder zu w erden droht, dennoch gerade durch seine fu rch t
bare Größe die davon Betroffenen erhebt und, w as an H eldenstärke in ihnen vor
handen, zu freier E n tfa ltung  bringt. In diesem Sinne ist der kniende, lockige und 
bärtige H ornbläser im  V ordergründe eine w ahre P rachtfigur, m ark ig  wie eine a lt
deutsche H olzschnitzerei oder wie eine Ilo lzschniltfigur von A lbrecht Dürer.

Indessen genoß der Schöpfer solch ern ste r und tiefinnerlicher K unst alles 
G lück der dam aligen D üsseldorfer K ünstlerjugend . E r w ar ein edler schöner 
Jüngling  m it einem eigentüm lich träum erischen  Reiz in seinen tiefb lauen  Augen. 
N iem and verm ochte sich dem Z auber seiner fesselnden Persönlichkeit zu entziehen. 
In vollen Z ügen leerte  er den Kelch der Jugendfreuden. Bei Z echgelagen und

Romantik
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Abb. 118 Otto Iir. in der Gruft Karls dos Großen, W andgemälde von Alfred R etliel 
im K aisersaal des Rathauses zu Aachen (Zu Seite 1(13)

Ausfahrten w ar er einer der A usgelassensten. Mit gu ter S tim m e sang  er zur 
G itarre und erzäh lte  noch besser, wobei ihm  seine F ähigkeit, die D inge plastisch, 
anschaulich und voll d ram atischen Lehens darzustellen, trefflich  zusta tten  kam . 
Er h a t sich selbst einm al — bezeichnend für das dam alige flotte D üsseldorfer 
K ünstlerleben —  inm itten  se iner F reunde m it einem R eitgaul am Z ügel dar
gestellt. So zogen die F reunde auch am  Rhein, am  „heiligen S trom  der D eutschen“ 
dahin, sangen  am  Loreleifelsen Q uartette, w ohnten in F ra n k fu rt einer S itzung  
des liberalen Vereines bei und  schw elgten ü berhaup t in  patriotisch-dem okratischer, 
in schw arz-rot-goldener B egeisterung. Im Jah re  183G siedelte Rethel dann ganz 
nach F rank fu rt a. M. über und fand hier seine w ahre geistige und  künstlerische 
H eim at im  V erkehr m it Gelehrten, wie dem  K unsthistoriker P assav an t und  dem 
H istoriker Hechtei, der ihn in  eine tiefere A uffassung vom W esen der W elt
geschichte einführte, sowie im  Anschluß an Steinle, an Moritz von Schw ind und 
besonders an  den A kadem iedirektor Veit. D ieser, im  G egensatz zu seinem  D üssel
dorfer Kollegen, dem Routinier Schadow, eine durch und durch innerliche Natur, 
ha tte  in seiner Jugend  aus dem selben lauteren Quell der B egeisterung wie der 
A ltm eister der Rom antik, P ete r Cornelius, geschöpft und bew ahrte  seine Jugend
ideale sein Leben lang  treu  im  H erzen. V ergaß nun  R ethel auch  niem als, w as 
er seinem  ersten  Lehrer, dem D üsseldorfer A kadem iedirektor Schadow, schuldete, 
so sp rach  er nachm als Veit ausdrücklich  in begeisterten  W orten  „D ank aus voller 
Seele“ aus. Von V eits heller, klarer, an den S pätvenezianern genährter F arb en 
gebung suchte R ethel auch für seine in  Öl gem alten  G eschichtsbilder zu lernen, 
wie dem  heiligen M artin m it dem B ettler, dem K aiser Maximilian an der M artins
wand, der Nem esis als Ju stitia  bei der V erfolgung des Mörders, der A uffindung 
der Leiche G ustav Adolfs au f dem  Schlachtfeld  zu Lützen, dem Daniel in der 
Löw engrube, der V ersöhnung K aiser O ttos I. m it seinem  B ruder Heinrich, dem 
Mönch am  S arge H einrichs IV. u. a. Indessen „drängte sich in seiner Ö lm alerei 
im m er m ehr ein dunkler und b ranstiger G rundton hervor, in dem  die S chatten  

H a a c k ,  Die Kunst des 19. Jahrhunderts. I. 6. Aufl. 11
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schw er und reizlos versinken und 
der auch die helleren  farbigen 
P artien  durch die unschönen 
K ontraste beein trächtig t, die er 
hervo rru ft“ (W eizsäcker). Mit 
am  besten gelangen ihm  die vier 
rein rep räsen ta tiv  aufgefaß ten  
Bildnisse für die K aisergalerie 
im  F estsaal des Röm ers, die sich 
ebensosehr durch rein m alerische 
Vorzüge wie durch Schärfe der 
Individualisierung und  Größe des 
S tils un ter allen übrigen K aiser
po rträ ts  auszeichnen. Besonders 
das Bildnis M aximilians I. (Abb. 
115), das schwerlich ohne B e
nu tzung  B urgkm airscher Motive 
entstanden  sein dürfte, zaubert 
uns in  der ganzen  Aufm achung 
wie in der kühn bew egten U m 
rißlinie, in  der stracken  H altung 
wie in dem  bedeutend  geschnit
tenen  A ntlitz m it dem  Adlerblick 
des geborenen H errschers die 
ebenso sym pathische wie prob
lem atische Persönlichkeit des 
„letzten R itte rs“ m it zw ingender 
Gewalt vor die Seele. —  Allein

Abb. 119 Das Haupt K arls des Großen von Alfred Rethel a u c h  }n F rank fu rt bleibt es die 
Studio m  Aquarell zum Aachener llathaus-Fresko , . .

Zeichnung, in der sich der dra-
m atisch  bew egte E rzählungsstil, 

wozu R ethel eben vor allem veran lag t war, am bedeutendsten  ausw irkt. E r steuert 
ein paar w uchtige Illustrationen zu einer Ü bersetzung des N ibelungenliedes von 
M arbach bei (im Jah re  1840 in Leipzig bei W igand erschienen) und schuf eine 
großartige Konzeption des Moses, wie er sich der U nterdrückten  seines Volkes 
annim m t.

Von F ran k fu rt aus tra t Rethel im F rü h jah r 1842 eine Reise durch Thüringen, 
Sachsen und F ranken  an. Der Anblick von Eisenach und  der W artb u rg  ließen ihn, 
wie er selbst sag t, vergessen, daß es ein großes m odernes F rankre ich  gibt, das wie 
ein langsam es G ift alle Gem üt und Herz erw ärm ende N ationalität zu verdrängen 
such t (Schmid). Vor der S ix tin ischen M adonna aber b rach er in die W orte a u s : 
„Hier sieh t man, daß K unst etw as Höheres ist, als H ering m it Zwiebel ergreifend 
nahe zu m alen .“ Diese beiden A ussprüche des großen K ünstlers haben ihre 
G ültigkeit allem  W echsel der K unstrich tungen  zum  T rotz bis au f den heutigen 
T ag  nicht verloren und sollten auch gegenw ärtig  noch und gegenw ärtig  erst recht 
wie von jedem  deutschen Maler, so auch von jedem  deutschen K unstschrifts te ller 
beherzig t w erden! Offenbar lebte Rethel der Ü berzeugung, daß der deutsche 
K ünstler sich  auch in seiner K unst deutsch geben soll und daß kraftvolle P h an tasie 
kunst hoch über rein  m alerisch noch so bedeutender W iedergabe alltäglicher 
W irk lichkeit steht. — Am Anblick a ltdeu tscher wie Raffaelischer K unst in seinem  
innersten  W ollen und S treben bestärk t, g ing  R ethel an die Schöpfung seiner 
H auptw erke, in denen sich Diirerische K raft m it ita lienischer A bgeklärtheit doch
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wieder zu einem eigenartigen  und persönlichen S til verbindet. Diese H auptw erke 
führte R ethel wie Schw ind in  zyklischer Form , und zw ar teils in Fresko, teils 
in H olzschnitt au s : einen H annibalzug (Abb. 117), ein Leben K arls des Großen 
und einen Totentanz. Der Tod ist sein H auptthem a. Als ihm  der ehrenvolle 
und großartige A uftrag geworden, den K aisersaal des R athauses zu A achen m it 
F resken  aus dem Leben des großen K arl auszum alen, en tw irft er eine Kompo
sition bedeutender als die andere, aber der beste W u rf gelang  ihm  m it der D ar
ste llung  Ottos III. in der G ruft K arls des G roßen: Als der jugendliche Otto III. das 
Grab seines gew altigen V orgängers öffnen läßt, findet er den Leichnam  des Ur
ahnen der deutschen K aiser aufrecht, in vollem fürstlichen Schm ucke, au f steinernem  
T hron sitzend (Abb. 118 und 119). Das unsagbar Grausige d ieser Szene, die 
sich bei geheim nisvollem  F ackellich t abspielt, is t m it unvergleichlicher K unst 
zum  A usdruck gebracht. — Zum  Schaden der deutschen K unst w ar es Rethel 
n icht beschieden, die A achener F resken  säm tlich  m it eigener H and auszuführen. 
Sein Schüler Kehren aber, der die Arbeit nach R ethels Entw ürfen zu Ende führte, 
h a t durch seine hellen, lebhaften, k räftigen  Farben n icht nur die H arm onie ge
stört, sondern auch der von dem Meister beabsichtig ten  schlichten und düsteren  
H altung schw er A bbruch getan . — Die Schrecken der Revolution verkörperte 
Rethel in einer H olzschnittfolge, die un te r dem Namen „Auch ein T oten tanz aus 
dem Jah re  1848“ berühm t gew orden ist. Der K ünstler, der vor den blutigen 
E reignissen des Jah res 1848 zu den revolutionären Schw ärm ern gehört hatte , ha t 
die Revolution nachher in durchaus reak tionärem  S inne dargestellt. In sechs 
geradezu  gew altigen B lättern, der D ürerschen O ffenbarung S t. Johannis vergleich
bar, schildert er den Tod als den w ahrhaft großen und einzigen Gleichm acher, 
der die Em pörung m it trügerischen W orten  un ter die urteilslose Menge schleudert 
und das Volk auf die B arrikade hetzt, um  sich an B lut und  W unden der Männer, 
am  Schm erz der W eiber und Kinder zu weiden. D as sechste, le tzte  und gew altigste 
B la tt (Abb. 120), zeig t den Tod nach  der S chlach t m it entfalteter, im  W ind  wild 
w ehender F ahne über die B arrikade reitend. Es is t großartig , wie Roß und Reiter 
m itsam t der Fahne, die sie um wallt, in den R ahm en hineinkom poniert sind. Der 
Tod träg t den Lorbeerkranz des S iegers au f dem H aupt und b lick t hohnlachend 
zu einem Verwundeten herab, der sich in  w ahnsinnigem  Schm erz au f dem Boden 
aufstem m t. E inem  Toten, der die Kugel m itten in  die B rust erhalten  hat, leckt 
der einherkeuchende 
Gaul die Todesw unde 
aus. Neben dem  Toten 
weinen W itw e und 
W aise. Im H in ter
grund die hochgebaute 
a ltdeu tsche S tad t m it 
S taffelgiebel und Ma
rienbild am  scharfen 
Eck. In der S tad t ein 
Peloton Infanterie und 
ein p aa r drohende Ge

schützm ündungen.
Ganz hin ten  eine m ar
schierende Patrouille, 
deren S chritt m an in 
den leeren, toten Gas
sen w iderhallen zu 
hören m eint. — Mög- Abb. 120 Der Tod a ls  Sieger, H olzsch n itt von Allred Kethel



164 Romantik

lieh, daß dieses B latt durch eine Zeichnung von Dürer, die den Tod als Reiter 
darstellt, beeinflußt w urde, jedenfalls ha t es dann selbst fortgew irkt und vielleicht 
Böcklins „A benteurer“, sicherlich S tucks „K rieg“ wesentlich m it bestim m t. Rethels 
T otentanzfolge w urde von seinem F reund  Robert R einick m it begleitenden Versen 
versehen. Das le tz te  B latt träg t die U nterschrift:

Der sie geführt — es war der Tod!
Er hat gehalten, was er bot.
Die ihm gefolgt, sie liegen bleich 
Als Brüder alle, frei und gleich. —
Seht hin! Die Maske tat er fort;
Als Sieger, hoch zu Rosse dort,
Zieht, der Verwesung Hohn im Blick,
Der Held der roten Republik.

U nter allen künstlerischen Erscheinungen, die in D eutschland w ährend des 
ganzen 19. Jah rh u n d erts  hervorgetreten  sind, gehört R ethels T o ten tanz zu den 
w enigen nach Form  und Inhalt gleich vollendeten, schlechthin klassischen W erken. 
Dabei ist der Gedanke, w elcher der H olzschnittfolge zugrunde liegt, n ich t so 
um fassend, so groß und  bedeutend wie derjenige des H olbeinschen Totentanzes. 
Holbein ste llt den Tod dar, der a l l e  Menschen, gleichviel w elcher Art, hinw egrafft, 
den Tod als solchen. R ethel geh t von einem  einzelnen, politischen, im le tzten  
G runde doch n u r zufälligen E reignis aus. An die T otentanz-Folge schließt sich 
inhaltlich un ter anderen ein besonders ergreifender E inzelholzschnilt an : Auf 
einem  P ariser M askenball erscheint im  Gefolge der Cholera der Tod. E r spielt, 
wie m it Geige und Fiedelbogen, m it zwei Knochen zu einem  furch tbaren  T anze 
auf, der die Masken wild durcheinanderw irbelt und  zu Boden schleudert, w ährend 
sich die M usikanten, von einem  unnennbaren  G rauen gepackt, von ih rer Bühne 
fortschleichen. D ieses B latt is t vielfach als Spiegel und Symbol unserer deutschen 
G egenw art m it ih rer Tanz- und V ergnügungssucht tro tz  furch tbarer m aterieller und 
e rs t rech t nationaler Not angesehen  worden. —  Die ganze G ruppe der T otentanz- 
D arste llungen  aber findet bei Rethel ih ren  rührenden  A bschluß m it dem  greisen  
T ürm er, dem „Der Tod als F re u n d “ das S terbeglöcklein lä u te t (vgl. Abb. 121). 
Der gezeichnete Entw urf, den w ir hier w iedergeben, en th ä lt noch n ich t alle Züge 
des ausgefüh rten  H olzschnittes, wie der V ergleich zw ischen der A bbildung und 
unserer B eschreibung des S chn ittes e rg ib t: Im  hohen Turm gem ach is t der Alte 
im  bequem en G roßvaterstuhl, die Hände zusam m engelegt, die Schlüssel am 
Bunde, san ft en tschlum m ert. Vom hohen Turm gem ach führt eine S tiege noch 
w eiter h inauf bis a u f  die höchste Spitze des T urm s. D urchs geöffnete P förtlein  
w ird ein m ittelalterlich  phan tastischer W asserspe ier bem erkbar. Über die B rüslung  
des Fensters aber, au f der ein Vöglein s itz t und über die eine schlanke Fiale 
em porragt, schweift der Blick hinab  au f  die weite, weite W elt, die von den letzten  
S trahlen  der untergehenden Sonne beleuchtet w ird. Es lieg t der E rnst und die 
W ehm ut des M enschendaseins in  diesem  B latte  beschlossen. —  Mögen die düsteren 
V orstellungen bereits einem verdüsterten  Geist en tsprungen  sein oder mögen sie 
im  Verein m it schweren Schicksalsschlägen den Mann überw ältig t haben, T a t
sache ist, daß Rethel, der große Rethel, in  W ahnsinn  verfallen  und nach  längerem  
Siechtum  im  A lter von nur 43 Jah ren  im W ahnsinn  verschieden ist.

D as K ennzeichen seines durchaus zeichnerischen S tiles is t K nappheit. Von 
der liebensw ürdigen, breit behaglich ausm alenden  A rt und  W eise der Schw ind, 
S p itzw eg und  Ludw ig R ichter is t R ethel w eit en tfern t. E r hält sich gar n icht 
m it N ebendingen auf, sondern ist s te ts  ausschließlich au f die H auptsache, den Kern, 
das W esen der D inge bedacht. Aber der Kern tr i t t  dafür um  so entschiedener
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und deutlicher hervor. In seinem  m arkigen S til und in der herben Größe seiner 
A uffassung besitz t R ethel eine unzw eifelhafte V erw andtschaft m it seinem  L ands
m ann P ete r Cornelius, aber er arbeitete n icht so sehr au f L inienschönheit h in  wie 
dieser, er is t eckiger im  Umriß, m alerischer in  der M odellierung, nervöser in der 
Manier, individueller in  der C harakteristik . Von allen K ünstlern, die sich den 
herbkräftigen D ürer zum  Vorbild genom m en, is t wohl keiner dem großen Lehr
m eister so nahe gekom m en wie gerade er.

In R ethels Schaffen erreich t n ich t n u r die Rom antik, sondern die gesam te, 
au f zeichnerischer G rundlage beruhende deutsche P han tasiekunst einen bestim m ten 
H öhepunkt. Neben Schwind, Spitzw eg und R ichter, die gleichfalls bis in die G egen
w art herein in der V orstellungsw elt des deutschen Volkes lebendig fortw irken, 
s teh t er als überragende und bedingungslos zw ingende Persönlichkeit. R ethel ha t 
alle au f m onum entalen S til gerich teten  B em ühungen von C arstens bis au f  seine

Abb. 121 Entwurf zu dem H olzschnitt „Der Tod a ls  Freuud“, T uschzeichnung von Alfred E ethcl
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T age kraftvoll zusam m engefaßt und im  H olzschnitt wie im  W andbild  einen groß
artigen  M onumentalstil geschaffen, der so rech t geeignet w ar, deutsche G edanken
tiefe und drängende deutsche E inbildungskraft ans Licht zu fördern. Es is t be
k lagensw ert, daß au f diesem  glücklich angebahnten  P fade n icht w eiter vor
gedrungen w urde. Allein es w ar das Schicksal der deutschen K unst des 19. Ja h r
hunderts, daß sie n icht gerade aufw ärts, füh lte , sondern sich in Z ickzacklinien 
hin und her bew egte. Einen großen Teil der Schuld daran  trä g t das ängstliche 
Schielen des D eutschen nach  dem  A usland und  die geringe H ochachtung vor den 
aus eigener K ra ft vollbrachten  Leistungen. Gewiß vollzieht sich die K ulturbew egung 
der M enschheit durch gegenseitige Beeinflussung der einzelnen Völker. M üssen wir 
aber, wenn w ir nach  jahrzehn te langem  Bem ühen eine Höhe glücklich erklom men 
haben, davon hinabsteigen, um  anderen Völkern in  die N iederungen künstlerischer 
K ultur nachzu laufen?! —  Solch ein A bstieg aber w ar es, als m an von dem 
zeichnerischen M onum entalslil eines Rethel abschw enkte, um  sich, w ie wir im 
nächsten  K apitel sehen werden, dem schw ächlichen und  oberflächlichen Kolo- 
rism us des F ranzosen  D elaroche zu ergeben, w ie er uns durch die Belgier vom 
Schlage der G allait und de Biefve verm ittelt wurde.

F ra n k re ic h

Die Rom antik w ar ihrem  ganzen  W esen nach eine G eistesrichlung, wie sie 
eigentlich nur bei den D eutschen gedeihen konnte, bei den träum erischen, nach 
innen gekehrten  D eutschen der „gu ten“ alten  Zeit. U nter den französischen 
K ünstlern, die sich zur Not m it den deutschen R om antikern vergleichen ließen, 
ragen  nu r w enige über den D urchschnitt empor. A ry  Scheffer (1795— 1858)87) 
w urde wohl in  P aris  erzogen, aber — und das is t bezeichnend — er w ar in 
Holland, in Dordrecht geboren. E in  Mann von reichem , weichem , em pfindsam em  
G em üt, ha t er in einem schwächlichen M ischstil W erke geschaffen, für die er sich 
die F orm ensprache in der W erk sta tt des K lassizisten Guerin als M itschüler der 
G ericault und  D elacroix angeeignet hatte , deren Inhalt er aber aus den dam aligen 
D ichtern, besonders aus Goethe, sowie aus der Bibel schöpfte. Von W . Schadow, 
Veit und allerd ings auch S teinle beeinflußt, ähnelt er m ehr den D üsseldorfer als 
den bayerisch-österreichischen R om antikern . Seine Zeichnung ist schwächlich, 
seine F ärbung  süßlich, seine E m pfindsam keit a rte t leicht in T ränenseligkeit und 
W einerlichkeit aus. Gegen Ende seines Lebens zog er sich von der W elt zurück und 
beschäftigte sich fa s t n u r noch m it religiösen A rbeiten —  C hristus consolator! — , 
die m assenhaft nachgebildet w urden, wie er auch der A bgott der vornehm en 
Dam en w ar. — Hippolyte M andrin  (1809—6 4 )88) griff den H inw eis seines Lehrers 
Ingres au f  Giotto und die ita lienischen Q uattrocentisten  au f und schuf in  ihrem  
Prozessionsstil, das heiß t in ih rer flächigen, reliefartigen A nordnung der G estalten, 
der einen hin ter der anderen, za rte  und innig em pfundene religiöse K om posi
tionen, bei denen ihm, wie den deutschen N azarenern, der K arton alles bedeutete, 
w ährend er die A usführung in der F arbe seinen Schülern überließ. —  Im  übrigen 
w ar die rom antische B ew egung innerhalb  der französischen Malerei, der so
genannte Rom antism us, zugleich eine koloristische und  renaissancislische und 
wird daher erst im nächsten  K apitel behandelt werden.

E n g lan d

Die englische Rom antik, die sogenannte präraffaelitische Bew egung, die von 
der deutschen schw erlich unbeeinflußt geblieben sein dürfte, läß t die deutsche



Inn igkeit durchaus verm issen, dafür bei ungleich vollkom m ener Technik ein aus
gesprochenes S treben nach rein dekorativen W irkungen erkennen.

Im konservativen E ngland  ist die rom antische B ew egung zu letz t zu vollem 
D urchbruch ge lang t und hat sich am  längsten  lebenskräftig  e rh a lten 80). Ihr 
P rophet w ar der Philosoph John R uskin , in dieser H insicht ein Mann vom Schlage 
der W inckelm ann und W ackenroder, n ich t so bedeutend wie jener, aber k räftiger, 
m ännlicher, einflußreicher als dieser. Im G egensatz zur herrschenden theatralischen 
R ichtung, etw a in  der A rt des E astlake, p red ig t er die R ückkehr zur N atur. Die 
K ünstler m üßten „zur N atur in aller E infalt des H erzens zurückkehren  und bei 
ihr hartnäck ig  und getreulich  ausharren , nur m it dem einen Gedanken, ihre B e
deutung zu ergründen, ih re Lehren sich zu wiederholen, ohne die kleinste K leinig
keit zu vernachlässigen, nichts gering zu achten, ohne einzelne S tücke herauszu
g reifen“. D iese Lehren w urden von den sogenannten  „P räraffaeliten“ aufgenom m en, 
in  W ahrheit aber sehr frei verw ertet. Gewiß steck t in  ihren W erken unvergleichlich 
m ehr N atu rtreue als in denen ihrer englischen V orgänger. Aber die P räraffaeliten  
sind doch w eit davon entfernt, sich ausschließlich oder auch nu r hauptsäch lich  
au f die getreue W iedergabe der N atur zu beschränken. Ganz im  G egenteil! — 
Ihr vornehm stes Kennzeichen is t eine poetische und  dabei dekorative, eine ge-

Frankreich und England 1(37

Abb. 122 Jakob und B abel ara Brunnen von W illiam  Dycc — Hamburg, Kunstliallc
(Zu Seito 16S)
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m ütsinnige und zugleich altertüm elnde G rundauffassung, welche sich an die alten  
M eister vor Raffael, an  die Präraffaeliten, anschließt. D aher auch ihr Name. 
Also eine große V erw andtschaft m it unsern  deutschen R om antikern und besonders 
m it den N azarenern. Der Schotte W illiam  Dyce (1806—64), der in Italien  m it Over
beck verkehrt hatte  und wie dieser seelenvolle Bilder alt- und neutestam ent- 
lichen Inhalts gem alt hat, bildet die Brücke (Abb. 122). Dyce w ar auch der 
Landschafter un ter den Präraffaeliten. E r gerade erinnert in Umriß und Färbung , 
aber auch in der G esam tauffassung  aüsgesprochenerm aßen an die alten, auch an 
die niederländischen F rührenaissancem eister. D abei atm en gerade seine Gemälde 
echte, w ahre Em pfindung. Übrigens dürfte  auch unser Schw ind m it seinen E n t
w ürfen  für G lasbilder englischer Kirchen und m it seinen für englische G em üter 
sicher rech t anziehenden M ärchenfolgen kaum  ohne Einfluß au f die englische 
R om antik  geblieben sein. — Meist um  ein oder g ar um  m ehrere Jahrzehnte 
jü n g e r als die deutschen Rom antiker, w uchsen die englischen P räraffaeliten  in 
einem Z eitalter reiferer T echnik  auf, so daß sich ih re W erke nach dieser H in
sich t sehr zu ihrem  Vorteil von denen ih rer deutschen Genossen unterscheiden. 
Besonders zeichnet sie eine dekorativ  w irksam e L inienführung aus. In inha lt
licher, geistiger, seelischer Beziehung veim ögen sie sich dagegen m it den D eut
schen n icht zu m essen. Vor allem  fehlt ihnen die kindliche U nm ittelbarkeit, die 
unbedingte G läubigkeit und R einheit des H erzens, welche Overbeck wie Schwind, 
R ichter wie Cornelius auszeichnen. Mit der Em pfindsam keit, m it absichtlichem  
A ltertüm eln m ischt sich bei einigen von den englischen K ünstlern eine schw üle 
Sinnlichkeit. G erade durch diese in te ressan te  und  für nervöse Geister reizvolle 
M ischung haben sie um  die Jahrhundertw ende bedeutenden Einfluß ausgeübt. 
Auch a u f D eutschland. Auf K ünstler und Schriftste ller. Eine F lu t von Schriften 
ha t sich diesseits wie jenseits des K anals über ih r Schaffen ergossen80). R ichard 
M uther räum t den englischen P räraffaeliten  1893/94 in seiner Geschichte der 
Malerei des 19. Jah rh u n d erts  geradezu einen E hrenp la tz  ein.

Ein Vorläufer der Bewegung, der in phan tastischen  figurenreichen Allegorien 
geschw elg t hat, w ar der bis zum  W ahnsinn  geniale und geistreiche William Blake

(1757— 1827) (Abb. 123). In der Tate-Ga- 
lerie zu London h än g t eine G rablegung von 
Blake, auffallend klein im Form at, in hellen 
Farben  gehalten  und ganz ohne Rot, durch 
lau ter aneinander gereihte V ertikalen w irk
sam  und  dadurch wie in dem  feierlichen 
W andeln und in dem  A usdruck der Gesich
ter und der ganzen  G estalten an die alten 
Italiener, besonders an Giotto erinnernd, 
n icht ohne w ahres Gefühl und echte S tim 
m ung. B lake h a t zu r Zeit des C arstens 
gelebt, und er ba t m it diesem m ancherlei 
gem ein. „Sein eigentüm lichstes W erk  ist 
die Illustration  seiner eigenen Songs of Inno- 
cence and Experience, bei denen er Schrift 
und Bild im Stich vereinigte, sein tiefstes 
und schönstes die Inventions for the book 
of Job .“

Den Reigen der eigentlichen P räraffaeliten  
eröffnet F ord  Madox Brown (1821— 93). E r 
ha t E lias gem alt, der den Sohn der W itw e 
auferw eckt, und C hristus, der P e tru s  die

Abb. 123 Illustration zu einer Ode ililton s  
von W illiam  Blako
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Füße w äscht, w ährend die an 
deren Apostel m it allen An
zeichen des E rstaunens um  einen 
T isch herum sitzen. Das Bild ist 
hell, bun t und schönfarbig, nach 
Inhalt und A uffassung höchst 
m erkw ürdig, aber doch n icht 
eigentlich ergreifend. Es erin
n ert in seinen F iguren, die kein 
rech tes Leben haben, von fern 
an eines der fragw ürdigsten  Bil
der von Böcklin, die figuren
reiche B ew einung Christi, w äh
rend andererseits der A usdruck 
und die gesucht gewöhnliche H al
tung  der Jünger a u f  Uhde Einfluß 
ausgeüb t haben könnte. Brown 
h a t aber auch w ichtige A nregun
gen aus S hakespeare geschöpft: 
den König Lear, w elcher seine 
jü n g ste  Tochter verflucht, m it den 
Mitteln seiner K unst zu neuem  
Leben erweckt, desgleichen Ro
meo, der sich beim M orgengrauen 
von Ju lia  losreißt, um  au f schw an
ker S trickleiter von ihrem Balkon 
herabzusteigen (Abb. 124). Es 
is t etw as Eignes um  diese Bilder! Abb. 124 Romeo und Julio von Ford Jladox Brown
L äßt sich auch der Z usam m en
hang  m it dem historischen Genre
bild, wie es von W ilkie bis Maclise in E ngland  typisch blieb, nicht verkennen, 
so is t doch die Farbenstim m ung eine ganz andere: hell und  bunt und scharf 
sind die einzelnen Farben  gegeneinander gesetz t. Ebenso is t die A uffassung eine 
ungleich persönlichere. Brown gab keine landläufigen Illustrationen. V ielm ehr 
vertiefte er sich von ganzer Seele in die W erke des D ichters. Und den G ehalt 
von Romeo und Ju lia  verm ochte er auch auszuschöpfen. Die süße Liebesleiden- 
schaft und den b itteren  T rennungsschm erz, die P rach t der reichen, blühenden 
N atur und das kalte  M orgengrauen h a t er zu einer packenden G esam tstim m ung 
verbunden. Einen n icht ganz so günstigen  E indruck  em pfängt m an von „Lears 
F lu ch “ . Gewiß is t auch hier eine unendliche Z arthe it über das ganze Bild ver
breitet. Aber fast zu viel! —  Das weibliche E lem ent trium phiert zu sehr über 
das m ännliche, w ährend die C harak terfigur L ears selbst übertrieben  erscheint. 
U nter den A usdrucksm itteln  Browns fallen die italienisierenden G ewänder auf, 
die in  überreiche und überlange, gew ellte, gew undene, gedrehte F alten  geleg t 
sind. Am bedeutendsten  erw ies sich der K ünstler, wenn er in  das Leben seiner 
G egenwart hineingriff, wobei er auch dann einen H auptw ert au f die G em üts
bew egung legte. In diesem Sinne is t The la s t of England, der Abschied von 
England, ein W erk  von seltener E indrucksfähigkeit, ein W erk, das m an niem als 
vergessen wird, wenn m an sich einm al hineingelebt h a t (Abb. 125). E in Aus
w andererpaar sitz t innig um schlungen au f  dem  Schiff beisam m en und sieht die 
K üste des geliebten V aterlandes verdäm m ern und endlich ganz verschwinden. 
Sein bärtiges A ntlitz d rückt eitel W ehm ut und Abschiedsschm erz aus, aus ihrem
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unsagbar reinen und gütigen Gesichtchen, das von keusch m adonnenhaft in der 
Mitte des Kopfes gescheiteltem  H aar um rahm t wird, leuchtet uns auch eine edle 
Zuversicht entgegen. Auch in m alerischer H insicht is t das Bild m it den breiten 
F arbenilächen, die sich k räftig  voneinander abheben, seb r w irkungsvoll. Als 
Browns volkstüm lichstes Gemälde g ilt die Arbeit, „kein eigentliches A rbeiterbild

Abb. 125 Der Abschied von England von Ford Madox Brown 
(Zu Seite 169)

im  m odernen Sinne, kein Lebensausschnitt, sondern eine philosophische Allegorie 
m it typischen G estalten“.

Brown soll einen großen Einfluß auf R ossetti ausgeüb t haben, der m it Millais 
und Holman H unt im Jah re  1848 eines Abends am  T eetisch  angesichts einer N ach
bildung vom „Trium ph des T odes“ aus dem  P isan er Cam posanto die eigentliche 
präraffaelitische B rüderschaft, „the Pre-R aphaelite B rotherhood“ , schloß. Anfangs 
w aren die jungen  Schw ärm er für ihren Bund so begeistert, daß sie ih re sam t-
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liehen Erzeugnisse m it einem gem einsam en P. R. B. neben dem  Nam en bezeich- 
neten. S päter gerieten  sie w ieder auseinander, der eigentliche Bund zerfiel, nur der 
Name blieb bestehen und w ard sogar au f die ganze, w eitverzw eigte und von sehr 
verschieden gearte ten  K ünstlern getragene Bew egung ausgedehnt. Jene feierlich 
vollzogene B undesgründung aber kennzeichnet das N achem pfundene und Angelernte 
der ganzen  Bew egung. Die alten Italiener, die M antegna, Botticelli und Ghir- 
landajo haben sich fürw ahr n icht am  T eetisch  zusam m engefunden und überhaupt 
keinen Bund geschlossen! — Sie haben dergleichen nicht nö tig  gehabt. Ihre 
K unst w ar die selbstverständliche, organisch gew achsene F ruch t am  Baum e des 
gesam ten K ulturlebens ih rer Zeit und ihres Volkes. Und derselbe grundsätzliche 
U nterschied besteh t auch zw ischen den Bildern der P räraffaeliten  des 15. und  denen 
der P räraffaeliten  des 19. Jahrhunderts. Man k ann  diesen keinen schlechteren 
D ienst erweisen, a ls sie m it jenen  zu vergleichen. Es fehlt ihnen eben die S elbst
verständlichkeit, die U nm ittelbarkeit, die Taufrische, welche die alten Meister aus
zeichnet. D am it soll gewiß n ich t behauptet werden, daß die englischen P rä 
raffaeliten n icht von ernstem  S treben  erfü llt gew esen seien, daß sie nichts Schönes 
hervorgebracht, daß sie den Ton, nach dem ihre Z eit und ihr Volk nun einm al 
verlangten , n icht getroffen hätten . W illiam  Holman H unt (1827— 1910)00), der 
echteste V ertre te r der präraffaelitischen frühchristlichen K unst (early Christian art), 
w ar ein Mann von der A rt Overbecks, eine innig  g läubige Natur, dem es m ehr 
darau f ankam , durch seine K unst religiös erzieherisch zu w irken, als persönlichen 
K ünstlerruhm  zu ern ten  (Abb. 126). Um 
Christi Leben m öglichst w irklichkeitsecht dar
stellen zu können, ha tte  er ausgedehnte S tu 
dien im  M orgenland unternom m en. E r ha t 
aber auch w eltliche G egenstände wie Claudio 
und  Isabella oder die beiden V eroneser dar
gestellt, in  seinem  Erw achen des Gewissens 
tro tz  der banalen Szenerie einen tie f ergrei
fenden E indruck erzielt. John E verettM illais91)
(1829—96) ist es von allen seinen Genossen 
am  besten gelungen, sich in die A usdrucks
weise der alten  Italiener hineinzuleben. Millais 
pflegte jedes G räschen und jede B lum e bis 
in die k le inste E inzelheit hinein m it gleicher 
L iebe und S orgfalt wie die H auptfiguren der 
H andlung zu beobachten und zu umfangen, 
zu zeichnen und zu m alen. E r besaß aber 
auch verhältn ism äßig  am m eisten U nbefangen
heit und U nm ittelbarkeit der G esam tauffas
sung. Sein bekanntes Bild Lorenzo und Isa 
bella, das eine tafelnde und zechende G esell
schaft von alten und jungen  H erren und Da
m en in florentm ischen T rachten  des 15. Ja h r
hunderts darstellt, m acht w ahrhaftig  einen 
im  eigentlichen S inne des W ortes p räraffae
litischen E indruck! —  Ganz reizend h a t es 
Millais auch verstanden, sich im Geiste in die 
K indheit Jesu  h ineinzuversetzen (Abb. 127).
W ir befinden uns in der Z im m erm annsw erk
stä tte , Jesus im  langen Hem dchen, das H aar Abb. 126 Christus, das L icht der w e it

i i , . , rr i i von W illiam  Holman Hunt
rn der M itte gescheitelt, s teh t vor der Hobel- (Nach Phot. Franz H anfstaengl, München)
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Abb. 127 Jesus im Hause seiner Eltern von John E vorett M illais 
(Zu Seite  171)

bank. D arüber beugt sich Joseph zu dem  Söhnchen herab und greift nach 
seiner Hand. Auch die G roßm utter lan g t über die H obelbank zu Jesus h er
über, Maria aber ist neben ihm  auf den Boden n iedergekn ie t und d rückt ihm 
einen Kuß auf die W ange. A ußerdem  sind zwei B rüder zugegen, die sich durch 
Schurzfell und wildes H aar bedeutsam  von Jesus unterscheiden. Eine geöffnete 
T ü r g es ta tte t einen lieblichen A usblick au f eine Ebene, in der eine Schafherde 
weidet. —  'Millais m alte  aber auch ernste und heitere G egenstände aus S hake
speare  wie aus dem Leben seiner Zeit, L andschaften  und Bildnisse, wobei er 
aber den religiös alterlüm elnden S til w ohlweislich beiseite ließ. N am entlich seine 
Bildnisse zeichnen sich durch die K raft der E rscheinung und die W ahrheit des 
A usdruckes aus. W ie dieser bedeutende Könner und w ahrhaft große Maler den 
„Yeoman of the  g u a rd “ (den Kgl. Leibgardisten) in seinem  scharlachroten , reich 
verzierten  und ordenbesetz ten  Rock m it den ausgezeichnet gem alten  weißen H and
schuhen hinsetzte, is t eine technische L eistung  ersten R anges. Ebenso der „F rei
lassungsbefehl“ , wo das Rot in  dem Rock des G efängnisw ärters auch wieder 
s ta rk  ankling t, die übrigen Lokalfarben in der N ationaltrach t des Schotten
paares, im  Fell des Hundes, in  der W iedergabe des G efängnisses aber gleich
falls k räftig  zum  K lingen gebrach t sind : Ein M uster peinlich genauer D urch
führung  bis in alle Einzelheiten, ohne doch eine S pur von kleinlicher oder tü f
te liger W irkung. U nsagbar liebensw ürdig das G esicht der S ch o ttin ! Und dann 
w ieder die „O phelia“, eine Sym phonie in Blau und G rün ohne Rot. Millais 
w ußte eben m it feinem T ak t für jeden Vorwurf den entsprechenden m alerischen 
A usdruck zu finden.

Millais wie H unt w erden an Ruhm und Ehren weit übertroffen von dem D ritten  
in  ihrem  Bunde, von Dante Gabriel RossettiB2) (1828—82). R ossetti w ar K atholik 
und von italienischer H erkunft, wenn auch in  London geboren, wohin sich  sein 
Vater, ein gelehrter D anteausleger und  glühender V aterlandsfreund, zurückgezogen 
hatte , nachdem  er sich in seiner H eim at durch ag itatorische T ätigkeit unm öglich
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gem acht. Der zukünftige  Maler erh ielt in  der T aufe den Nam en des L ieblings
dichters seines V aters: Dante. Und diese N am ensw ahl enthielt eine W eissagung. 
Die in der Fam ilie vererb te Beziehung zu dem größten italienischen D ichter sollte, 
ebenso wie seine italienische H erkunft, für den K ünstler von ausschlaggebender 
B edeutung werden. Aus D ante ha t R ossetti gern  seine Stoffe gew ählt, aber auch 
von D antes G eist sp ü rt m an einen H auch in  seinen W erken, ln  seiner K unst ver
m ählen sich die lateinisch-italienischen Elem ente seiner H erkunft und seiner F a
m ilienüberlieferung m it den angelsächsischen der U m gebung, in  der er heranw uchs 
und in  der er lebte. E ine ausgesprochen englische Frauenerscheinung, schlank, hoch
gewachsen, feingliedrig, m it schm alen, ein w enig eingefallenen W angen, tiefliegenden, 
träum erischen blauen Augen, vollen, wie zum  Kusse geschürzten  Lippen und  w under
baren, tie f in  die S tirn  wie tie f  in den Nacken hereingew achsenen, gewellten, un 
endlich üppigen goldblonden H aaren kam  seinen, seiner Zeit und seiner U m gebung 
quattrocen tistischen  V orstellungen von der Schönheit m erkw ürdig  entgegen, ein 
W eib, wie von der N atur dem  Ideal des Botticelli nacherschaffen (Abb. 128). 
D ieses W eib w ar Miß E lisabeth  Siddal, eine ju n g e  Modistin, m it der R ossetti 1850 
b ekann t ward, m it der er sieben Jahre  heim lich zusam m enlebte, m it der er sich 1857 
verlobte, 1860 verm ählte, und die er zw ei Jah re  sp ä ter durch den Tod verlor, n ach 
dem  sie ihm  ein to tes Kind geboren hatte . W ie R ubens in der ste ts w iederholten 
D arste llung  seiner H elene niem als erm üdete, so ließ R ossetti n icht davon ab, sein 
weibliches Ideal w ieder und im m er w ieder zu m alen. G leichviel wie die Namen 
seiner Bilder lauten  m ögen, ob Beatrice, Sibylle oder A starte , ob Silence oder S ancta 
L ilias, im m er schauen uns die unergründlichen Augen der Miß Siddal daraus en t
gegen. Und benutzte er ein anderes Modell, so m achte sich die individuelle Ver
schiedenheit ungleich  w eniger bem erkbar, als der gem einsam e englisch-präraffae- 
litische Typ. F rau  Morris schaut au f ihrem  Bildnis in der Tate-G alerie wie R ossettis

Abb. 128 Rosa Triplex von Dante Gabriel R ossetti
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Abb. 129 Der V enusspiegel von Edward Burne-Jones 
(Nach Pliotographio Hollycr)

eigene F rau  aus. Einm al m alte er sein Ideal, ein zw eiter P alm a Vecchio, au f einem 
niedrigen Breitbild in dreifacher W iedergabe: von vorn, von der rechten und von 
der linken Seite m it charak teristisch  verschiedenen Kopf- und  H alsw endungen als 
„R osa T rip lex“ vor dunklem  H intergrund und  h in ter schm aler B rüstung, au f der 
die rosenhaltenden Hände und  zum  Teil auch die Arm e aufliegen  (Abb. 128). 
W elche K ühnheit in der an sich gleichförm igen, aber durch die anm utige B ehand
lung  so reizvollen N ebeneinanderste llung! — W elch feine S tilis ierung  in  dem 
dreim al entzückend gem alten  H aupt! — W elch tiefe S chw erm ut in  dem m elusinen- 
haften  A ntlitz! — W elch hundertfaches Leben in dem Liniengewoge der Ge
w änder! — Bei R ossetti pflegen die bunten L okalfarben aus schum m rigem  H in ter
grund herauszuflam m en. Die „V erkündigung“ aber is t eine Sym phonie weiß in 
weiß, aus der die ro ten  Farbflächen, m an kann  nicht anders sagen  a ls : heraus
knallen. B lum enschm uck und Inschriften  — Beiwerk, allerlei Gefühlvolles und 
Gedankliches träg t zu r W irkung  der R ossettischen Bilder wesentlich bei. Dieser 
übersinnlich-sinnliche K ünstler w ar vielleicht der früheste und zugleich entschie
denste V ertreter dieser ganzen K unstgattung , die in ih rer m erkw ürdigen Ver
quickung von H im m elsfreud’ und Erdenleid, von M ystizismus und  Sensualism us, 
von altm eisterlicher E infachheit und echt m odernem  H autgou t so unerm eßlichen 
Einfluß w eit über die Grenzen des grünen  britischen Inselreichs h inaus auch bei 
uns in D eutschland gew innen sollte.

R ossettis gleich großer und gleich hoch gerühm ter N achfolger w ar Edw ard  
Burne-Jones (1833—98)93), ebenfalls von welscher H erkunft, der, durch den Anblick 
R ossettischer W erke begeistert, aus dem theologischen H örsaal in die M alerwerk
s ta tt  übersiedelte. Aber ein H auch theologischen Geistes zog ihm  dahin nach  und 
w eht uns aus allen seinen W erken entgegen. Seine G estalten, m ännliche wie w eib
liche, scheinen nicht, wie diejenigen R ossettis, vom  Überm aß ird ischer L iebesfreu- 
den, sondern von E ntbehrungen erschöpft zu sein. Mann und W eib liegen sich 
wohl in  den Armen, aber sie en thalten  sich einander („Die Liebe un ter den R uinen“).
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Ein Z ug  von E n tsagung  zeichnet B urne-Jones’ Bilder aus. Seine weiblichen G estal
ten sind gotisch überschlank in die Höhe gezogen; ihre Knöchel zart zum  Brechen; 
ihre Hände und F üße schm al, fast zu schwach zum  G reifen und zum  Stehen. Die 
G ew andfalten erhöhen in  ih rer lotrechten G rundanlage den E indruck des Schlanken, 
Schm alen und Schm ächtigen. B urne-Jones’ Kolorit ist eigenartig  gedäm pft und 
fahl, also gleichfalls entsagungsvoll. An S telle des von R ossetti bisweilen beliebten 
D oppelklanges ließ Burne-Jones m it Vorliebe eine vieltönige H arm onie erklingen. 
Die einzelnen Schöpfungstage verkörpert er durch entsprechend gleichviel Engel, 
die ruh ig  dastehen, wie in ihre G ewänder so auch in ihre F lügel gleichsam  ein
gehü llt sind und in den H änden H albkugeln halten, auf denen die jew eilig  letzte 
Schöpfungstat dargestellt ist. Eine Anzahl von n ich t weniger als achtzehn ganz 
gleich gebildeten und gleichm äßig  schlicht gew andelen, hoch gegürte ten  jungen  
M ädchen läß t er, allerdings in den m ann ig faltigsten  und  ste ts anm utigen Bewe
gungen, m it verschiedenen M usikinstrum enten in den feinen H änden eine schön 
gew undene S tiege, „Die goldene T rep p e“, herabsteigen. Eine S char von zehn 
jungen  Mädchen versam m elt er an einem W eiher, und nun spiegeln sie sich wie
derum  in den anm utigsten  und  abw echslungsreichsten  S tellungen in diesem  „Venus
sp iegel“ w ider (Abb. 129). Die anderen knien am  W asser oder bücken sich zum  
W asser hinab, nu r die eine, die am  hellsten  Gekleidete, bleibt, zu ih rer vollen Höhe 
aufgerichtet, stehen . Fein  geschw ungene H ügelketten  schließen das Bild nach  oben, 
gegen den sehr hoch angese tz ten  H orizont ab. Im G egensatz zu der sengenden, 
j a  verzehrenden Glut, die uns aus R ossettis B ildern entgegenlodert, lieg t über Burne- 
Jones’ Schaffen eine schw erm ütige, aber reine und  stille Schönheit ausgebreitet.

Ein anderer, n icht w eniger bedeutender P räraffae lit w ar W alter Cranevt) 
(1845— 1915), ein Meister der Linie, ein vorwiegend dekoratives Genie, der daher 
w eniger au f die Malerei als au f das K unstgew erbe eingew irkt hat. E r w ar der 
geborene M ärchenbuchillustrator, allerdings w eniger in Schw indischer, M ärchen 
nacherzählender, als vielm ehr in  einer nu r ihm  eigenen, buchschm ückenden Auf
fassung. „Die flüchtigen S tunden“ (Abb. 130), die an Guido Renis A urora wie an 
den P arthenonfries anklingen, sind, so dram atisch  sie sich geben m ögen, im  letzten 
G runde dennoch rein dekorativ  em pfunden. Rosse, W agen  und W agenlenker, alles 
ist in ein wohl abgew ogenes L iniengefüge hineingezw ungen.

W iederum  als ein ganz anderer und dabei zum  m indesten  ebenso ausgespro
chener K unstcharak ter un ter den P räraffae liten  ste llt sich George Fredericlc W atts 
(geb. 1817, gest. 1904 in L ondon)85) dar. Der E indruck, den einst die P arthenon- 
S kulpturen  au f ihn ausgeüb t hatten , blieb zeit seines Lebens bestim m end für seine

Abb. 130 Die flüchtigen Stunden von W alter Crane
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Bildnereien und von Einfluß auf seine Bilder. Als er dann in Italien die. Venezianer 
kennen le rn t, tre ten  diese zu seinen griechischen L eitste rnen  hinzu. Lehnten sich 
nun aber die anderen englischen P räraffaeliten  ta tsäch lich  an die alten  italienischen 
P räraffae liten  an, so dürfte W a tts ’ weich verschw om m ene W eise vielm ehr von den 
späteren  Venezianern, von Giorgione und T intoretto , aber auch von Correggio her
geleitet sein, nur daß er einen kühleren, helleren, g raueren  Ton bevorzugte. In 
haltlich  w ar er von R ossettis süß verführerischer Art w eit en tfernt, vielm ehr ein 
P red iger unter den Malern, der in selbsterdachten, n ich t aus D ichtern geschöpften 
Allegorien und Mythologien sittlich  erhebend aufs P ublikum  zu w irken suchte, 
dem er auch in seiner W erk sta tt seine Bilder zugänglich  zu m achen pflegte, so
weit er sie n icht bereits dem S taa t geschenkt halte . Gern verw eilten seine Ge
danken beim Tode, bei der V orstellung: „Sic tran s it gloria m undi!“ — „Lehen und 
L iebe“ (Abb. 131) soll nach seiner eigenen A nsicht sein bestes W erk  sein und den 
Gedanken verkörpern, daß allein selbstlose Liebe (der geflügelte Jüngling) die 
M enschenseele (das za rte  ju n g e  W eib) zum  höchsten Leben em porführen kann. 
A bgesehen von seinen großartigen  Allegorien h a t W a tts  an die v ierzig Bildnisse 
berühm ter M änner gem alt, lau ter B rustb ilder und alle in  gleichem  F orm at gehalten, 
w eniger in technischer H insicht, als durch K raft des A usdrucks und seelische Ver
tiefung von B edeutung.

So verschieden an K raft, an geistiger G esundheit, an  Vorbildern, an k ü n st
lerischen A bsichten die P räraffaeliten  auch im m er sein mögen, darin stim m en sie
alle überein, daß sich ste ts  seelische Em pfindung in  ih ren  Gem älden ausw irkt.
Es handelt sich im m er um  Geistiges, Seelisches, G edachtes, Em pfundenes. Es
is t also Gedanken- oder G efühlskunst. Und in  form aler B eziehung lassen sich

überall S puren  von An- und E ntlehnung  auf
finden. Indessen gehen die K ünstler n icht au f 
W iedererw eckung vergangener Schönheits- 
welten, au f  eine V erpflanzung ausw ärtiger 
K unstku ltu r au f den englischen Boden aus, 
vielm ehr rauben  sie nur hier dieses, dort jenes 
K unst- und  Schönheitselem ent und passen 
alle diese E lem ente englischem  Geschmack 
und dem  Em pfinden ih rer Zeit an. D aher 
die sta rke W irkung  in die Breite seitens die
ser G edankenkünstler’ der zw eiten H älfte des 
19. Jah rhunderts  auf ihr Volk und auf ihre
Zeit. Man m ag eben sagen, w as m an will,
für den Laien is t der gedankliche Inhalt des 
K unstw erkes n ich t g le ichgültig! — E r m ag 
ein S tück  N atur, gesehen durch ein T em 
p eram en t und m it außergew öhnlicher B eherr
schung der K unstm ittel au f  die Leinw and 
gebracht, höchlich bew undern, er m ag Li
nien- und F arbenm usik  genießen können, zu 
tiefst ergreifen wird ihn doch nu r dasjenige 
Kunstwerk, welches auch inhaltlich, gegen
ständlich, gedanklich, gefühlsm äßig  zu ihm  
spricht. Der Inhalt is t  doch das A und 0  
der Kunst, sag t Goethe. D aher die ungeheure 
W irkung  der englischen Präraffaeliten , n a 
m entlich des zarten  B urne-Jones und des raf
finierten Rossetti.

Abb. 131 Leben und Liebe 
von George Fredorick W atts 
(Nach Photographie Hollycr)
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Abb. 132 Nouschwanstein (Zu Seite 182)

3. Baukunst

Um in der m enschlichen Seele die feinsten und zartesten  S tim m ungen zu er
wecken, w ar die R om antik au f m öglichst körperlose K unstm itte l angew iesen. So 
trieb sie in  der H andzeichnung, die durch S tich und  H olzschnitt vervielfältig t wurde, 
sowie im A quarell ihre duftigsten  Blüten, w ährend sich andererseits alles Große 
und S tarke, das in der R om antik  beschlossen lag, am besten im W andbild  aus- 
drücken ließ, w ogegen die Ö lm alerei als die berufene Technik  schlichter W irk lich 
keitsw iedergabe zu r V erkörperung von Poesie und P han tasie  w eniger geeignet schien. 
Und nun gar B ildnerei und B aukunst, die n icht n u r einen schönen Schein vorgaukeln, 
sondern  m it ih rer E ntw icklung nach allen drei A usdehnungen volle runde Körper 
im  R aum e schaffen! —  Und dennoch, w as verm ochte und w as verm ag  auch heute 
noch ein rom antisches Gem üt leichter zum  Schw ärm en und zum  H inaufsehnen ins 
Unendliche anzuregen  als die gotischen Kirchen, deren T ürm e him m elan streben 
und deren Innenräum e m it den vielfach verästelten  Gewölberippen W äldern  ver
g le ichbarsind?! — So w arf sich  die B egeisterung  derZ e it au f die B aukunst, und zw ar 
ungleich häufiger a u f  die leidenschaftlich erreg te Gotik als au f den ruhigen, ernsten  
Rom anism us. Man suchte zu erhalten, zu stü tzen , zu  befestigen, w as da w ar. Gut! —. 
Man suchte aber auch zu entfernen, zu verkaufen, zu  zerstören, w as nach A blauf 
des M ittelalters se it dem  16. Jah rhundert neu angebaut, an B ildw erken in die K irchen 
h ineingestiftet, an  Bildern h ineingem alt war. —  D abei g in g  m an m it einer rücksich ts
losen E ntschiedenheit vor, die geradezu an die Zeiten des B ildersturm s erinnert. — 
Und m an suchte das V erbrannte, Verbannte, V erkaufte durch Neues zu ersetzen, 

H a a c k ,  Die K unst des 19. Jahrhunderts. I. 6. Aufl. 12
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das besser, echter, stilgerechter sein sollte. Außerdem  baute man im  „altdeu tschen“, 
das heißt im gotischen Stile Schlösser, R athäuser, nam entlich  aber K irchen und 
im m er w ieder Kirchen. Es is t gar n ich t zu sagen , w ieviel gotische K irchen im 
19. Jah rhundert errichtet w urden! — Der gotische S til galt schlechthin als der christ
liche, den Katholiken überdies als der katholische, den D eutschen andererseits als 
der deutsche. Die S tilechtheit aber faßte m an im  denkbar engsten  S inne auf. Man 
hielt sich m eist von der lehensvoll saftigen F rühgo tik  ebenso fern wie von der phan 
tastisch  ausschw eifenden S pätgo tik  und pries hauptsächlich  die ausgereifte , strenge, 
gesetzm äßige H ochgotik des 14. Jahrhunderts. Und auch dieser gegenüber ver
zichtete m an auf alle phantasievolle M annigfaltigkeit, wie sie den alten  Meistern 
unw illkürlich aus dem  H erzen gequollen war, und ersta rrte  in  einer frostig  akade
m ischen Gesetzlichkeit. Aus m angelnder Form enkenntnis, aus aufgeblasener B esser
w isserei heraus suchte m an an den alten, schönen, im  L au f der Jah rhunderte  g e 
w achsenen Bauten, in die jedes G eschlecht die G eschichte seines Geschm acks h in 
eingeschrieben hatte , herum zubessern  sowie die fröhliche M annigfaltigkeit der alten  
B auten durch pedantische R egelrichtigkeit der neuen zu übertrum pfen . Jedes neu 
aufw achsende Geschlecht gotischer B aum eister des 19. Jah rhunderts  aber erkannte 
die F ehler des vorausgegangenen  und g laub te nun seinerseits, das W esen des Stiles 
völlig erfaßt und begriffen zu haben. T atsache ist, daß der gotische B aum eister 
um s Jah r 1900 — denn bis in die G egenw art erstreck t sich diese B ew egung herein —  
den alten  S til besser gekannt h a t als derjenige um s Ja h r  1850. Aber im  letzten  
Grunde s to tte rt und stam m elt jeder, der n ich t so spricht, wie ihm  der Schnabel 
gew achsen ist. Denn gotisch bauen wollen, das ist, wie w enn jem and m ittelhoch
deutsch reden wollte. Der gelern te  Philolog, der stud ierte  G erm anist, der könnte 
es vielleicht zu r Not, aber auch er m üßte sich  fortw ährend besinnen, ob er auch 
nicht im Begriff stünde, einen F ehler' zu begehen. Und gerade so ist es dem 
gotischen B aum eister des 19. Jah rh u n d e rts  auch ergangen . E r h a t unausgese tz t 
darau f achten m üssen, ja  stilgerech t zu bauen. D aher das A bgezirkelte, Ä ngst
liche, D ürftige und Steife der gotischen B auten des 19. Jahrhunderts. Der alte 
M eister dagegen, der w ußte a u f  alle F ragen , die ihm  vom B auherrn, vom B au
stoff, vom Gelände und von wem sonst gestellt w urden, frischw eg in gotischer 
F orm ensprache zu antw orten, weil sie bei ihm  nicht angelernt, sondern angeboren 
w ar. D aher die U rsprünglichkeit und M annigfaltigkeit, das O rganische und  S elbst
verständliche der gu ten  alten  gew achsenen Gotik.

Gewiß m uß m an un te r den G otikern des 19. Jahrhunderts  unterscheiden. 
Auch un te r ihnen h a t es, im m er im  R ahm en der oben angeführten B eschränkungen, 
tüch tige K ünstler gegeben, besonders in dem urgerm anischen England, wo der aus 
germ anischem  Geiste heraus geborene gotische B austil n iem als gänzlich  aus der 
Mode gekom m en w ar, aber erst von Augustus Welbij Northmore Pugin  (1812—52) 
w ieder zu neuem, kräftigem  Leben erw eckt w urde. P ug in  w ar von derselben Be
geiste rung  wie die deutschen R om antiker fürs M ittelalter erfüllt, so daß auch er 
zum  K atholizism us übertrat. Außer L andhäusern, Schulen und K löstern h a t er 
50 K irchen gebaut, und das Beste im  Innern von Charles B a rrys’ P arlam en tshaus 
(Abb. 133) s tam m t gleichfalls von ih m 06).

In F rankreich  schlug zuerst V ictor H ugos Rom an „Notre Dame de P a ris“ 
im  Jah re  1830 durch. D ieses Buch, das seinen Nam en nach der großen K athedrale 
der französischen H au p ts tad t führt, lenkte die allgem eine A ufm erksam keit au f den 
nationalen  B esitz an nationaler m ittelalterlicher Kunst. Im  Ja h re  1837 w ard das 
„Comité des A rts et des M onum ents“ errichtet, die erste  Kommission, welche an 
die Inventarisation, das heißt an die w issenschaftliche A ufnahm e der K unsldenk- 
m äler des ganzen Landes heranging. Solche A ufnahm en sind seitdem  allerw ärts 
v eransta lte t worden, wie überhaup t die W issenschaft der Neueren K unstgeschichte
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Abb. 133 Das Parlam entshaus zu London von Charles Barry

eine T ochter der R om antik ist. So ward dam als in  F rankre ich  der Boden für das 
A uftreten Viollet-le-Ducs (1814—79) vorbereitet, der, w as P u g in  für England, für 
F rankreich  und weit über F rankreichs Grenzen h inaus für ganz E uropa bedeutet. 
Außer anderen E rneuerungsbauten  in  der P rovinz und in  P aris  ha t V iollet-le-Duc 
vor allem  Notre Dame und die S t. Chapelle gründlich  w iederhergeste llt. Auch tra t 
er als V erfasser zw eier kunstw issenschaftlicher W erke von überragender Bedeutung 
hervor: des „D ictionnaire raisonné de l’A rchitecture française du XI0 au X V I0 
siècle“ und des „Dictionnaire raisonné du M obilier français de l’époque carolingienne 
à la R enaissance“. Neben ihm  is t L assus  zu nennen. Die französischen Gotiker 
schrieben den S til des 13. Jah rhunderts a u f  ihre F ahne und  suchten  die Form en 
der Zeit Ludw igs des H eiligen dem  Leben der G egenwart anzupassen. E in W erk 
dieser R ichtung is t auch  die nach  P länen des deutschen B aum eisters Gau errich tete 
K irche S te . G lo t i ld e ,  gegenw ärtig  das G otteshaus der vornehm en W elt von P aris.

D eutschland ha t keinen Viollet-le-Duc hervorgebracht. H ier h a tte  der junge, 
der S traßbu rger Goethe zuerst in  seiner S chrift „Von deutscher B aukunst. D. M. 
Ervini a S teinbach. 1772“ die A ufm erksam keit au f die schöne, kraftvolle, organische 
gotische A rchitektur hingelenkt, und von den literarischen  R om antikern  w urden diese 
G edanken wieder aufgegriffen. Von A. W . Schlegel g ing  die A nregung zum  Aus
bau des Kölner Domes aus, eine A ngelegenheit, die dann m it der B efreiung der 
D eutschen vom französischen Joch verquick t wurde, und  Guido Görres entflam m te 
durch seine Schriften  die allgem eine B egeisterung  für den Gedanken, den Kölner 
Dom als D ankopfer fü r die errungene F re iheit neu auszubauen. Die Schöpfung des 
Kölner Domes zieh t sich durch m ehr denn ein volles Jah rtausend  deutscher Ge
schichte. U rsprünglich erhob sich der Dom ü berhaup t anderw ärts. Aber schon zur 
Zeit K arls des Großen um  800 w urde an  der je tz igen  S telle der rom anische V orläufer 
des gegenw ärtigen gotischen Domes begonnen. Zu dem  gegenw ärtigen  Bau, der 
aus weichem, grünlich grauem  Sandstein vom D rachenfels errichtet wurde, w ard 
der G rundstein im  Ja h re  1248 am  T age M ariae H im m elfahrt in feierlicher W eise
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und in A nwesenheit zahlloser W ürdenträger gelegt. U nter ihnen selbst einer der 
beiden dam aligen deutschen G egenkönige: W ilhelm  von Holland. U ngeheuer w ar 
der Bau g ep lan t: D er großen B augesinnung  des M ittelalters en tsprechend  dachte 
m an n ich t an die G egenw art, sondern an die Zukunft. Bei gelegentlich über
handnehm ender Geldnot w andte sich die P etersb rüderschaft m it A blaßverheißung 
se lbst bis nach  England. Bis 1516 w urde an dem Riesenwerk geschafft. Und 
w enn der Chor auch dem  in Amiens en tsprich t, wenn selbst für das Ä ußere der 
L angseiten  das dortige S trebew erk m aßgebend blieb, so w urde die Schauseite 
nach  W esten, die T urm fassade doch nach deutschen P länen des 14. Jah rhunderts  
se lbständ ig  ausgeführt, und  der ganze Dom m it seinen 135 m  G esam tlänge, 
61 m  Breite und 45 m M ittelschiffhöhe übertrifft an A usdehnung alle deutschen 
wie auch alle französischen K irchenbauten. So kann  er als Symbol w eniger u r 
sprünglich  deutscher Schöpferkraft als deutschen K unstfleißes gelten. D urch die 
Reform ation geriet der Bau für Jah rhunderte  ins Stocken, 15G0 w urde die letzte, 
schon län g st unerheblich gewordene T ä tig k e it daran  eingestellt. Die Scheidewand, 
die den Chor se it seiner Sclilußweihe vom Jah re  1322 einstweilen gegen W esten, 
also gegen den H auptbau  abschließen sollte, bestand  im m er noch. Die Türm e 
rag ten  unvollendet em por, der S üdturm  im m er noch m it dem  D om kralm en gekrönt. 
Z u r Zeit Napoleons w urde der unfertige Kölner Dom als H eum agazin  m ißbraucht! — 
W as W under, daß sich das Interesse der Rom antik, das sich besonders in Georg 
Förster und  F riedrich Schlegel, nam entlich  aber in  Goethes F reund  Sulpiz Boisseree 
verkörperte, m it Feuereifer dem  Kölner Dom zuw andte, in  dem m an die höchste 
Vollkom m enheit vaterländischer B aukunst verehrte . Im Ja h re  1814 fand der B aura t 
Georg Möller au f dem D achspeicher des G asthauses zur T raube in D arm stad t einen 
Teil des O riginalrisses zur F assade und 1816 die andere H älfte in P aris. In dem 
selben Jah re  m ußte Schinkel selbst, der sich ja  bereits m ehrfach in der Gotik ver
sucht hatte , auf V eranlassung des rom antischen Königs Friedrich  W ilhelm s IV. und 
au f Sulpiz Boisserees V orschlag den Kölner Dom untersuchen. Schinkels Schüler 
A lbert begann 1823 die H erste llungsarbeiten , aber e rs t der d ritte  B aum eister führte 
das W erk  zur glücklichen Vollendung, nachdem  1840 der Kölner D om bauverein ge
g ründet war, 1842 eine neue, die vierte G rundstein legung durch F riedrichW ilhelm lV . 
sta ttge funden  h a tte  und 40 Ja h re  h indurch m it U n terstü tzung  der ganzen  Nation 
an dem W erk  gearbeite t w orden w ar. Endlich im Jah re  1880 fand die feierliche 
W eihe in G egenw art des ersten  deutschen K aisers W ilhelm s I. s t a t t 01). Dem heute 
lebenden G eschlecht m acht gerade der Kölner Dom, der in seiner gegenw ärtigen  
G estalt zum  größeren Teil au f jene E rneuerung  des 19. Jah rh u n d erts  zurückgeht, 
wohl einen im posanten , g roßartigen, aber g a r zu regelrechten, akadem ischen, 
schablonenhaften E indruck und un terscheidet sich dadurch sehr zu seinem  N ach
teil etw a von dem F reiburger wie von dem S traßburger Münster, von dem R egens
burger Dom wie von der S t.-S tephans-K irche zu W ien. Allein wir dürfen die 
Baugeschichte des Kölner Domes n ich t bloß vom Ä stheten-S tandpunkt aus be
urteilen, vielm ehr m uß es gerade in unserer trosta rm en  G egenw art erhebend auf 
uns w irken, w ie die ganze Nation dam als geschlossen an  einer idealen Aufgabe 
gearbeite t und  so ein gew altiges Baudenkm al bis zu den him m elhoch strebenden 
T urinhelm en zu r glücklichen V ollendung gebrach t hat. Denn w er wollte leugnen, 

■daß der je tz t in  sich fertige Bau denn doch etw as A nderes und ungleich Besseres 
vorstellt, als bis zu r M itte des 19. Jah rhunderts  der unvollendete Dom m it dem 
K ralinen au f dem  einen Turm  und der Scheidew and im  Inneren zw ischen L ang
haus und Chor?! — Man braucht nur ohne V oreingenom m enheit, e tw a im Abend
sonnenschein, der gedäm pft durch die bunten  Scheiben hereinfällt, den Kölner Dom 
zu  betre ten , um  —  tro tz  allem  —  einen überw ältigenden E indruck  von Größe, 
E rhabenheit und F eierlichkeit zu  em pfangen.



Abb. 134 Die Votivkirclie zu W ien von Heinrich F erstel (Zn Seite 182)
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Abb. 135 Das Rathaus in W ien von Friedrich Schmidt

R om antischer P urism us und g u t gem einte, aber in der W irkung  unglückliche 
W iederherstellungssucht w üteten  ganz besonders in den beiden Domen von Speier 
und  B am berg. In N ürnberg restau rierte  der Gotiker K arl A lexander Heideloff 
(1788— 1865), und in M ünchen vertra t K lenzes Z eitgenosse und  N ebenbuhler 
Friedrich Gärtner (1792— 1847) die R om antik. E r bevorzugte den rom anischen 
Stil, den er in einer Reihe von W erken, nam entlich  der Ludw igskirche, der Bibliothek 
und der alten  U niversität sta ttlich , wenn auch im  einzelnen ohne besondere F ein 
heit der Em pfindung ausp räg te . Die fünfschiffige, von Georg Friedrich Ziehland  
(1800— 73) erbau te  B asilika trä g t gleichfalls rom anischen F orm charak ter, w ährend 
Ohlmüllers Kirche in  der V orstad t Au einer elegant entw ickelten Gotik sich an 
schließt. Indessen ha tte  in M ünchen der rom anische S til eine Z eitlang  die Ober
hand behalten, wie nam entlich  der Bahnhof von Bürklein  und  m anche andere 
Gebäude beweisen. D agegen gelang te  w ährend der R egierung König Max’ II. an 
den B auten der M axim ilianstraße (Altes N ationalm useum , R egierungsgebäude, 
A thenäum ) ein eigenartiger Mischstil zur H errschaft, der die verschiedenartigsten  
Form en zusam m enfügte, ohne sie innerlich zu einem Ganzen verschm elzen zu 
kö n n en 98). Die rom antische R ich tung  w urde sodann seit 1846 m it bedeutendem  
E rfolg in  W ie n  aufgenom m en, wo die A ltlerchenfelder K irche von .7. G. Müller 
und  die im posanten Gebäude des Arsenals den rom anischen, die Votivkirche von 
Heinrich Ferstel (1828—83) den gotischen S til befolgen. Diese Votivkirche (Abb. 134) 
is t in ih rer Art ein M eisterwerk. Bei ihrem  Anblick kann  m an einen A ugenblick 
vergessen, daß m an vor einer modernen N achahm ung steht, aber m an b rau ch t nur 
zum  alten  S t. S tephansdom  hinüberzugehen, um  sich sofort w ieder des U nter
schiedes zw ischen Im itations- und O riginalkunst bew ußt zu werden. Neben F erstel
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v ertra t Friedrich Schmidt (1825—91), der schon am  A usbau des Kölner Domes 
als Steinm etz m itgearbe ite t hatte , die Gotik in  W ien, zuerst am  Akadem ischen 
Gym nasium  und m ehreren K irchen noch etwas herb  und einseitig, in dem ori
ginellen K uppelbau der F ünfhäuserkirche dagegen  und dem im posanten neuen 
R athaus in freier M eisterschaft und einer den A nschauungen der Z eit entsprechenden 
U m gestaltung (Abb. 135). Von ihm  rüh rt auch die E rneuerung  des S tephansdom es 
her. Aus seiner Schule — und so ers treck t sich diese B ew egung bis in die Gegen
w art herein — ging Georg Hanberrisser (geb. 1844) hervor, der das Neue M ünchener 
R athaus im gotischen Stil erbau t und in den ersten  Jah ren  des 20. Jahrhunderts 
in der üppigsten A ufm achung erw eitert hat. An diesem neuen und besonders an 
dem neuesten  R athaus m acht die H äufung der Motive einen unerquicklichen E in
druck, so daß es gegen das schlichte Alte R a thaus unvorteilhaft absticht und 
die Harm onie des stim m ungsvollen M arienplatzes beein trächtig t. Besser als das 
E inzelne w irk t allerdings die G esam tsilhouette und die Entw icklung des Turm es. 
D arauf mögen die günstigen  Urteile beruhen, die m an bisweilen über den Bau 
zu hören bekom m t. Soll er doch, dem Vernehm en nach, den lebhaften  Beifall 
des deutschen K aisers W ilhelm s II. gefunden haben. Als Beispiel eines neu
rom anischen B urgbaues möge N euschw anstein (Abb. 132) dienen. Die P läne zu 
diesem Schloß w urden in A nlehnung an die Bauform en und die E inteilung der 
W a rtb u rg  entworfen und von König Ludw ig II. selbst beeinflußt. Der Bau be
gann  im  Jahre  1869. W enn N euschw anstein auch heule noch selbst einem  k ri
tischen B eschauer einen überw ältigenden E indruck m acht, einen w eitaus bedeu
tenderen als die beiden anderen der vom großen Publikum  sta rk  überschätz ten  
Schlösser Ludw igs II.: L inderhof und H errenchiem see, so e rk lä rt sich das aus 
der unvergleichlich schönen, rom antischen Lage. Die eigentlichen architektonischen 
und dekorativen Form en leiden indessen auch hier an H ärte, Ü berladung und 
H äufung  und verm ögen an ein echtes altes Schloß, wie etw a die M arienburg, 
durchaus n icht heranzureichen. N euschw ansteins königlicher B auherr aber, 
Ludw ig II. von Bayern, w elcher in der Musik der völlig  neuartigen  und origi
nellen R ichtung R ichard W agners als begeisterter W egbahner diente, h a t au f  dem 
Gebiete der bildenden K unst wohl Geld un ter die Leute gebrach t, aber ste ts ver
a lte ten  A nschauungen gehuld ig t und  die gesunden neuen B estrebungen, die zu 
seiner Zeit im  Begriff w aren sich herauszubilden, n ich t zu erkennen verm ocht, 
geschw eige denn zu pflegen v e rsu c h t" ) .
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Um die Mitte des verflossenen Jah rhunderts  m ußte auch die B ildnerei der 
R om antik ihren Zoll entrichten. F ruchtbringend  ha t sich diese E inw irkung  indessen 
n ich t erwiesen. Die R om antik w ar eben ihrem  ganzen W esen nach eine au sg e
sprochen unplastische R ich tung  des m enschlichen Geistes. D er M ünchener Schw an
tha ler wird von einigen Rom antiker gescholten, und gewiß spielen etwelche rom an
tische E lem ente in sein  Schaffen herein (wie wir oben darzulegen versuchten), aber 
die antiken w iegen unseres E rach tens entschieden vor. E her erschein t uns der D res
dener B ildhauer E rn s t H ä h n d  (1811— 91) in einem  W erke wie die K irchenm usik 
(vgl. Abb. 136 m it 137) m it Schw ind verw andt und  von rom antischen Em pfindungen 
getragen, w enngleich sicherlich auch antike und  Renaissance-Einflüsse au f  sein 
künstlerisches Schaffen eingew irkt haben. Im  allgem einen sind die bedeutenderen 
B ildhauer gleich von der Antike zur R enaissance übergegangen, ohne sich um 
das dazwischen liegende M ittelalter viel zu küm m ern. D agegen m uß m an es der 
katholisierenden R om antik aufs S ündenreg ister schreiben, daß sich un ter ihrem  
Einfluß im  19. Jah rhundert fabrikm äßig produzierende K unstanstalten  bildeten, 
welche die neuentstandenen  gotischen und rom anischen, sowie die durch über
eifrige P u ris tenhände ihres Barock- und  R okokoschm uckes entkleideten  alten  K ir
chen m it einzelnen Heiligenfiguren und ganzen  A ltären versahen. U nter diesem  
Jam m er haben wir lange gelitten  und leiden wir zum  Teil heu te noch. W ieviel 
schöne, alte, stim m ungsvolle K irchenräum e sind durch fabrikm äßig und seelenlos 
angefertig te  A ndachtsbilder im 19. Jah rh u n d e rt und bis ins zw anzigste herein

en tste llt w orden! — Den G ipfelpunkt 
der G eschm acklosigkeit pflegen die so
genannten S tationsbilder und die Lour- 
des-G rotten zu erreichen. H ier ist es 
Sache des jüngeren  G eschlechts der 
katholischen P farrherren , A nschluß an 
die gesunde, m oderne K unstbew egung 
zu  suchen und bessernd einzugreifen. 
Auch sind kräftige A nsätze zu r Bes
serung  entschieden zu erkennen. — 
Über den oben gegeißelten F ab rik 
betrieb rag t ein Mann wie K n a ll  em 
por, der den H ochaltar der Münchener 
F rauenkirche geschnitzt, oder Iia llig , 
der 1875 die von König Ludw ig II. ge
stiftete K olossalgruppe der K reuzigung 
bei O beram m ergau aus Sandstein  g e 
m eißelt hat. V ielleicht auch als eine 
Folgeerscheinung rom antischer S trö
m ungen und  dann als eine äußerst 
g lück liche ist d ieW iederbelebung volks
tüm licher Schnitzerei im  bayerischen 
G ebirge zu betrachten . Endlich w äre 
noch die m önchische M alerschule von 
Beuron in  Hohenzollern in  diesem Zu
sam m enhänge zu erw ähnen 10°).

4. Die übrigen Kunstgattungen
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Beim rom anisierenden und gotisierenden K unsthandw erk is t nicht viel Gutes 
herausgekom m en. Es h a t sich im  w esentlichen au f  K irchenschm uck beschränkt, 
der sich in m ehr oder m inder getreuer N achahm ung alter Vorbilder erging, ohne 
je  an sie heranreichen zu können. Diese Art von K unstinduslrie wird gegenw ärtig  
noch überall betrieben, geh t aber im le tzten  G runde au f die rom antische Bewegung

Abb. 137 Entw urf zu einem Schneow ittchenspiegel von Moritz v. Schwind  
in  der K uustgowerbeschule zu Nürnberg 

(Zu Seite  18ö)

zurück. Bisweilen begab sich’s auch in  der eigentlichen Rom antikerzeit, um  die 
M itte des 19. Jah rhunderts, daß der eine oder der andere der H erren K ünstler von 
se iner hohen K unst zum  K unsthandw erk hern iederstieg  und dafür Entw.ürfe lieferte. 
Die K ünstler dachten  dabei w eder an die B estim m ung, welcher der kunstgew erbliche 
G egenstand dienen, noch an das Material, aus dem  er verfertig t w erden sollte, 
sondern sie gefielen sich in freien phan tastischen  oder hum oristischen Entw ürfen, 
die lediglich in  irgendeinem  gedanklichen Z usam m enhang m it der Bestim m ung 
des G egenstandes stehen und sich allerdings au f dem  P apier oft allerliebst aus
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nehm en. So diejenigen Schwinds, von denen die N ürnberger K unstgew erbeschule 
eine sta ttliche Anzahl besitzt. Schwind will einen Spiegelrahm en entwerfen. Der 
Spiegel is t das Sinnbild der Eitelkeit, die Verkörperung der E ite lkeit im  deutschen 
Märchen aber Schneew ittchens eifersüchtige S tiefm utter. Also erzählt Schw ind in 
seinem  S piegelrahm enentw urf das ganze Märchen von Schneew ittchen (Abb. 137). 
Oder er gesta lte t einen Pfeifenkopf als R itte rbu rg  aus, einen anderen als Ofen, 
um  den eine ganze B auernfam ilie auf der trau ten  Ofenbank behaglich herum sitzt 
und sich der ausström enüen W ärm e erfreut (Abb. 138). N eureuther um gib t einen 
P okal m it seinem  w undernetten, aus pflanzlichen Motiven und M enschenkörpern 
zusam m engesetzten  Rankenw erk. Also im m er dichterische Einfälle, an sich oft 
höchst anm utig, aber m it der eigentlichen angew andten K unst ohne irgendwelchen 
inneren Zusam m enhang.

Abb. 138 Entw urf z u  einem Pfeifenkopf 
Aus der F olge der „Rauch- und W ein-Epigramme“ 

von Moritz v. Schwind



Die naturalistische Unterströmung in der Malerei während der 
klassizistisch-romantischen Epoche

Sicherlich w aren es die großen K lassizisten und  Rom antiker, die dem Geiste 
ih rer Zeit den bedeutendsten  A usdruck zu verleihen und zugleich die E igenart 
ih res Volkes am  k la rsten  w iderzuspiegeln verm ochten. So w enig wie die David und 
Ingres aus der französischen, Canova aus der italienischen, Thorw aldsen aus der 
dänischen, so w enig lassen sich die C arstens und  Cornelius, Schwind und Spitzweg, 
Richter und Rethel, R auch und Schinkel aus der deutschen G eistesgeschichte 
streichen. W as im m er die K ritik  der nachlebenden G eschlechter an ihnen aussetzen 
m ag, den Besten ihrer Zeit haben sie genug  getan , einen Feuerbrand hellauf
lodernder B egeisterung in den H erzen ih rer M itmenschen entzündet.

Indessen m achte sich neben der von jenen  K ünstle rn  bedeutsam  vertretenen 
idealistischen H auptrich tung  zu allen  Zeiten eine naturalistische U nterström ung 
geltend, neben der G e d a n k e n k u n s t  eine solche, die sich dam it begnügte, die 
es dafür aber auch sehr genau dam it nahm , b i ld e n d e  K unst zu sein. Auch im 
Z eitalter des ausgepräg testen  Idealism us w ar es n icht möglich, daß alle W elt au f 
dem K othurn einherstolzierte. N icht möglich, daß sich a l l e  M aler m it dem  Zeichen
s tif t als H auptausdrucksm itte l begnügten  oder w enigstens ih re B ilder von zeich
nerischen G esichtspunkten aus anlegten, nachdem  einm al ein T izian, ein Velazquez, 
ein R ubens, ein R em brand t die W elt beg lück t hatten . Nein und aberm als nein! — 
Die F reude an farb iger W iedergabe des um gebenden Lebens ließ sich auch in der 
Ä ra der K artonzeichnung n ich t m it S tu m p f und  Stiel ausro tten . Mochten auch die 
geistig  bedeutendsten  un te r den bildenden K ünstlern  w eltfernen T räum en nach
jagen  und k raft ih rer überragenden  B egabung die Zeitgenossen zu N achfolge und 
Beifall zw ingen, so w ar ihr S ieg  wohl ein glänzender, aber doch kein unbedingter 
und  allgem einer. V erm ochten sie es ja  se lbst n icht einm al, sich der schlichten W ieder
gabe des sie rings um flutenden L ebens s tän d ig  zu  enthalten . Dies is t wohl n u r dem 
S tarrs ten  un te r den S tarren , P e te r  Cornelius, dauernd gelungen. D agegen h a t David 
z. B. vorzügliche Bildnisse gem alt und Ingres noch bessere Bildnisse gezeichnet. 
Schw ind griff gelegentlich  m it bew ußter A bsicht ins volle M enschenleben hinein. 
Der große rom antische H um orist Spitzw eg w ar ein ebenso großer M aler und Kolorist. 
Bei dem  B erliner B ildhauer Schadow  überw og der N aturalism us bei w eitem  den 
K lassizism us, und  ebensowenig begnüg te  m an sich in der B aukunst ausschließlich 
m it der A nw endung der griechischen Säule oder des gotischen Spitzbogens, rich tete  
sein A ugenm erk nicht im m er und ausschließlich auf die stilgerech te Schauseite 
allein, sondern bem ühte sich auch  ehrlich um  die haup tsäch lichste  A ufgabe aller 
B aukunst, um  die Schöpfung zw eckentsprechender und schöner Innenräum e. Das 
S chausp ielhaus zu Berlin und  die M ünchener A lte P inako thek  sind des klassische 
Zeugen.

Neben den klassizistischen und rom antischen Idealisten, jenen  K unstrevo
lu tionären  und w eltfrem den T räum ern , die sich n u r gelegentlich  zu r naturalistischen  
W iedergabe ihrer Zeit und U m gebung gleichsam  herabließen, haben a u f dem 
Gebiete der Malerei eine ganze Anzahl von ausgesprochenen N atu ra listen  gew irkt.
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Nam entlich in  dem  kon
servativen  E ngland, in 
dem der Faden der T ra 
dition eigentlich niem als 
abgerissen , vielm ehr das 
G ute der vergangenen 
Jahrhunderte  für die Kul
tu r  des 19. g e re tte t wurde. 
Hier w ar die Überliefe
ru n g  der holländischen 
Malerei des 17. Jah rh u n 
derts das ganze 18. h in 
durch gepflegt worden. 
Und dies kam  den ersten  
Dezennien des 19. Ja h r
h underts  zugute. D am als 
b lühten in  der englischen 
M alerei P o rträ t, Genre, 
einfaches Existenzbild, 
G eschichtsbild,T ierstück, 
M arine und Landschaft. 
Ganz besonders die Land
schaft.

„W ährend die D eut
schen über den ästheti
schen und  nationalen  
W ert der B auten vom

Abb. 139 L andschaft m it W indmühle von John Crome Schlage der ,W alhalla
(Mit Genehmigimg von Franz H anfstacngl, München) berieten, w ährend die alt-

bayerische Landbevölke
rung  staunend zu dem neuartigen  F est der E inw eihung dieses Tem pels ,deutscher 
E hren1 zusam m enström te, saß ein englischer Maler an der L andstraße und  m alte 
den Sonnennehel, den S taub, die ström ende, bunte Menge und  im  H intergrund 
auch den bayerisch-griechischen Tem pel m it dem  nordischen Namen und dem 
Zweck, eine n icht vorhandene E inheit zu feiern. E r sah  die Schönheit n ich t in 
der Idee und n icht in  der k lassischen Form , sondern in  dem farbigen E indruck 
des Lichtes und  in den S tim m ungsw erten . E s w ar T u rner.“

W ahrlich, ich w üßte m ir keinen besseren  A nfang für die B esprechung der 
englischen Landschaftsm alerei als diesen A bsatz aus dem geistreichen  W erke 
Cornelius G urlitts über „Die deutsche K unst des 19. Ja h rh u n d e rts“ . — W ährend 
die Malerei des Festlandes noch tie f  in politischen und nationalen  N ebengedanken 
befangen w ar, entw ickelte sich in E ngland bereits eine K unst, die n ich ts als 
K unst sein  will. W ährend  die M alerei des F estlandes-noch  von der N achahm ung 
der Antike beherrsch t wurde, w uchs in England bereits eine freie se lbstherrliche 
K unst em por, und  zw ar eine L andschaftskunst. D iese englische L andschafts
m alerei vom A nfang des 19. Jah rhunderts w ar nun aber n icht etw as von G rund 
aus Neues, vielm ehr eine organische W eiterb ildung  der L andschaftsm alerei des 
17. Jah rhunderts , die in Ruysdael, Hobbem a, Claude Lorrain und anderen Großen 
ihre H öhepunkte erreicht hatte . Die k lassische A uffassung des 17. Jah rhunderts  
w ar von E ngland übernom m en und das ganze 18. Jah rhundert hindurch gepflegt 
worden. Nun feierte sie im A nfang des 19. ih re T rium phe. Diese neue englische 
L andschaftsm alerei s te h t vielleicht an geschlossener B ildw irkung h in ter der klassi-
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sehen französischen, an K raft des A usdrucks und an anheim elnder Innigkeit 
h in ter der niederländischen zurück, aber sie übertrifft sie durch ihre noch größere 
N aturw ahrheit, durch die glückliche Lösung bisher noch gar n ich t beach teter Be
leuchtungsproblem e. Mit der gleichzeitigen k lassizistischen L andschaftsm alerei 
des Festlandes in der A rt R ottm anns h a t sie die Größe der Linie gem ein, während 
sie ih r an W ärm e des Gefühls und Fülle des Lehens w eit überlegen w ar. Von 
dieser englischen L andschaftsm alerei verm ag m an sich nu r in London einen Be
g riff zu m achen. W as von den E ngländern  zuerst erstreb t und erreich t wurde, 
haben dann im  Laufe des 19. Jah rhunderts  die Franzosen an verschiedenen W ende
punk ten  der Entw icklung ihrer m alerischen K ultur wieder aufgenom m en und 
w eiter gebildet.

H atte Richard Wilson (1714—82) noch an die französischen K lassizisten  des 
17. Jahrhunderts  und  der berühm te P o rträ tis t Thomas Gainshorough (1727—88), 
dem m an nachsag t, daß er eine heim liche Liehe für die Landschaftsm alerei be
sessen habe, als L andschafter an den französischen R okokokünstler W atteau  an
geknüpft, so ging Jolm  Crome (17G8 —1821) einen entschiedenen S chritt zur intim en 
E rfassung  der Landschaft w eiter, indem  er sich die Holländer des 17. Jahrhunderts  
zu V orbildern erkor. E r ha t herrliche Bilder gem alt, dieser „Old Crom e“. W ie 
die H olländer pflegte er prachtvolle, w eit ausgedehnte B aum silhouetten zu gehen, 
der L ich tführung  und  B eleuchtungsw irkung eine bedeutende S tellung in der Ge
sam tökonom ie seiner K unstw erke einzuräum en, ja  sogar seine Gemälde au f einen 
echt altholländischen G alerieton zu stim m en (Abb. 139).

D agegen stim m te John Constable101) (177G— 1837), m ith in  ein K ünstler, der 
im  w esentlichen bereits dem 19. Jah rhundert angehört, seine Bilder nun nicht m ehr 
au f den altholländischen G alerieton. Es k lin g t dies sehr einfach, ste llt aber in 
W irklichkeit eine T a t von größter kunstgesch ich tlicher B edeutung  dar. Constable 
erw eist sich darin  als der erste ausgesprochen „m oderne“ L andschafter, als einer der 
w ich tigsten  bahnbrechenden V orläufer der gesam ten m odernen K unstbew egung. 
Von seinen Bildern, die seinerzeit in  E ngland g ar n icht gefielen, so daß der 
K ünstler, dessen W erke sp ä te r m it Gold aufgewogen w urden, als ein arm er Teufel 
sta rb , w aren einige im Ja h re  1824 in  P aris  ausgeste llt, erregten do rt einen Sturm  
der B egeisterung  bei den Malern und gaben  so den H auptanstoß  zu r m odernen 
französischen L andschaft, die ihrerseits von P aris  aus die gesam te abendländische 
K ulturw elt entscheidend beeinflussen sollte. W enn h ier in der D arste llung  der 
geschichtlichen E ntw icklung vorausgegriffen wird, so is t dies nötig, um  die g rund
sätzliche W ichtigkeit der C onstableschen T at zu erhärten. Der K atalog der Lon
doner N ationalgalerie heb t hervor, um  Constables B edeutung voll zu  erfassen, 
m üsse m an sich daran  erinnern, daß zur Zeit, als er au ftra t und anfmg, die M einung 
verbreitet w ar, m an  m üsse die F arben , so wie m an sie in  der N atu r sieht, „in die 
b raunen  Töne einer a lten  C rem onenser G eige“ um setzen. Aber „Constable vergaß, 
w ie er sag te, vor der N atur alles, w as er je  von den Bildern anderer gesehen hatte , 
um  sich au f  sein Auge zu verlassen“ 102). Das ist es ja  schließlich, w as überhaup t 
das Genie vom T alen t und  erst rech t den K ünstler vom Laien un terscheidet. W ir 
anderen sehen — besten  Falles! — die N atur, wie sie die K ünstler vor uns gem alt 
haben, selbst die nu r talentvollen Maler betrach ten  die N atu r m it den A ugen ihrer 
gen ialen  V orgänger, so Crome m it den A ugen der H olländer des 17. Jah rhunderts , 
ein w ah rh aft schöpferisch veran lag ter K ünstler wie Constable sieht sie dagegen 
m it eigenen Augen. Er gew ahrte  auch zuerst die Sonderart der englischen Land
schaftstim m ungen, die durch den sta rken  F euch tigkeitsgehalt der L uft bew irk t 
wird, der g leichsam  einen feinen, weichen und  za rten  Schleier über alles ver
breitet. So w ard Constable zum  ersten der eigentlichen Licht- und Luftm aler des 
19. Jah rhunderts .
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Als Z w ischenstufe zw ischen Constable und seinen im  holländischen Galerieton 
befangenen V orläufern vom Schlage Cromes führt R ichard M uther103) die von jeher 
gerade in E ngland  besonders zahlreichen D ilettanten  au f dem G ebiet der Aquarell- 
M alerei an, die, ohne R ücksich t auf die herrschende Mode zu  nehm en, die D inge 
frank  und frei so geben können, wie sie sie sehen. Ih re Lebensarbeit sei Constable 
zusta tten  gekom m en, er habe, wie sie in  A quarell, in Öl gem alt und ihre E r
rungenschaften  au f die ernste und große K unst angew andt. Auch erreichte er 
n ich t m it einem  S prunge sein Ziel, vielm ehr g in g  auch er von den alten  H olländern 
aus und m achte eine allm ähliche E ntw icklung zu im m er größerer S elbständigkeit 
und F reiheit durch, rang  auch er sich von anfangs trocknerer B ehandlung zu im m er 
saftigeren F arben  hindurch, zu einer F rische und L euchtkraft, w ie sie erst wieder 
von den großen Franzosen von Barbizon erreich t w urde. Am kühnsten  und freiesten 
bew egte er sich in seinen Skizzen. Es m ach t aber auch einen unbeschreiblichen 
Eindruck, die großen Gemälde von Constable in der Londoner N ationalgalerie 
(Kenotaph, Farm , Kornfeld) nebeneinander hängen zu sehen. Sie übertreffen alles 
weit um her! —  G ainsboroughs L andschaften üben daneben n u r eine gobelinhaft 
dekorative W irkung  aus: Alles en m asse und ein w enig flach. Crom e erschein t 
zw ar ungleich naturw ahrer, aber von der dünnen A rt der H am burger Landschafter 
des beginnenden 19. Jah rhunderts . W ie überstrah lt sie alle C onstable! W elche 
Kraft, P lastik , räum liche V ertiefung, welch festliche Farbenfreude, dabei niem als 
ein S ichgehenlassen, sondern ste ts  in  S trich  und Ton ein Folgen der Form , eine 
V ersenkung in  die N atur. Es w eht w irklich Luft zw ischen seinen Bäum en, und 
der Raum  dehn t sich zw ischen den einzelnen landschaftlichen G egenständen aus. 
N icht die S pur von A telierton, vielm ehr ist alles nach der N atur selbständig  klar 
und w ahr erschaut.

Constable m alte die charak teristische englische F lach landschaft m it ein 
wenig m enschlicher S taffage und etw as M enschenwerk, etw a einem Landhaus, 
einer W indm ühle oder einer Schleuse (Abb. 140, vgl. auch die K unstbeilage). Dem 
Himmel ist der w eiteste Spielraum  auf seinen Bildern vergönnt. Constable liebte 
dunlde S tim m ungen bei trübem  W etter, schw er und tie f vom Him m el herab 
hängende W olken, und nun — und das is t das H auptthem a seiner M alerei — 
durchbrich t die Sonne diese W olken, und es en tsp inn t sich am Him m el ein K am pf 
zw ischen Licht und F insternis, der sich au f die E rde seiner englischen Heim at 
erstreckt. D er V ordergrund etw a lieg t im  tiefsten  Dunkel, w eiter nach  hinten 
zu  is t die Landschaft hell erleuchtet. A uf großen H elldunkelgegensätzen beruht 
die H auptw irkung der m eisten seiner Gemälde, aber auch die Linie kom m t durch
aus zu ihrem  Recht. A uf dem  P arise r Louvrebild „La baie de W eym outh“ se tz t 
sich der S trand in  m ächtigem , schier gew altigem  Bogen gegen das Meer ab. A uf 
dem hier abgebildeten  G em älde (Abb. 140) gew ahren w ir eine k räftige D iagonale, 
die die ganze K om position von un ten  links nach rech ts oben durchzieht und 
w esentlich dazu beiträgt, das durch die reichen L ichtabstufungen bew irkte Leben 
im Bilde zu  verstärken . D as vorw ärts schreitende P ferd  bildet noch einen be
sonderen A uftakt für sich. John Constables B ilder sind in einer kühnen und freien 
und dabei doch ruh igen  Technik  gehalten. Am Him m el s teh t w enig Blau, dafür 
viel und reich abgestu ftes Grau, daneben ein w enig Gelb. Die von der Sonne durch
leuchteten  und daher weißen W olken sind sehr pastos und  körperhaft gem alt, Erde 
und  Bäum e in bräunlich-rötlichen Sepiatönen gegeben, das W asser blau m it weißen 
L ichtern. Die S taffagefigürchen bringen besondere farbige A kzente, e tw a in Rot, 
hinzu. A uf dem berühm ten „Kornfeld“ der Londoner N ationalgalerie h a t sich ein Bub 
am  W asser niedergew orfen, um  seinen D urst zu  löschen. Seine ro te  W este, seine 
gelbe Hose, seine w eißen H em därm el und  sein frisch gerötetes G esicht sprechen 
in der farbigen G esam tharm onie k räftig  m it. Alle F arben  gehen s te ts  zu wunder-
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Abb. 140 An der Schleuse von John Constable

voller Harmonie, zu einer herrlich  schönen tonigen W irk u n g  zusam m en. Und 
darin  beruht das W underbare und schier E inz igartige der Gemälde Constables, daß 
das B ildganze bis in die tiefen und s ta rken  farbigen S chatten  hinein von der 
Sonne voll durch leuchtet ist, daher Erde, H im m el und S taffage bei aller erstaun
lichen L eich tigkeit und F lüssigkeit der B ehandlung einen vollkom men körper
haften  E indruck hervorrufen. Unsere farb ige T afel nach dem w underbar schönen 
P inakothekbilde läß t dies k lar erkennen.

E r se lbst faß te sein künstlerisches G laubensbekenntnis in die gerade durch ihre 
S chlichtheit ergreifenden W orte zusam m en: „I never saw  an ug ly  th ing  in my life .“ 
„Ich sah nie etw as H äßliches in meinem L eben .“ Und so ist auch seine K unst von 
reichster N aturanschauung gesä ttig t, dabei licht, freundlich, beglückend, liebens
w ürdig, äußerst m annigfaltig, aber im m er idyllisch. Als Beweis für seine Be
deu tung  füh rt der K atalog der Londoner N ationalgalerie an, daß seine Bilder zah l
reiche N achahm er, K opisten und F älscher in B ew egung setzen. Seine P a le tte  m it 
den m alerisch durcheinander w irbelnden weißen, grauen, roten, gelben, grünen 
und  schw arzen Farbentönen w urde p ie tätvo ll in einem Saal der Londoner National
galerie ausgestellt. E tw as ausgesprochen  englisch Ruhiges, Vornehm es, A bgeklärtes 
is t  seinen G em älden eigen. Er fordert n icht zu leidenschaftlicher S tellungnahm e 
heraus, sondern findet überall F reunde. Es läß t sich im E rnst n icht ausdenken, 
daß Constable au f künstlerische G egnerschaft stoßen könnte.

D agegen is t  W illiam  Turner  (1775— 1851)104) eine leidenschaftlich um strittene 
Persönlichkeit, die von den einen in den Him m el erhoben, von den anderen  fast 
für einen künstlerischen S charla tan  e rk lä rt wird. Jedenfalls gehört er zu den 
in teressan testen  Persönlichkeiten  der K unstgeschichte des 19. Jah rhunderts  und e r
wies sich schon in  der Problem stellung äu ß e rst originell, n icht allein, daß er, der 
un te r den M alern zuerst durch und durch m odern em pfand, auch der erste  g e
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wesen ist, der eine E isenbahn gem alt hat, vielm ehr w egen seiner denkbar kühnsten  
S tellungnahm e gegenüber dem  Lichtproblem .

W ährend  prachtvolle Eichen in die Jugend träum e Constables hereinrauschten , 
der als Sohn eines W indm üllers von K indesbeinen an frei und weit in die W elt h inaus
schauen konnte, kam  T urner m itten  in der Enge der G roßstadt London als Sohn 
eines F riseu rs  zu rW elt, inM aidenLane, dem  Jungferngäßchen, unw eit vom „S trand“ , 
der aber dam als schon län g st kein  S trand  m ehr w ar, wie ehedem, als sich an ihm  die 
P aläste  des Adels und der G eistlichkeit erhoben und ihre Gärten bis an  die Them se 
heranreichten, vielm ehr dam als schon, au f beiden Seiten von H äusern  bestanden, 
eine H auptverkehrsader zw ischen City und  W esten bildete. Also im  lebhaftesten 
G roßstadtgetriebe ist der nachm alige eigenartige L andschafter und großartige 
P han tasiekünstle r aufgew achsen. B ereits m it 13 Jahren  arbeitete er, um  sich Geld 
zu verdienen, im Solde von A rchitekten an A rchitektur- und topographischen 
W erken mit. Und diese B eschäftigung seiner K indheit h a t niem als aufgehört, in 
seinem  späteren  Schaffen fortzuw irken. Im Jah re  1789 bezog er die Akadem ie, 
wo er nach der A ntike wie nach dem  Leben zeichnen lernte, und stellte ein Jah r 
später an der A kadem ie bereits eine „A nsicht des erzbischöflichen P alastes von 
L am beth“ aus. E r un ternahm  Reisen nach Schottland, nach F rankreich , in die 
Schweiz, an den Rhein und nach Italien, das er dreim al, 1819, 1829 und 1840 be
suchte. Besonders scheint es ihm  in Italien — und darin erw ies er sich als echter 
Engländer — Venedig, die S tad t der F arbe und der w underbaren B eleuchtungs
w irkungen, und  andererseits w ieder die B ucht von B ajä angetan  zu haben. Schon 1807 
w urde er zum  A kadem ieprofessor für P erspektive ernannt, w elches Amt er indessen 
n u r w enige Jah re  innehatte, und 1808 begann er in N acheiferung von Claudes L orra in’s 
„Liber V erita tis“ eine Sam m lung von Skizzen un ter dem T itel: „L iber S tud iorum “ 
herauszugeben. Sein gesam tes Schaffen w ährte volle 60 Jahre, und m an zäh lt von 
ihm  500 Bilder, die sich fast ausnahm slos in  E ngland  befinden, abgesehen von zah l
losen Aquarellen und zahlreichen Illustrationen zu  L uxusausgaben  von Scott, Byron 
und anderen englischen Schriftstellern . Im Jah re  1812 bezog der Friseursohn aus 
Maiden Lane ein eigenes H aus in der Queen Anne Street, im vornehm sten V iertel 
Londons, zw ischen R egent- und H ydepark . Aber gegen Ende seines Lebens verließ 
er dieses H aus w ieder und tauchte in das Dunkel zurück, aus dem  er hervorgegangen 
war. In der arm en A ußenstadt Chelsea h au ste  er, und allerlei G eschichten werden 
von ihm  erzäh lt — daß er jeden  V erkehr abgebrochen, daß er seinen Namen nicht 
einm al seiner H ausfrau  genann t oder g ar ganz aufgegeben , daß er, der a lte  Ju n g 
gesell, m it einer G eliebten zusam m engew ohnt habe usw. In W ahrheit bandelte es sich 
wohl um eine F luch t in  die E insam keit, um  sich ganz in  sein Inneres zu versenken 
und au f den Tod vorzubereiten, wie es bei greisen Menschen des öfteren  geschieht, 
wofür K aiser K arl V. das klassische Beispiel geliefert und  w as in unseren Zeitläuften 
m it tragischem  A usgang G raf Tolstoi w iederholt hat. Als T urner sta rb , hinterließ 
er 200000 Pfund S terling  für ein Asyl arm er K ünstler und verm achte 100 Bilder an 
die Londoner N ationalgalerie u n te r der Bedingung, daß sie w ürd ig  aufgehängt 
würden, im  besonderen, daß sein „Sonnenaufgang  bei N ebel“ und die „E rbauung  
K arthagos durch D ido“ neben W erke seines verehrten  V orbildes C laude zu hängen 
käm en, sowie daß sein Leichnam  in der S t.-Pauls-K athedrale, dem  Londoner 
S t. Peter, neben dem größten  und berühm testen  englischen Maler der V ergangen
heit, S ir Joshua Reynolds, beigese tz t würde.

T urners W erke sind un te r sich außerordentlich verschieden: neben rein topo
graphischen Reisenotizen schlicht natu ra listische S tudien  nach der einheim ischen 
Landschaft, neben H istorienbildern aus der englischen Geschichte, besonders aus 
der Geschichte der englischen Seekriege, Szenen aus der Odyssee und sonstigen 
Mythologie, neben rein optischen Experim enten phantasievolle N achschöpfungen
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der N atur von tiefster sym bolischer B edeutung. Indessen sind alle diese Bilder 
(m it alleiniger A usnahm e einiger w eniger S tücke aus der Jugendzeit) in  W ah r
heit durchw eg L andschaften , die allerdings m eist von F iguren  belebt sind, aber 
diese F iguren  gelangen niem als über die B edeutung  bloßer S taffage hinaus. Im 
M ittelpunkt aller seiner B em ühungen aber s te h t das Bestreben, das L icht — die 
Sonne zu m alen. In diesem Bestreben schloß sich T urner, der von der topo
graphischen A rch itek tu rdarste llung  und der A quarelltechnik ausgegangen  w ar, an 
W ilson und besonders an Claude Lorrain an, den er sich geradezu  zum  L eitstern  
für sein künstlerisches D asein erkor, über den er aber in W ahrheit w eit h in a u s
gelang t ist. Man unterscheidet gem einhin in seinem  Schaffen drei Perioden. Die 
erste  reich t bis 1802, dem Jah re  der Reise nach F rankreich . W ährend  dieser 
Periode b e tä tig te  er sich hauptsächlich  als A quarellist und befleißigte sich  der 
sorgfältigsten  A usführung. Die F ärbung  is t noch ziem lich zahm , w enn sich auch 
bereits k räftige Licht- und  S chattengegensä tze  bem erkbar m achen. Die zw eite 
Periode w ährte von 1802 bis zur zw eiten italienischen Reise im Jah re  1830 und  wird 
durch m eisterhafte und k räftige A usführung sowie durch unerreichbaren  Glanz 
des Kolorits gekennzeichnet; die m eisten seiner um fangreichen Gemälde gehören 
hierher. In den le tzten  20 Jahren  seines Lebens m alte  T u rner schlechthin das L icht 
— das L icht m it allen seinen prism atischen  V erschiedenheiten. In dieser letzten  
Periode entstanden  einige seiner allerbedeutendsten  W erke, so Childe H arolds 
P ilgerfah rt 1832 und der F ig h tin g  T ém éraire 1839 (vgl. die K unstbeilage). Die 
allerletzten  Gem älde lassen  sich als solche leicht an  ihrem  w ortw örtlich weißen 
H in tergrund  erkennen, von dem sich S charlachro t und Gelb aller N uancen, so Gold 
wie O range, als D om inanten abheben, denen B laugrün, lichtes H ellblau und zartes 
S ilbergrau zur Seite stehen. Die Um risse zerfließen vollkom m en, m an erkenn t 
oft n u r m it Mühe, w as eigentlich dargestellt sein soll. D abei handelt es sich 
bisw eilen um  auch gegenständlich  bedeutungsvolle Vorwürfe, wie den „K onstan
tinsbogen in  R om “, „M erkurs B otschaft an Ä neas“, „Napoleon au f S t. H elena“ 
oder g roßartige  P han tasien  wie „Seeungeheuer bei S onnenaufgang“ . Aber alle 
diese Vorwürfe bilden für den K ünstler n u r noch den äußeren A n laß zu  den kühnsten 
und e igenartigsten , m ehr oder w eniger selbst erfundenen Licht- und F arben 
sym phonien. T u rn e r g ib t die N atur n ich t m ehr schlicht w ieder oder wenigstens 
nu r noch in ihrem  linearen  und konstruk tiven  A ufbau, w ährend er ihr —  ein 
selbst- und neuschöpferischer Geist —  die Licht- und Farbenw erte  nachdichtet. 
Alle G egenstände erscheinen bald  wie durch Nebel gesehen, bald erinnern  sie an 
den R egenbogen oder gar an  ein B rillantfeuerw erk.

W ie sich Böcklin aus dem  als nüchtern  verschrienen Schw eizer Volke h erau s
heb t (von dem  m an allerd ings gem einhin zu vergessen pflegt, daß es in  G ottfried 
K eller und K onrad Ferdinand Meyer zwei der größten und  phantasievollsten  deutschen 
D ichter des ganzen 19. Jah rh u n d e rts  hervorgebrach t hat), wie R em brand t als der 
einzige P han tasiekünstle r un ter den H underten von holländischen N aturalisten  des 
17. Jah rhunderts  dasteht, so n im m t T u rn er auch  in der gesam ten  bildenden K unst 
seiner H eim at eine einzigartige S tellung ein. D aher läß t er sich auch n icht m it 
Constable vergleichen, sondern kann  n u r an  sich se lbst gem essen werden. Ü ber
strah len  C onstables Bilder alle anderen englischen L andschaften  rings um her, so 
sind T urners Gemälde, die auch in  besonderen Sälen fü r sich au fgehäng t zu werden 
pflegen, schlechthin von allen anderen grundverschieden. F ür seine allerletzten 
Gemälde m it ihrem  scharlachro ten  und goldgelben Gefunkel au f  weißem  H inter
gründe läß t sich eben in der ganzen K unstgeschich te kein Beispiel finden. Man 
m uß sie se lbst m it eigenen Augen gesehen haben, um  sich von ih rer einzigartigen 
W irkung  einen Begriff m achen zu können. W ir geben h ier von W illiam  T urners 
K unst zwei P roben (Abb. 141 und die K unstbeilage), beides Seestücke, die für den 
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Abb. 141 SecstLick von W illiam  Turner in der Londoner Nntionalgalcrie

K ünstler wie fü r das m eerfahrende Volk gleich bezeichnend sind. N atürlich verm ögen 
diese A bbildungen leider nur eine äußerst schw ache V orstellung von den O riginalen 
zu geben, im m erhin erw ecken sie doch den E indruck großer N atürlichkeit und 
ebenso großer L eidenschaftlichkeit. Das „Seestück“ (Abb. 141) führt uns m itten  
in einen heißen K am pf der E lem ente hinein, der an dem w olkenbedeckten Him m el 
und au f der stu rm gepeitsch ten  See tobt. Unweit vom H afen ist ein Schiff gestrandet, 
R ettungsboote sind zu ihm  h inausgefah ren  und käm pfen m it den W ellen. Das Bild 
is t im Jahre 1802, also an der Scheide von der ersten  und zw eiten P eriode, gem alt. 
Der F ighting  Tém éraire (vgl. die K unstbeilage) vom Jahre  1839, also vom Ende des 
ersten Jah rzehn ts seiner le tzten  Epoche, o ffenbart T urners B esonderheit noch cha
rak teristischer. Der Tém éraire, so genann t nach einem  1759 eroberten  französischen 
Kriegsschiff, w urde 1798 vom S tapel gelassen. Es käm pfte  1805 in  der S chlacht von 
T ra falga r als zw eites Schiff in Lord Nelsons Division und eroberte das französische 
Schiff „F ougueux“, wobei 47 Mann an Bord fielen und 76 verw undet w urden. A uf 
unserem  Bilde is t nun der A ugenblick dargestellt, in dem das alte K riegsschiff im 
Jah re  1838 von einem kleinen Schleppdam pfer ans Land gezogen w ard, um  ab
getake lt zu werden. U nterdessen geh t in se ltener P rach t die Sonne unter, w irft 
ihre gelben, goldenen und ro ten  S trah len  auf die Schiffe, au f  den Dam pf, der aus 
dem Schornstein  des Schleppers em porsteigt, a u f  den Himmel, der charak te ristischer
w eise den größten  Teil des Bildes einnim m t, und  besonders a u f  das Meer, in  dem 
sie sich in ih rer strah lenden  F arbenprach t w iderspiegelt — eine W irkung, die durch 
den G egensatz zu dem  dunkeln Pflock, der im V ordergründe rech ts aus dem  W asser 
hervorrag t, doppelt hervorgehoben wird. Es ist nun unbeschreiblich, m it welch 
eindringender N aturbeobachtung dies alles gesehen ist, wie Himmel, Meer und
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Schiffe zu einem farbigen Ganzen zusam m engeschaut sind, wie der Raum  sich in 
dem Bilde ausdehnt und  m it welcher P lastik  sich die Schiffe wieder in dem Raum e 
bewegen. Die Krone des G anzen bildet aber doch die tiefe Sym bolik, die das 
G em älde durchw eht, das Einzelne zur typischen B edeutung ste igert, in  dem Schick
sal des alten  stolzen Heldenschiffes das Schicksal alles Seienden w iderspiegelt 
und so den em pfänglichen Beschauer im tiefsten  Innern erschüttert.

Solange T u rner C laude Lorrain nacheiferte, w urde er von seinen Zeitgenossen 
hoch anerkann t, sobald er aber über Claude in der K ühnheit der B ehandlung 
des L ichtproblem s h inausgelangt war, w urde er n icht m ehr verstanden ; ja , m an 
konnte sich das Neu- und E igenartige seiner K unst nur aus einem  A ugenübel 
ihres Schöpfers erk lären! — Da tra t als leidenschaftlicher V orkäm pfer T urners 
der K unstphilosoph John R ushin  au f  (geb. in London 1819, gest. 1900). T urner, 
der von der Liebe zu r einzelnen Pflanze wie von der ganzen N atur ausgegangen  
sei, ist für Ruskin geradezu der Maler, wie er sein soll, der w ahrhaft schöpfe
rische K ünstler. Mit dem  B eginn unseres Jahrhunderts  fing m an in London an, 
m it T u rn er einen großartigen K ultus zu treiben. Ganze Säle w urden ihm  in 
der National- wie in der T ategalerie  eingeräum t. N icht nur seine P alette , auch 
sein M alkasten, die H andschriften seiner V orlesungen als Professor für P ersp ek 
tive an der Akadem ie, seine Bücher, darun ter Goethes Farbenlehre, m it hand
schriftlichen B em erkungen von seiner H and, w urden in der T ategalerie zu r all
gem einen B esichtigung ausgestellt. Der einflußreiche m oderne deutsche K unst
k ritiker Meier-Gräfe lehnte T u rner in s trenger Befolgung seines von den m odernen 
Franzosen, wie von H ans von Marées abgezogenen L ’art-pour-T art-S tandpunktes, 
der nur die M alerei um  der M alerei w illen gelten läß t und jeg liches H ineintragen 
von d ichterischer P han tasie  und tieferer Sym bolik verurteilt, ab. Gegen Meier- 
Gräfe w andte sich M uther in  seinem  le tzten  W erke  vom Ja h re  1909 und bezeich- 
nete T urners K unst ausdrücklich  als einen „G ipfelpunkt in der Geschichte der 
L ichtm alerei“ . W eder dieser noch jener dürfte das P roblem  T urner erschöpft haben, 
das unerschöpflich  ist. T u rner h a t als der erste das L ichlproblem , eines der H aupt
problem e der gesam ten K unst des 19. Jah rhunderts, an  der Schwelle dieses Jah rhun 
derts zuerst aufgegriffen und so einen ungeheuren Einfluß ausgeübt. D er Verfasser 
dieses Buches gesteht, daß er persönlich noch tiefere und unm ittelbarere E indrücke 
als von dem G esam tschaffen T urners em pfangen hat, w ährend ihn einzelne Bilder, 
w ie der Tém éraire, ohne w eiteres überw ältig ten . T u rner w ird  einem  um  so lieber, 
je  m ehr m an von ihm  sieht und  je  m ehr man sich in  seine B ilder hineinsieht. W o sie 
(wie 1910 im  South  Kensington Museum) un ter anderen Bildern verstreu t hängen, 
ziehen sie sofort wie m it m agischer Gewalt die A ufm erksam keit des G aleriebesuchers 
a u f  sich. Mag T u rn er n ich t alle Problem e, die er angeschnitten , restlos gelöst, m ag 
er sich bisweilen in seinen M itteln vergriffen, ja  sogar in seinen A bsichten geirrt 
haben, er w ar zweifellos ein  hervorragender Maler, ein großer K ünstler, ein tie fer 
und kühner Geist. Schon daß er vor dem  kühnsten  und schw ierigsten  m alerischen 
U nterfangen nicht zurückschreckte, die Sonne selbst in  all ih rer P racht, H errlich
keit und L euch tk raft a u f  die Leinw and zu zaubern  ! T u rner s te h t als die eine der 
beiden größten  E rscheinungen am  A nfang der K unstgeschichte des 19. Jahrhunderts, 
als Vorläufer und  zugleich  B egründer der nachm als m odernen K unstbew egung. 
Es is t sicherlich kein Zufall, v ielm ehr tie f  bedeutsam , daß Goya, der Spanier, also 
der Rom ane, die m oderne F igurendarste llung , Turner, der Engländer, der Germane, 
die m oderne Landschaftsm alerei begründet und sich sogleich in ih r als tiefgründiger 
Sym boliker bew ährt h a t:  „Alles V ergängliche is t nur ein G leichnis.“

Ü ber T u rner und Constable darf Richard Parkes Bonington  (1801—28) n icht 
vergessen w erden, der in seiner kurzen  L ebenszeit von nur 27 Jahren  geradezu  E r
staunliches leisten, die koloristisch-geschichtlich-renaissancistische R ichtung in  der



19 6  E**6 naturalistische Uuterströmung

Abb. 142 A nsicht vom Park von V ersailles von Richard Parkes Bonington  
Paris, Louvre

A rt der Delacroix und Delaroche wie die im pressionistisch-pleinairistische R ichtung 
der m odernen F ranzosen gleichsam  vorw egnehm en sollte. Auch Bonington gehört 
zu den in te ressan testen  Persönlichkeiten  der K unstgesch ich te des 19. Jah rhunderts . 
D ieser K ünstler, der von seinem  V ater, einem Bildnis- und Landschaftsm aler, schon 
m it 15 Jah ren  nach  P aris  m itgenom m en w urde und dam als bereits im Louvre kopierte, 
der überhaupt eine französische K unsterz iehung  erhalten  hat, is t auch  gerade im  
Louvre sehr m ann ig faltig  und bedeutsam  m it sechs Gem älden vertreten, darunter 
zwei G eschichtsbildern: F ran z  I. (nach dem  bekannten Tizianbildnis) und die H er
zogin d’E tam pes, M azarin und A nna von Ö sterreich —  Gem älden, die, wenn auch 
nu r von kleinem Form at, dennoch im Helldunkel, in ihrer bedeutenden T onschönheit 
und  in  der A uffassung an die großen alten  Koloristen, besonders an  Rubens erinnern. 
Daneben das ungefähr lebensgroße Bildnis einer alten  „G ouvernante“, m it k räftigen  
P inselstrichen  breit hingesetzt, g leichsam  h ingehürstet, dessen künstlerische W irkung  
hauptsächlich  a u f dem  reizvollen Helldunkel beruht. Vor allem  ist es das Gesicht 
der Alten, dem nach sind es die Haube, das H alstuch  und die Hände, die sich aus dem 
um gebenden D unkel hell herausheben. Zw ischen den F ingern  g lühen rötliche Lichter 
auf. Man füh lt sich an R em brandt, m an fühlt sich noch m ehr an F rans H als erinnert. 
W enn so Boningtons F igurenbilder einen aussch laggebenden  Einfluß der N iederländer 
erkennen lassen, ist seine A uffassung von der L andschaft vollkom m en selbständig, 
vollkom m en m odern. Die „ Vue de V enise“ beruh t zw ar noch au f H elldunkelgrund
sätzen, le idet etw as an schw eren, undurchsich tigen  S chatten  und k leb t noch ein 
w enig am S tofflichen, aber in der „Vue du parc de V ersailles“ (Abb. 142) ist der
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V orw urf bereits ins rein  K ünstlerische e rh o b en : Schloß, W asserbecken, m enschliche 
S taffage und der an m annigfaltigen  W olkenbildungen reiche Himmel, der fast drei 
V iertel der gesam ten  Bildfläche einnim m t, in  ein einziges künstlerisch  angeschautes 
koloristisches Ganzes um gesetz t und m it k räftigen  F arben tönen  frisch und hell 
auf die Leinwand gebrach t — eine Harm onie in Gelb und Grün, daneben spielt W eiß 
eine große Rolle, das im Schloß, im  W asserbecken  sowie am  Him m el vorkommt 
und sich in den F rauenhauben  wie im  L ederzeug des französischen K ürassie rs w ieder
holt. Ein besonderer A kzent is t der roten F arbe Vorbehalten. Man bedenke, daß 
ein derartiges Bild bereits im dritten Jah rzeh n t des 19. Jah rhunderts gem alt w urde! — 
Bonington geh t darin  m it seiner m odernen koloristischen im pressionistischen 
A nschauungsw eise sogar über Constable h inaus. Noch m oderner, noch im pressio
nistischer ist die „Vue des cötes norm andes“ behandelt. Der denkbar einfachste 
G egenstand: ein w enig S tran d  und Meer und eine unendliche Him m elsfläche spiegeln 
sich künstlerisch  in einer hell in hell gem alten  H arm onie von sehr viel Gelb und 
etw as Blau wider. E in unsagbar fein und z a r t em pfundenes Gem älde! —

Neben der Landschaft stand die G enrem alerei106), die in David W ilkie  (1785 bis 
1841) ihren Begründer und bedeutendsten  V ertreter fand, dem nach unserer Auf
fassung  eine außergew öhnlich große, allgem ein kunstgeschichtliche B edeutung  zu 
kom m t, da die ganze w eitverzw eigte G enrem alerei des 19. Jahrhunderts, von der wir 
in den D üsseldorfern wie in dem  M ünchener S pitzw eg bereits im zw eiten Kapitel 
V ertreter genann t haben, im  le tzten  G runde a u f ihn  zurückzugehen scheint, dessen 
G enrebilder durch gestocheneN achbildungen zum  G em eingut des Abendlandes w urden 
(Abb. 143). Auch H istorienbilder im Sinne D elaroches, wie w ir sie im  dritten  K apitel 
charakterisieren  werden, h a t W ilkie gem alt. Indessen schein t er nach  dieser Rich
tu n g  der E m pfangende gew esen zu sein. W enigstens w aren D elaroches H aup t
bilder im L ouvre: „Der Tod der Königin E lisabeth“ und „Die K inder E duards IV .“ 
(Abb. 181) bereits au f den A usstellungen des Salons von 1827 und 1831 ausgeste llt, 
w ährend W ilkies H auptw erk dieser R ich tung: „The P reaching  of Knox before the 
Lords of the Congregation, lOth June 1559“ erst „1832“ inschriftlich datiert ist.

Abb. 143 Blinde Kuh von David W ilk ie
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Abb. 144 D ie Schanspielcrscene in Ham let von Damol Maclise 
(Mit Genehmigung von Franz H anfstaongl, München)

W ilkies V orbilder w aren Teniers und Brouwer, h in ter denen er a llerd ings im  F arben 
ton, in der K raft der A uffassung, in der stofflichen C harakteristik , in der R aum 
illusion und in der P lastik  der F iguren  weit zu rücksteh t, wie er au f die Technik 
und  üb erh au p t au f die rein  künstlerischen Q ualitäten w eniger W ert geleg t zu haben 
scheint als a u f  das A usspinnen des novellistischen Inhalts: er läß t aus e i n e m  
dargestellten  A ugenblick au f eine reiche V ergangenheit schließen und öffnet weite 
A usblicke in die Zukunft. Den W itz, wie ihn auch Spitzw eg pflegen und G rützner 
zu Tode hetzen sollte, und  der seiner ganzen  N atur nach  eigentlich in die Illustration  
gehört, schein t dann W ilkies L andsm ann und N achfolger Theodor Lane  (1800— 28) 
in die Ö lm alerei e ingeführt zu haben. W enigstens s te llte  er bereits 1828 ein Ölbild 
aus, das einen „A ngler“ darstellt, den die Gicht ans Z im m er bannt, wo er seine 
Medizin neben sich a u f dem  T isch zu  stehen hat, und wo er nun aus einem großen 
W aschfaß die eigens dazu h ineingesetz ten  F ische angelt. D agegen erhob sich 
Thomas Sword Good (1789— 1872) durch räum liche V ertiefung, p lastische R undung 
der F iguren  und tüch tige  koloristische B ehandlung ü berW ilk ie  h inaus und w irkt 
nam entlich auch durch die B etonung der Stoff'malerei wie ein V orläufer von 
Meissonier.

W ilkies genrem äßige W iedergabe h islo risch-rom antisch-literarischer Stoffe 
wurde von Daniel Maclise (1806-70) (die Schauspielerszene aus dem H am let, Abb. 144) 
und Augustus L. Egg (1816—63) (Szenen aus dem „H inkenden T eu fel“ von Le Sage 
und aus der Novelle „Esm ond“ von Thackeray) in einer schw ächlichen, süßlichen, 
gem achten und langw eiligen A uffassung fortgesetzt, w ährend sich Charles R . Leslie 
(1794— 1859) als der T üch tigste  dieser Gruppe von Lebens-, G eschichts- und D ichter
illu stra to ren  bew ährte. Besonders sein berühm tes Gemälde „Die W itw e W adm an 
und Onkel T ob ias“ is t ein in der F rische der A uffassung wie in der K raft und  in 
dem  Glanz der Farben  gleich ausgezeichnetes W erk (Abb. 145). „Ich m uß Ihnen 
w idersprechen, gnädige F ra u ,“ sag te  m ein Onkel Tobias, „ich kann  durchaus nichts 
in Ihrem  Auge bem erken .“ „Es is t n icht im  W eißen ,“ erw iderte Mrs. W adm an, 
und m ein Onkel Tobias betrach te te  m it gespann ter A ufm erksam keit die Pupille. 
— T ristram  Shandy. Die k räftige Koloristik dieses Bildes zieh t den B esucher der
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T ategalerie  sofort an, der rote Rock und die weißen S trüm pfe des M annes bilden 
m it dem  dunkelgrünen  Gewand der W itw e einen w irkungsvollen D reiklang. D a
gegen verm ögen w ir dem von anderer Seite (Max Schmid) hochgestellten W illiam  
E tty  (1787— 1849) n u r w enig G eschm ack abzugew innen. W eder verm ochte er viel- 
figurige G ruppen geschm ackvoll zusam m enzustellen  noch koloristisch zu w irken. 
Vor allem  aber w ar es ihm  bei der D arstellung des unbekleideten  F rauenkörpers, des 
„ruhm reichsten  W erkes G ottes“, n icht gegeben, das w irkliche Leben und Atmen 
der N atur überzeugend zur D arste llung  zu bringen.

Die größte V olkstüm lichkeit sollte Landseer  (1802— 73) erringen, w elcher der 
ganzen W elt, ganz besonders aber doch seinen sportlustigen und tierliebenden 
Landsleuten  zu r Freude m it scharfer B eobachtung Schafe, Rehe, Hirsche, seltener 
Pferde, zum eist aber H unde und im m er w ieder H unde, in m annigfaltigster H al
tu n g  und B ew egung darste llte  (Abb. 147). E ines kennzeichnet L andseer vor allem, 
das ihm  in den A ugen der K ünstler und K enner ebenso schaden wie der großen 
Menge gegenüber nu tzen  sollte: seine ganz eigene A rt, die T iere zu verm ensch
lichen. —  In gew isser Beziehung vom geschichtlichen S tandpunkt aus der in te r
essan teste  K ünstler un te r allen englischen F igurenm alern  dieser ganzen Zeit aber 
w ar der w enigstens noch m it den le tzten  Jahrzehnten  seines längen Lebens dem 
19. Ja h rh u n d e rt angehö- 
rige, aus A m erika g e
bürtige Nachfolger von 
Reynolds au f dem  P räsi
den tenstuh l der A kade
mie, Benjam inW est (1738 
bis 1820), der 1768 m it 
seinem  „Tod des G enerals 
W olfe in der Schlacht bei 
Q uebec“ zum  erstenm al 
ein z e i t g e n ö s s i s c h e s  
geschichtliches Ereignis 
(aus dem Ja h re  1759) 
gem alt hat. Mit W est 
w etteiferte sein am erika
n ischer Landsm ann und 
A ltersgenosse John Sing
leton Copley (1737— 1815) 
in schlicht natürlicher 
W iedergabe hervorste
chender G eschehnisse aus 
der eigenen Zeit (Tod 
des Grafen von Cha- 
tam  w ährend der P arla 
m en tssitzung  7. April 
1778, V erteidigung von 
G ibraltar, Abb. 146), nur 
daß bei ihm  noch eine 
gu te  k räftige F ärbung  
h inzukam , wozu er den 
G rund wohl durch das 
S tud ium  T izians und der
alten  N iederländer ge- ,, T
. . Abb. 14o Onkel Tobias und die W itw e Wadman von Charles L cshe
leg t hatte . London. T ate Gallery
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Abb. 146 Die Bclagorung nnd der E ntsatz von Gibraltar von John Copley 
(Mit Genehmigung von Franz Hanfstaengl, München)

(Zu Seite 199)

W ie sta rk  auch die rückw ärts schauende B etrach tungsw eise bei den F r a n z o s e n  
um  die W ende des 18. und 19. Jah rhunderts  ausgebildet sein m ochte, unm öglich 
konnte sie den Geist eines Volkes ganz beherrschen, das in der G egenw art in so hohem 
Maße se lbst Geschichte m achte. Schon David, das H aup t der k lassizistischen Schule, 
hatte  außer seinen Griechen und Röm ern den K aiser Napoleon dargestellt, allerdings 
in echt k lassizistischer P ose: auf B ergeshöhe im S tu rm gebraus und von wehendem , 
antik isierendem  M antel um w allt. W as W under daher, wenn sich un ter Davids 
Schülern eine ganze große G ruppe von Soldatenm alern bildete, die sich bem ühten, 
Persönlichkeiten und Ereignisse der k riegerischen  G egenw art, und zw ar — soweit 
es einem  Franzosen überhaupt und einem F ranzosen des k lassizistischen Z eitalters 
im besonderen m öglich w ar — in vollkom m ener Schlichtheit und N atürlichkeit d a r
zustellen. Antoine Jean Grosm ) (1771— 1835) zeichnete sich als der g roße Tragöde 
un ter diesen Schlachtenm alern  aus, der den K rieg in seiner ganzen  F urch tbarke it 
auffaßte, alle seine Schrecken und E ntsetzen  schilderte, dabei aber doch so sehr 
Franzose, K lassizist und B onapartist blieb, daß er von diesem  düsteren  H inter
grund  den K aiser Napoleon sich w ie eine junge , verk lärte  L icht- und H eldengestalt, 
wie einen w iedererstandenen Achilles abheben ließ. Gros füh rt uns auf einem 
seiner berühm testen  Gemälde nach Jaffa, in den w underbar geheim nisvollen Ar
kadenhof einer Moschee, die zum  P estlazare tt um gew andelt ist. Soldaten in ab
gerissenen Uniformen, halb oder völlig entblößt, stehen und sitzen um her, liegen 
am  Boden und winden sich in furch tbaren  Schm erzen. Und in diese schreckliche 
V ersam m lung von U nglücklichen tr it t  der K aiser m it seinem  Gefolge im  vollen 
G lanz funkelnder Uniformen, in voller F rische gesunder, geschm eidiger Glieder. 
K ühn leg t er seine H ände in die W unden der Schw erkranken, w ährend sich seine 
B egleiter schaudernd Mund und Nase zuhalten, um  sich vor g rauenhaftem  P e s t
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hauch und drohender A nsteckung zu bewahren. W elchen E indruck m ußte solcher 
H eldenm ut, welchen E indruck  m ußte aber auch die bildkünstlerische W iedergabe 
solchen H eldenm utes au f die F ranzosen vom Jah r 1804 ausüben ! — Nicolas-Toussaint 
Charlet (1702— 1845) versenkte sich in die Seele des einfachen Soldaten, des Ge
m einen , des T roupiers. Aus ihr heraus suchte er die großen E reignisse der 
kriegerischen Zeit zu begreifen. Jed er von diesen w ette rh arten , gebräunten , 
sehnigen, abenteuerlichen B ärenkerlen, die C harlet gem alt hat, trä g t in sich das 
stolze Bew ußtsein, ein w ichtiges Glied der gew altigen K ette zu bilden, m it der 
die ganze W elt gefesselt darniederhält — Er, „der kleine K orporal“, der Kaiser, 
der wohl in grauem , schlichtem  M antel a u f  seinem  geschichtlich gew ordenen 
Schim m el m in ia tu rartig  im  H in tergründe des Bildes erscheint, dessen V ordergrund 
in ganzer großer F igur, in stolzer, fester, soldatischer und dennoch so echt fran 
zösisch ungezw ungener H altung  der G renadier der alten Garde einnim m t. W ie 
C harlet den einzelnen Soldaten, so schildert sein großer Schüler Auguste Marie 
Raffet (1794— 18G0) die Masse, die sich in die U nendlichkeit verlierende H eeres
säule, und  zugleich das feste Zusam m engew achsensein  der T ruppenkörper, das 
E i n  Schritt, E in  W ille, E in  Ziel. Sein bedeutendstes Bild ist eine g lückliche 
V erbindung von angeschau ter W irk lichkeit und kühner E inb ildungsk ra ft: die 
„Revue des m orts“ (Abb. 148 und 149). Den höchsten Ruhm  un ter den fran
zösischen S chlach ten
m alern ha t Horace 
Vernet (geb. 1789 zu 
P aris, gest. daselbst 
1863) geerntet, n icht 
infolge künstlerischer 
V orzüge, vielm ehr 
durch seine Schnell- 
und Vielmalerei, durch 
die leichte V erständ
lichkeit und das stoff
liche In teresse seiner 
Bilder. In dem  Mu
seum sanbau  des Ver
sailler Schlosses, den 
der B ürgerkönig  Louis 
Philipp  É galité  „à tou
tes les gloires de la  
F rance“ errichten ließ, 
s ta rren  die W ände von 
ellenlangen Leinw än
den, au f  denen Vernet 
m it m anch anderem , 
ebensow enig hervor
ragendem  Kollegen die 
französische K riegs
geschichte bis aufs 
19. Jah rhundert herab  
m it besonderer Be
rücksich tigung  der na- 
poleonischen W affen
ta ten  geschildert hat.

T,  . , Abb. 147 Hühnerhund und Affcnninscher von Edwin Landscer
Diesen K negsbildern  (Zu Seite los»
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geh t der natürliche Schrecken des Krieges völlig ab. Die im  Schlachtgew ühl dar
gestellten  Soldaten sehen aus, wie wenn sie im  Z irkus eine Pantom im e aufführten, 
wie wenn ihre Köpfe nu r zum  Schein verbunden und die S tröm e B lutes, die ihren 
W unden entquellen, eben n u r gem alt wären. Es is t eine G eschichtsm alerei von

Abb. 148 Die nächtliche Heerschau von A uguste Haftet (Zu Seite 201)

vollendeter äußerlicher T reue der Uniformen, des Satte lzeuges, der Form ationen, 
der P orträtköpfe und des Geländes, aber ohne W uch t und Leidenschaft, ohne Größe 
der A uffassung und ohne den Geist der Geschichte, dazu in einer zw ar s ta u n en s
w ert fertigen, aber trockenen Technik, ohne P las tik  und m it nu r geringer R aum 
illusion ausgeführt. Am p rägnan testen  v e rtr itt diese ganze R ichtung die in S tah l
stichabbildung allgem ein bekannte E innahm e der Sm alah, des L agers Abd el Kaders, 
ein Breitbild in der ungeheuren A usdehnung von 21 Metern B reite zu 5 M etern 
Höhe, das kom positionell in eine A nzahl von äußerlich  aneinandergereih ten  E pi
soden zerfällt. N ichts kennzeichnet Iio race V ernet besser als die K arikatur, die ihn 
hoch zu Rosse darste llt, wie er an einer Riesenleinwand im  Galopp vorbeisprengt 
und sie im  Vorbeireiten bem alt. Dabei verstand  es dieser Schnellm aler n ich t nur, 
beim  einfachen Manne wie beim gekrönten H aupte, bei Offizieren wie bei Soldaten, 
die er in G eneralsuniform  (!) au f ihren M ärschen zu begleiten pflegte, A nerken
nung, ja  B ew underung w achzurufen, sondern er h a t auch  fortgezeugt diesseits 
w ie jenseits der Vogesen, bis auf den bekannten Berliner A kadem iedirektor, bis 
au f Anton von W erner herab.

Dem Soldatenbild, dem  Bildnis und  der L andschaft is t es zu  danken, daß 
auch im  Zeitalter der G edankenm alerei die au f  unm ittelbarer A nschauung der 
N atur beruhende K unst niem als völlig ausstarb . Niem als und nirgends, auch 
n ich t in  D e u t s c h la n d .  Zw ar ha t D eutschland in  der ersten  H älfte  des 19. Ja h r
hunderts keinen Constable und keinen T urner au der A rbeit gesehen, aber neben 
den Cornelius und Kaulbach, die bei uns das große W ort führten, neben den
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Schwind, R ichter und Rethel, die a u f  z e i c h n e r i s c h e r  G rundlage bleibende 
W erte schufen, ist doch auch in D eutschland m anch bescheidener K ünstler am 
W erke gew esen, der an dem Faden m a l e r i s c h e r  K u l t u r ,  den eine im künst
lerischen S inn höher veranlagte V ergangenheit angesponnen hatte , w eiter g e
arb e ite t und dadurch zugleich die m alerische K ultur der G egenw art vorbereitet 
hat. Die verstaubten  und vergessenen W erke stiller, versteck ter Maler wieder ans 
L icht gezogen und zu einem neuen gedeihlichen W eiterleben in der G egenwart g e
b rach t zu haben, is t einer der R uhm estitel der B erliner Jah rhundert-A usste llung  
vom Jahre 1908, welche die deutsche M alerei von 1775— 1875 u m faß te107).

W ährend wir die großen G edankenm aler des K lassizism us und  der R om antik 
an den B rennpunkten der deutschen künstlerischen  T ätigkeit, in München, Berlin, 
D üsseldorf und — Rom, suchen m üssen, b lüh te die M alkunst schlicht naturalistischer 
R ichtung außer in den eben genannten  deutschen S täd ten  auch in W ien, Dresden, 
H am burg, am  Rhein en tlang  und in der Schweiz. W ährend  die G edankenm aler 
vom Schlage der Cornelius und K aulbach ein allgem eines und allum fassendes 
D eutschtum  im  Sinn hatten , haben die N aturalisten , der deutschen Individualistik  
entsprechend, sch arf ausgepräg te  Lokalschulen gebildet. Nach Lokalschulen w urde 
daher auch die Berliner Jahrhundert-A usste llung  in vielen literarischen S onder
veröffentlichungen behandelt. W ir aber wollen, dem W esen unserer gesch ich t
lichen D arste llung  entsprechend, zu er
fassen trach ten , was den K ünstlern der 
verschiedenen Schulen stofflich, stili
stisch  und seelisch gem einsam  w ar.

Der ä ltes te  un ter den bedeuten
deren deutschen natu ra listischen  Malern 
des 19. Jahrhunderts, Wilhelm von Kobell 
(geb. 17G6 in M annheim, gest. 1855 in 
München), ein Sohn des L andschafters 
Ferdinand von Kobell (1740— 99), m alte 
w eitschichtige und figurenreiche Schlach
tenbilder von äußerster Schlichtheit der 
A uffassung und G enauigkeit der N atur
w iedergabe, m it scharfem  H erausarbeiten 
der H auptm om ente und m erkw ürdig  
feiner B eobachtung der B eleuchtungs
w irkungen  (z. B. T reffen bei B ar sur 
Aube 1814 oder B elagerung von Kosel 
1806, München, A rm eem useum ). W il
helm von Kobell gelangen aber auch 
L andschafts- und T ierstücke voll Poesie 
der Beleuchtung, der R aum w irkung und 
der N aturw iedergabe (Abb. 150). T rocke
ner in der m alerischen Behandlung und 
abhäng iger von niederländischen Vor
bildern erw ies sich der M ünchener T ie r
m aler und L andschafter M ax Joseph 
Wagenbauer (1775— 1829), w ährend Hein
rich Biirkel (geb. 1802 in P irm asens, 
gest. 1869 in München) eine große echt
P fälzer F reud igkeit und lebhafte  Em p- . . .  . . .  .°  . 1 Abb. 149 Denkmal des Schlachtenm alers Raffet
fänghchkeit den neuartigen  E indrücken von Emannci Freiniet

des bayerischen G ebirgs en tgegenbrach te eincm der kl^ Ä ) Gärtcn ”  ^
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und gew altige Felsen, an denen vorbei m an in die w eite Ebene h inausschaut, 
üppige Baum gruppen, blum engeschm ückte H olzhäuser m it steinbeschw erten 
Dächern und eine reich bew egte und m alerisch g rupp ierte  S taffage von Bauer 
und Holzknecht, Kellnerin und Reitersm ann, W anderer und Sennerin, Rind und 
Roß, Geiß und H uhn m it zeichnerisch höchst genauer W iedergabe der N atur zu 
gar lustigen w undernetten  B ildern zusam m enfügte, vor denen, erscheinen sie 
dem gegenw ärtigen  G eschlecht der K ünstler und K unstliebhaber auch  trocken 
und  spitzpinselig  hingetüpfelt, tro tzdem  auch heu te  noch jedem  F reund  des Ge
birges das Herz im Leibe lacht. W ir gew ahren au f unserer A bbildung (151) das 
sta ttliche W irtshaus im Dorfe Zirl in  Nordtirol. A uf grauem , ste inernem  U nter
geschoß '  erhebt sich der rötlichbraune H olzbau m it ringsum laufender A ltane, 
sta rk  ausladendem  D ach und weit vorspringendem  hölzernen W asserab lauf. Die 
Scheibe un term  Dach w eist au f  die stä rk s te  Leidenschaft der A lpenbew ohner hin. 
Beim W irtshaus is t gerade ein T ransport von sechs Rossen angelangt, die nun 
von einigen G ebirglern gem ustert werden, w ährend die Kellnerin dem Rosselenker 
einen kühlen T runk  bringt. Ein H und und einiges Federvieh beleben den V order
grund. Zur Linken entfließt dem urtüm lichen H olzbrunnen das köstlich frische 
G ebirgsw asser. Z ur D orfgasse herein schleppt ein Spielm ann seine schwere B aß
geige. Über sein H aupt und die Dachfirste hinw eg gew ahren wir die bläulich
violetten Berge des H intergrundes. Der hellblaue Himmel is t m it weißen W ölkchen 
bedeckt. W ie m ag wohl an Rußlands Grenze im fernen K önigsberg, wo das Ori
g inal unserer Abbildung im Museum hängt, so m ancher Jüng ling  vor diesem Bilde 
zum  erstenm al von V erlangen nach dem landschaftlichen R eiz und dem behaglichen 
Leben im Gebirge ergriffen w erden, m ancher Greis voll W ehm ut daran  zurück
denken! — Der M aler dieses Bildes aber, H einrich Bürkel, w ar n icht nur in München, 
sondern auch in Rom tä tig  und en trich te te  sogar dem K lassizism us seinen Zoll, 
indem  er, wenn auch s te ts  m it gesundem  N aturalism us, röm ische Veduten, das Ko
losseum  und A bendstim m ungen in der G am pagna m alte. E ine ähnliche R ichtung 
wie Bürkel in seinen Pferdestaffage-B ildern  verfolgte der tüch tige  N ürnberger 
Johann Adam  Klein  (1792— 1875), den P ferd  und F uhrm ann  und besonders der 
v ierspännige bayerische Brauerwagen, der S tolz des B esitzers, zu zeichnerisch 
haarscharfer und koloristisch kleinkläubelnder D arstellung an reg ten  (Abb. 152).

Als Soldatenm aler fand 
W ilhelm  von Kobell zahl
reiche N achfolger. D iefort- 
w ährendenD urchzügefran- 
zösischer, russischer, p reu
ßischer, bayerischer und 
anderer T ruppen  durch 
D eutschland im  A nfang des 
soldatischen 19. Jah rh u n 
derts m ußten als bunte, 
anregende, abw echslungs
reiche U nterbrechung der 
grauen  A lltäglichkeit auf 
alle jen e  von Einfluß sein, 
denen die Gabe verliehen 
w ar, die vorübergehenden 
Bilder des Lebens m it S tift 
und P insel festzuhalten . 
So h a t es uns der ehem alige 
NördlingerKonditorlehrling

Abb. 100 Italienische Gebirgslandschaft von Ferdinand v. Kobell 
(Aus Brackm anns ,E in  Jahrhundert deutscher Kunst)

(Zu Seite 203)
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Abb. 151 W irtshaus im Dorfe Zirl in Nordtirol von Heinrich Bürkol 
Königsberg, Städtisches Museum 

(Aus Bruckmanus „Ein Jahrhundert deutscher K unst“)

und spä tere  hochangesehene M ünchener Soldaten-, Pferde- und Schlachtenm aler 
Albrecht A dam  (1786— 1862) in seiner kunst- wie ku ltu rgesch ich tlich  gleich in te r
essan ten  A utobiographie se lbst e rz ä h lt108). U nter A nlehnung an die N iederländer 
des 17. Jah rhunderts  verfolgte er bescheidene koloristische Absichten, sein Bestes 
h a t er aber doch bei strengem  A nschluß an die N atur gegeben, wie m an es an 
dem hier abgebildeten Gemälde sehr g u t beobachten kann. D as Pferd, der g e 
scheckte A rbeitsgaul, der sich so rein und k lar vom H intergrund abhebt, au f 
streng  zeichnerischer G rundlage beruht, aber auch w irklich bis a u f  alle Einzel
heiten des organischen A ufbaues prachtvoll durchgezeichnet ist, v errä t ein liebe
voll eingehendes S tudium  der N atur, w ährend das äußerlich h inzugefüg te  D rum 
herum  der m alerisch au fgefaß ten  L andschaft: die bräunliche Erde, das grün lich
braune W asser m itsam t dem regenschw angeren, von dunkelgrauen W olken be
deckten Himmel und der m enschlichen S taffage den geliebten  P inakotheknieder
ländern nachem pfunden is t (Abb. 153). Der Schöpfer dieses Bildes, A lbrecht 
Adam, ist der S tam m vater einer bis a u f  die G egenw art herabreichenden Maler
familie, in der sich m it der künstlerischen Ü berlieferung auch die Vorliebe für 
die von dem A hnherrn gepflegten F ächer forterbte, nur daß sich dem  Geiste der 
Zeit entsprechend eine engere S pezialisierung bei den einzelnen F am ilienm it
g liedern gleichsam  von selbst ergab. Eine ungleich härte re  und m alerisch trok- 
kenere Soldatenm alerei als die Kobell und A dam  ohne Luft- und R aum w irkung 
üb te II. M. 0 . Monten (1799— 1843) aus, ein Schüler von Peter Heß (1792— 1871), 
welch le tzterer zum U nterschied von seinem  jüngeren  B ruder Heinrich Heß (1798 
bis 1863), dem  Heiligenm aler, als Griechen-Heß anzusprechen ist, weil er die
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Abb. 152 Fracktwagcn beim neuen Tor in  Nürnberg von Johann Adam K lein  
Nürnberg, Städtische Galerio (Zu Seite 204)

G eschichte des G riechenkönigs Otto aus dem  W itte lsbacher H ause m it großer 
kostüm licher, szenischer, landschaftlicher und bildnisartiger T reue durch um fang
reiche Bilder in der A rt von kolorierten B ilderbogen festgehalten hat. Der W ürttem - 
berger J . J . von Schnizer (1792— 1870) tru g  den dam aligen Schlachtenbilderstil in 
einer äußerst fixen, lebhaften  und lebendigen, aber ans G roteske streifenden Manier 
vor (W ürttem berg ische A rtillerie in der S ch lach t von Brienne). Im allgem einen 
riefen die B efreiungskriege wohl einen großen  — steinernen W iderhall in der Berliner 
B aukunst und Bildnerei hervor, die deutsche Malerei aber haben sie n ich t w esent
lich beeinflußt. Anders in Österreich. Auch dort ha t das Volk einen B efreiungs
kam pf gekäm pft, der aber, weil er unglücklich ausging, über dem  preußischen ver
gessen zu werden pflegt, obgleich der Funken der Freiheits- und V aterlandsliebe 
gerade zuerst in  Ö sterreich zu g lühen  begann! — Dieser österreichische B efreiungs
kam pf h a t nun  die sym pathischen vaterländischen Bilder Peter K ra ffts  (1780— 1856) 
ins Leben gerufen, der sich darin  als w ürdiger V orläufer D efreggers erw eis t100) 
(Abb. 155).

In Berlin finden wir A lbrecht Adams Abbild in F ranz K rüger  no) wieder, dem 
„P ferdek rüger“ (1797— 1857), der au f der Berliner Jahrhundert-A usste llung  m it 
33 Nummern, darun ter höchst um fangreichen Leinwänden, vertreten  war. Des 
alten  A lbrecht Adam S tern  leuch te t zu rzeit bei weitem  n icht so hell, tro tzdem  
ihm  ohne Zweifel die P rio ritä t gebührt. Indessen läßt der Berliner Pferdem aler 
den M ünchener auch entschieden h in ter sich. Schon in der D arste llung  des T ieres 
selbst, m an vergleiche daraufhin  unsere Abb. 153 m it Abb. 154. So verschieden
a rtig  auch  die dargestellten  T iere an sich sein mögen — der A dam sche B auern-



Abb. 153 Ein geflecktes Fuhrnfcrd von Albrocht Adam 
München, Neuo Pinakothek  

(Zu Seite 205 und 206)

Abh. 154 Stallm eister Sachse von Franz Krüger 
Steindruck (Nach „Kunst und K ünstler“)
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Abb. 155 Der Abschied des Landwehrmanns von Poter Krallt 
W ien, Gemäldegalerie (Zn Seite 206)

gaul m it dem  dicken H eubauch und das hochedel gezüch tete  Roß, das K rüger 
gezeichnet hat, so viel läß t sich doch erkennen, daß jener Gaul, auch rein  k ünst
lerisch genom m en, so vortrefflich er im m er gem alt sein m ag, dennoch h in te r der 
geradezu sprühend lebensvollen N aturw iedergabe dieses Pferdes zurücksteh t. Mit 
welcher Ruhe, A nm ut und  S icherheit m eistert der dam als in Berliner R eiterkreisen 
w ohlbekannte S tallm eister Sachse das w undervoll gebau te  T ier! — Dieses, verm utlich 
ein T rakehner, dessen edler Kopf arabisches B lut verrät, m acht Schw ierigkeiten  im 
Maul, wird in der G anasche links abgebrochen und links gestellt, au f der S telle au f 
die H anken gesetz t und zum  Piaffieren gebracht, woraus sich  dann in der V orw ärts
bew egung der spanische T ritt entw ickelt. Im  H intergründe schauen, in ganz 
kleinem  F orm at gegeben, zw ei Offiziere- au f g leichfalls vortrefflich gebauten, 
lebensvoll nach der N atur erhaschten  P ferden  zu. E in B ursche trab t m it einem 
ledigen Gaul am Zügel vorüber. W ie unser S teindruck auch gegenw ärtig  noch 
das E ntzücken aller Reiter und P ferdeliebhaber bilden dürfte, so is t er zugleich 
eine n icht unbedeutende künstlerische L eistung. F erner verquick te K rüger sein 
eigenes frisches N aturstudium  n icht wie Adam äußerlich m it niederländischer Nach- 
em pfindung, vielm ehr verm ochte er Roß und Reiter, landschaftliche und arch i
tektonische U m gebung als künstlerische E inheit anzuschauen, ja  sogar ganze P a
raden m itsam t ihrem  architektonischen Rahm en, den dam als gerade entstandenen 
und entstehenden gu ten  klassizistischen B erliner Bauten und Bildwerken und m it 
einer Fülle von m ann ig faltig  bew egten und reich individualisierten  Z uschauern 
zu lebensvollen und in teressan ten  Gem älden von geschlossener H altung  und  gu ter 
Luft- und L inienperspektive, wenn auch nüchterner und trockener Malweise, voll



Franz K rüger 2 0 9

inneren Zusam m enhanges zu verarbeiten. In solchen Bildern lebt das a lle  vorm ärz
liche, im  V erhältnis zur späteren  R eichshauptstad t urgem ütliche Berlin ewig fort. 
In den Zuschauern  der P arade  verstand es Krüger, alle dam aligen Prinzen, Generale 
und D iplom aten, sowie die ganze geistige E lite — die Dam en oft von entzückender 
A nm ut —  festzuhalten , wie er überhaupt n icht nur ein gu ter Pferde- und Soldaten
m aler, sondern zugleich auch ein ausgezeichneter P o rträ tis t war. E r h a t Einzel
brustb ilder in dem dam als so beliebten ovalen F orm at gem alt von einer solchen 
Schlichtheit, N atürlichkeit und dabei L iebensw ürdigkeit der A uffassung, daß sie 
se lbst heute noch, nam entlich  au f Schw arz und W eiß zurückgeführt, eine un 
bedingt zw ingende W irkung  ausüben. Das „Junge Mädchen m it B lum en“ (Abb. 15G) 
heb t sich in einem weiß, braun und g raublau  gestre iften  Kleid und der schwarzen 
Mantille w irkungsvoll vom grauen  H intergründe wie von der dunkelm attgrünen 
T ischdecke ab. Die Blumen in kühlem  Blau, Rot und Rosa. D argestellt ist eine 
N ichte des K ünstlers, Christine Michaelis, die spä tere  Gattin des berühm ten W iener 
A natom en Billroth. Insgesam t bildet F ranz K rüger ein w ichtiges M ittelglied 
zw ischen dem  bedeutenden Schilderer Berliner Lebens im 18. Jah rh u n d e rt: Daniel 
Chodowiecki und dem  größten  B erliner K ünstler des 19. Jahrhunderts: Adolf Menzel. 
Als tüch tiger B ildnism aler w ar unserm  K rüger der an G érard gebildete D üssel
dorfer Heinrich Kolbe (1772— 183G) vorausgegangen, der seine Modelle, und m ochten 
sie ihm  noch so derbschlächtig  sitzen, m it ungeschm inkter N aturw ahrheit und in 
einer derb zupackenden, fürw ahr n icht kleinlichen, dabei echt biederm eierisch 
gestim m ten A uffassung au f die Leinwand b rach te  und zugleich als K olorist w acker 
seinen Mann stand . Im G egensatz zu dem ein M enschenalter älteren Kolbe stand 
der fast aufs Jah r m it K rüger gleichaltrige Berliner K arl Begas der Ältere (1794 bis 
1854-) auch genau au f 
der gleichen S tilstu fe der 
P orträtm alerei. W ährend 
aber der feinste Reiz von 
K rügers Bildnissen ge
rade in der unbedingten  
S chlich theit beruht, legte 
B egas die seinigen be
w ußt au f geistigen Aus
d ruck  h in  an. Und er 
liebte es, au f F am ilien
bildern die einzelnen P e r
sonen so zu gruppieren , 
zu bewegen, sowie ihnen 
solche Beigaben zu ver
leihen, daß ihre N eigun
gen, B eschäftigungen und 
ihre gegenseitigen  Be
ziehungen zueinander 
m öglichst k la r hervor
treten . In der so beab
sichtig ten  D urchgeisti- 
gung  und  in dem  B estre
ben, in ein solches G rup
penbild gleich eine artige  
E rzäh lung  einzuflechten,
g ing  der H am burger , „

x-* i /* Abb. 156 Junges Mädchen m it Blumen von Franz Kruger
(ninther (xensler (loU «3 d i s  W ien, P rivatbesitz

H a a c k ,  Die Kunst des 19. Jahrhunderts. I. 6. Aufl. 14
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1884) noch weiter, 
und der W iener 
Joseph Danhauser 
(1 8 0 5 -4 5 )  erst 
recht. W ie weich 
und em pfindsam  
D anhauser war, 
sp rich t sich schon 
in der kurvenrei
chen K ontur sei
ner G ruppen aus, 
seine G estalten 
schm iegen sich 
aneinander und 
sind in inniger 
seelischerGem ein- 
schaft m iteinan
der in irgend eine 
holde S chw ärm e
rei oder hohe Be
geiste rung  ver- 
sunken(A bb. 157). 
G elegentlich führt 
uns dieser K ünst
ler in die m usika
lischen Salons, de
ren M ittelpunkt 
der von Männlein 
undW eiblein, lau 
ter Porträts, um 
schw ärm te Liszt 
bildet. W ährend 
D anhauser so in

Abb. 157 Bildnis des Astronomen Karl und der A uguste von Littrow  Gefühl un Aus
von Joseph Danhauser druck geradezu

(Aus Bruckmanns „Ein Jahrhundert deutscher Kunst“) schw elgte er

schein t sein gro
ßer W iener Landsm ann Ferdinand W aldmüller (1793— 1865)1U), der Zeitgenosse 
des B erliner Malers Krüger, in seinen Bildnissen genau  so sachlich, schlicht, 
natürlich, dabei doch charaktervoll und liebensw ürdig  wie dieser (Abh. 158). 
K rüger und W aldm üller sind ü berhaup t als die kern igsten  und bedeutendsten  
M alerpersönlichkeiten schlicht na tu ra listischer R ichtung ihrer Zeit anzusprechen, 
dabei verkörpern  ihre Bildnisse in za rte r Nuance die beiden verschiedenartigen 
V olkscharaktere, bei W aldm üller finden wir m ehr Behagen, alte, feine K ultur und 
Selbstgenügsam keit, bei K rüger eine noch größere N üchternheit, andererseits 
stä rkeres geistiges R ingen und  m ehr natürliche M unterkeit. Indessen w ar W ald
m üller von den beiden der m annigfaltiger und stim m ungsvoller veranlagte K ünstler. 
Zw ar h a t er n ich t wie sein preußischer Kollege Soldaten und P ferde gem alt, da
fü r aber viel anm utige Genrebilder und gelegentlich  auch L andschaften schlecht
hin von durchaus n ich t kleinlichem , vielm ehr ausgesprochen ernstem  C harakter 
(Abb. 160). W ir geben hier auch ein Gemälde wieder, in  dem  sowohl der L and
schafter wie der G enrem aler aus seiner heiteren, beglückenden, echt österreichisch
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liebensw ürdigen W eltanschauung heraus zu uns 
sp rich t (Abb. 159). „Das scherzende P a a r“ ist 
ohne besondere anekdotische Z uspitzung gege
ben, andererseits auch die unvernünftige K reatur 
m it w arm er K ünstlerliebe um faßt — Menschen,
T iere und L andschaft aber linear und koloristisch 
als Ganzes erfaß t und hell, k la r und duftig  un ter 
kräftiger B etonung der Schlagschatten  a u f die 
Leinwand gezaubert. Die dunklen Bäum e wie 
im H intergrund der bläulichgraue W aldberg  sind 
in feinen D uft gehüllt. Dieses Bild h a t W ald
m üller als Greis und zw ar, vorausgesetzt, daß 
die le tzte  Ziffer der K ünstlerinschrift rich tig  g e 
lesen wird, e rs t 18G4-, also ein Ja h r  vor seinem 
Tode, gem alt! —  Ä ußerst liebensw ürdig im Bild
nis w ar auch der H am burger Julius L uis As/ier 
(1804— 78); bei aller Pose etw as weich und m a tt
herzig, aber im m er sorgfältig  F ranz X aver W inter- 
haller (1806—73). Als W iener P o rträ tis t sei 
noch F ranz E ybl (1806—80) genannt. An m ale
rischer K raft ü b ertra f Friedrich von Amerling  (1803—87), der m it breitem  
w uchtigem  P inselstrich  arbeitete  und sich in s ta rken  Licht- und  S chattengegen
sä tzen  erging, gleichfalls ein W iener, alle seine bildnism alenden Zeitgenossen

Abb. 158 Bildnis von F . W aldm üllcr 
Bes. Dr. Ullm ann, W ien  

(Aus Bruckmanns „Ein Jahrhundert 
deutscher K unst“)

Abb. 159 Scherzendes Paar in  G ebirgslandschaft von Ferdinand W aldmiiller 
Sam mlung der Stadt W ien



m it A usnahm e allein des D resdeners F erdinand von R ayski und des H am bur
gers Runge.

Philipp Otto Bunge (1777— 1810)11!) ist vielleicht die in teressan teste  E rscheinung 
von allen deutschen Künstlern, die in diesem  K apitel zur B esprechung gelangen. 
Es is t schwer, ihn in irgend eine Kategorie einzugliedern, weil er nach allen S ternen 
zugleich gegriffen, die N atur m it eigener s ta rk e r F au st zu packen und zugleich in 
Sym bolen zu sprechen versuch t hat. Q uattrocentistisch  herb m alte er die „Ruhe 
au f der F lucht nach Ä gypten“; die Idee des „M orgens“ bem ühte er sich in imm er 
neuen F assungen sym bolistisch zu erschöpfen; die L andschaft zog er bisweilen in 
seine Bildnisse herein ; Pflanzen wußte er gelegentlich in völlig selbständiger, ebenso 
natu rge treuer wie dekorativ w irksam er W eise in seinen Bildnissen zu verwenden, 
aber im w esentlichen ist er doch P o rträ tis t gewesen. Als solcher w ieder von erstaun 
licher M annigfaltigkeit und W andlungsfähigkeit der A uffassung: A uf dem  berühm ten 
Gemälde, das seine E ltern  m it ihren zwei kleinen K indern darste llt, von einer schier 
peinlichen H erbheit, au f dem  n ich t m inder berühm ten Bildnis der „H ulsenlangkschen 
K inder“ von einer unm ittelbar zum  H erzen sprechenden Innigkeit, a u f  dem  hier 
w iedergegebenen Bildnis seiner se lbst m it seiner F rau  und seinem  B ruder von einem 
G efühlsüberschw ang, der geradezu  an W erthersche R ührseligkeit streift (Abb. 161). 
Im m er aber is t seine psychologische C harakteristik  ernst und eindringend, seine Auf
fassung  groß und m arkig , seine Behandlung von Grund aus m antegnesk zeichnerisch, 
w ährend zugleich die einzelnen F arbentöne se lbständig  beobachtet und unvertrieben 
nebeneinander gesetzt sind. R unge suchte B eleuchtungsproblem e a u f und scheute 
weder vor blauen S chatten  im  F leisch noch vor einer G esam lstim m ung in Lila 
zurück. Aber er w ar kühner im W ollen als sicher im Können. Man nim m t von
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Abb. 160 Praterlandschatt von Ferdinand W aldm üllor Berlin , Nationalgaleric  
(Aus Bruckm änus „Ein Jahrhundert deutscher K unst“)

(Zu Seite  210)
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Abb. 161 Selbstb ildnis des K ünstlers m it scinor Frau und seinem  Bruder von Philipp Otto Runge
Hamburg, Kunsthalle 

(Aus Bruckmanns „Ein Jahrhundert deutscher K unst“)

R unge keinen voll beglückenden und rein befriedigenden E indruck m it, aber man 
scheidet von ihm  m it der Ü berzeugung, daß er eine bedeutende Persönlichkeit 
war. Mit ihm  verm ag sich keiner von den übrigen H am burger Malern zu m essen. 
E rw in  Speckter (1806—35) am  w enigsten. E her Ju liu s  Oldach (1804— 30), wenn er 
wirklich, wovon wir uns n icht zu überzeugen verm ochten, das ausgezeichnete 
Bildnis des „alten  M üllers“ (H am burger K unsthalle) gem alt hätte. W asm ann ist 
als Landschafter (vgl. S. 219) bedeutender denn als P orträtist.

Der oben bereits erw ähnte D resdener B ildnism aler F erdinand von R ayski 
(1807— 90)113) w irkte a u f  der B erliner Jahrhundert-A usste llung  von 1906 geradezu 
wie eine Offenbarung. Vorher w ar er n icht einmal dem Namen nach bekannt. In 
M uthers Geschichte der Malerei von 1893 w ird er ebensow enig erw ähnt wie in 
M eyer-Gräfes Entw icklungsgeschichte der Modernen K unst von 1904. Auf der 
Jahrhundert-A usste llung  nun  w ar er m it einem Bildnis des D om herrn von Schroeter, 
stehend, in ganzer F igur, aus dem Jahre  1843, vertreten, das durch seine kühne, 
breite im pressionistische B ehandlung der F igu r wie auch des Beiwerks alle W elt 
in helles E rstaunen  und E ntzücken versetzte  (Abb. 163). Vornehm, selbstbew ußt, 
n icht ganz ohne Pose steh t der P orträtierte , ein Mann in den besten Jah ren  und 
von frischer gesunder K raft m it roten W angen, vor uns. H errlich is t das Schw arz 
des A nzuges w iedergegeben. Das Rosaviolelt des O rdensbandes k eh rt in dem 
Sam m etbezug des Lehnstuhles wieder, wie sich in  dessen Holz die lich tbraune 
F arbe des H aares genau w iederholt. Auf dem P echschw arz der S tiefel reinw eiße 
L ichter. Von dem selben K ünstler w ar ferner ein Gemälde ausgestellt, das bei 
völlig verschiedener Stoffwahl — es handelt sich um  Sine D arstellung von W ild 
schweinen — genau die gleichen künstlerischen E igenschaften und Vorzüge be
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sitz t (Abb. 162). S päter kam en noch eine ganze Reihe anderer Bilder hinzu. 
R ayski ist ursprünglich  Offizier gewesen, h a t aber die Uniform bald ausgezogen, 
um  sich ganz der Malerei zu widmen. Aber auch die Malerei ha t der geborene 
Edelm ann wie die Jagd  oder sonst eine vornehm e Leidenschaft gepflegt und einen 
gew issen dilettantischen Zug, insbesondere in  seinen großangelegten landschaft
lichen Ausblicken aus Schlössern oder a u f  Schlösser niem als ganz verwunden. 
K ünstlerisch in sich vollendeter sind zweifellos die Bildnisse seiner S tandesgenossen, 
m eist schöner und ste ts vornehm aufgefaßter, vornehm er Menschen, und seine 
Jagdbilder. Das Kleine und Peinliche, das nach Sorge, Not und besonders nach 
h arte r Arbeit aussieh t und das der deutschen K unst so oft als erdenschw erer R est 
anhaftet, feh lt seiner adligen Malerei durchaus. Sie is t im m er frei, groß und 
kühn. Der breite, leichte, flotte P inselstrich, die G roßzügigkeit der Erfindung 
und  Anordnung, der Geschmack, m it dem die F arbentöne in sicher getroffenen 
W erten  zusam m engefügt sind, erheben seine Gemälde zu einer seltenen A ugen
weide. In der Berliner N ationalgalerie häng t je tz t u. a. ein um fangreicher Reiter- 
angrifl in Sepia, der ihn wieder von einer anderen Seite kennen lehrt und, was 
Schw ung und Schneid, T em peram ent und Leidenschaft betrifft, hoch über der 
M ehrzahl gleichzeitiger und spä terer Schlachtenbilder einzuschäizen ist. R ayski 
soll in seiner Jugend  eine S tudienreise nach P aris unternom m en und daselbst 
V ernet (vgl. S. 201) und Delaroche (S. 233) stud iert haben. Von ihnen konnte er 
aber seine K unst sicherlich n icht erlernen, denn sie steh t ungleich höher. Auch 
a u f die innere V erw andtschaft der vornehm en B ildniskunst R ayskis m it dem  Eng
länder Lawrence is t hingewiesen worden. D as B este dürfte er aber doch wohl 
sich selbst, seiner eigenen angeborenen hervorragenden B egabung verdanken. 
Jedenfalls gehört Ferdinand von Rayski zu den erstaunlichsten  Persönlichkeiten 
der K unstgeschichte des 19. Jahrhunderts, zu den m arkan testen  V orläufern der 
nachm als m odernen m alerischen A nschauung und B ehandlung.

Abb. 162 W ildschw eine von Ferdinand von R ayski * 
(Aus Bruckmanns „Ein Jahrhundert deutscher Kunst)
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Rayskis Bildnis des 
D om herrn von Schroeter, 
w elcher vor der prunkvoll 
ausgesta tte ten  W and ne
ben seinem  Lehnstuhl im 
Zim m er seines Schlosses 
steh t, füh rt uns au f  das 
P roblem  der V erbindung 
von Bildnis und Innen
raum darstellung. Kam es 
Rayski selbst allerdings 
ausschließlich a u f P or
trä tcharak teristik  und 
m alerische B ehandlung, 
n ich t au f R aum darstel
lung an, so ha tten  wir da
gegen schon bei Schwind 
beobachten können, daß 
er es m it dem Bilde „Die 
M orgenstunde“ (Abb. 90) 
m it der Aufgabe ernst 
nahm , den Raum  als sol
ch en zum  G egenstan d m a
lerischer D arste llung  zu 
wählen und ihn durch 
Linien- und Luftperspek- 
live, im  besonderen durch 
kräftig  einfallendes Son
nenlicht energisch h er
auszum odellieren. Dieser 
Aufgabe unterzogen sich 
dam als auch andere un
gleich weniger berühm te 
K ünstler. Georg Friedrich  
Kersting  (1783— 1847.), 
gleichfalls ein Dresdener 
Maler, zeig t uns in hellen, 
schlichten, schm ucklosen und dennoch gerade in  ih rer E infachheit anheim elnden 
Biederm eierzim m ern ein einzelnes m enschliches W esen, das ganz in seine T ätigkeit 
versunken ist: eine stickende F rau  —  einen an  einem B iederm eierschreibtisch bei 
L am penlicht lesenden H errn — sich selbst, einen rüstigen, k räftigen  Mann von g e
schm eidigen K örperbew egungen, wie er an einem  ebensolchen Schreib tisch  schreibt, 
oder seinen Freund, den Maler Friedrich, der m it P insel, P ale tte  und M alstock in 
den H änden vor der Staffelei s teh t und ein Gemälde scharfen  Blicks m ustert 
(Abb. 164). K ersting verstand es ausgezeichnet, den Raum  in kräftiger D rei
dim ensionalität au f  die zw eidim ensionale F läche zu zaubern . E r g ib t zwei W ände, 
ein S tück Zim m erdecke, gern eine T ür und noch lieber ein F enster oder eine Lam pe, 
wovon das L icht ausgeht. Das Licht fällt voll ins Z im m er herein und bildet k räf
tige Schlagschatten . Dabei unterscheidet der K ünstler wohlweislich zw ischen dem 
grelleren  Sonnen- und dem m ehr verschwom m enen Lam penlicht. Im m er aber bleibt 
doch die po rträ tie rte  Persönlichkeit H aupt- und M ittelpunkt des Bildes, die, selbst 
wenn sie vom R ücken gesehen ist, vom K opf bis zu den Füßen durch die ganze

Abb. 163 Bildnis des Domherrn von Schroeter 
von Ferdinand von Rnyski 

(Phot. F. Bruckmann A.-G., München)
(Zu Seite 213)



H altung und alle Bewegungen charak terisiert wird. K erstings Interieurs, verm ag 
auch das Kolorit gegenw ärtig  nicht m ehr voll zu befriedigen, werden s te ts  als 
feine K abinettstücke gew ertet werden. Verm ochte auch au f gleichem  Gebiete gleich 
V ortreffliches K erstings Landsm ann und F reund  Kaspar D avid Friedrich  (1774 
bis 1840) n icht zu leisten (vgl. Abb. 164 und 165), so w ar dafür sein Gebiet un-
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Abb. 164 ’B ildn is Kaspar David Friedrichs in seinem  A telier, von Georg Friedrich K ersting  
(Aus Bruckmanns „Ein Jahrhundert deutscher K unst“)

(Zu Seite 215)

gleich um fassender. E r war einer der w enigen dam als, die die S tim m ung einer 
L andschaft zu — fühlen und zu m alen verm ochten. W ohl klingen klassizistische 
E lem ente gelegentlich  in der großen Linie, rom antische in der Stoffwahl an, wenn 
Friedrich  den R egenbogen m alt oder eine einsam e verlassene M enschengestalt am 
Ufer des weithin erglänzenden rauschenden Meeres oder g a r den G ekreuzigten 
au f hoch em porragender, fichtengekrönter Bergeshöhe (Abb. 166), aber er verm ochte 
doch auch bereits die Poesie der „W iesen bei G reifsw ald“ oder g ar eines S tu rz



Abb. 165 Frauengestalt am A tclierfenster von Kaspar David Friedrich  
(Aus Bruckm anns „Ein Jahrhundert deutscher K unst“)

vorklingende V orstellung von der U nerm eßlichkeit der Ebene, des Meeres und 
nam entlich  des H im m elsgew ölbes m it zw ingender G ewalt au f den B eschauer zu 
übertragen . W ie K ersting als der Maler des lichtdurchflu teten  Innenraum es fort
lebt, so w ar es ihm  gegeben, die Poesie der lich tdurch tränk ten  N atur zu m alen. 
Friedrich zu r Seite stand  in Dresden der Norweger Johann Christian Claussen 
Dahl (1788— 1857). Ähnliche B estrebungen m achten sich dam als schließlich über
all geltend. M artin Rohden der Altere (1778— 1868), der in seiner V aterstad t Kassel
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ackers zu empfinden. F riedrich w ar einer der ersten  deutschen Maler des 19. Ja h r
hunderts, die sich von ganzer Seele an das Leben der N atur hingaben und es 
sowohl au f der Erde wie in dem ewig wechselvollen Spiel der Bewölkung am 
Himmel aufsuchten. A uf seinen Gemälden pflegt der Himmel einen weiten Raum  
einzunehm en. Es is t Friedrich vorzüglich gelungen, die offenbar in seiner Seele
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Abb. 166 Kreuz im Gebirge (Altarbild) von Kaspar David Friedrich  
im B esitz  von E xz. Franz Graf von Thun und H ohenstein, Tetschen a. d. Elbe 

(Aus Bruckinanns „Ein Jahrhundert deutscher K unst“)
(Zu Seito 216)

wie in Rom tä tig  war, verband in seinen italienischen L andschaften m it der 
großen R ottm annschen Linie ein höchst lebendiges N aturgefühl: die Cam pagna 
schw eigt und der W asserfall bei Tivoli b raust donnernd herab  (Abb. 167). Der 
hauptsächlich in Baden tä tige  Hesse Georg W ilhelm Issel (1785— 1870) suchte 
in P aris A nregungen und blieb schwerlich von den großen N iederländern Ruisdael 
und Hobbem a unbeeinflußt, er, der m it getüpfeltem  V ortrag g u t zusam m en
geschlossene Bilder aus Bergformen, architektonischer Staffage, einzelnen Bäumen 
und einer alles überw uchernden V egetation im  eigentlichsten S inne des W ortes 
kom ponierte.

Mit F riedrich  in einem  Atem d arf m an aber nur den Berliner L andschafter 
K a rl Blechen11*) nennen. V ierundzwanzig Jahre sp ä te r geboren —  er h a t 1798, also 
in dem selben Jahre  wie R ottm ann, das L icht der W elt erblickt — , sollte er über 
Friedrichs L eistungen  w esentlich h inausgelangen. E r liebte n ich t die große, stille, 
w eithin gezogene W agerechte, bevorzugte vielm ehr das H ochform at und leg te seine 
Bilder in reich gebrochenen Linien an, die er aber durch L icht und F arbe sieg
reich wieder zusam m enhielt. K räftige und doch angenehm  weiche Licht- und 
S chattengegensätze spielen dabei eine große Rolle. Sein „W ald m it badenden 
M ädchen“ (in Berliner P rivatbesitz) verdient in diesem S inne besonders hervor
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gehoben zu werden. Blechens Stoffgebiet w ar äußerst w eitschichtig. Neben kühnen 
P hantasieb ildern  stehen italienische A nsichten aus der Cam pagna (Abb. 1G8) aus 
Neapel, Amalfi, deutsche L andschaftsm otive aus der M ünchener G egend wie aus 
der U m gebung seines W ohnortes Berlin. E r gab das „P alm enhaus au f der Pfauen
insel“ in prachtvoll großartiger A uffassung wieder, erschloß uns m it großer K ühnheit 
einen „Blick au f G ärten und H äuser“ und schreckte n icht einm al davor zurück, 
eines der ersten Fabrikbilder darzustellen, das „W alzwerk bei N eustadt-Ebersw alde“ 
(Abb. 169), alle drei Gemälde in der Berliner N ationalgalerie. Blechen h a t die Poesie 
des W aldes, des Meeres, des ragenden F elsens, er h a t aber auch die Poesie des 
rauchenden Fabrikschlotes zu empfinden verm ocht. Sein Lebensschicksal war 
schwer und tragisch . Aus K ottbus gebürtig , m ußte er sich aus den Fesseln des 
K aufm annsstandes zur K unst hindurchringen. E inige wenige schöne Jah re  des 
Schauens und Schaffens w aren ihm  in Italien und als Lehrer der Landschafts
k lasse an der Berliner Akadem ie vergönnt. Aber schon 1839 sah  er sich infolge 
eines G ehirnleidens genötigt, diese S telle aufzugeben, und ein Ja b r sp ä ter raffte 
ihn der Tod hinweg.

F ür die L andschaft war eine besondere N eigung und B egabung in H am burg 
vorhanden. Friedrich  TVasmann (1805—86) zum  Beispiel, der wohl m it dem P orträ t 
seiner B raut ein wundervoll weiches und duftiges K unstw erk geschaffen hat, sonst 
aber als B ildnism aler selten über eine brave T üchtigkeit h inausgelangte, leistete 
E rstaunliches m it seinen ebenso frisch und groß angeschauten  wie breit und im 
pressionistisch behandelten M eraner V eduten. Hermann K a u fm a n n  (1808—8 9 )115) 
kam  einer schlicht naturw ahren  W iedergabe der W irklichkeit bereits sehr nahe. 
Er legte seine an Motiven reichen L andschaften um  eine aus m ehreren  m ensch
lichen G estalten u. dgl. gebildete Mitte an und verstand es, eine solche F iguren
gruppe als w irklich im  Raum und in der Luft stehend w irken zu lassen. Jalcob

Abb. 167 T ivoli-W asserfall von Johann Martin Rohden 
(Phot. F. Bruckmann A.-G., München)
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Abb. 16S C.uupagna-Landschaft von Karl Blechen in der Berliner Nationalgalerie
(Zu Seite  219)

Gensler (1808— 45) scheint sich im  bayerischen V orgebirge der Blick für landschaft
liche Schönheit erschlossen zu haben. A uf seinem  Gemälde „Pöcking“ am S tarn 
berger See (Abb. 170) heb t sich von dem v io le ttg rauen  W asser und dem vielerlei 
G rün der Landschaft, das sich in der Ferne verdunkelt, die weiße Kirche hell ab 
m it ihrem  ziegelroten Dach, deren T urm  in den hellblauen, unten freilich rosa 
Himmel hineinschneidet. W as G ensler in O berbayern gelernt, ha t er dann in seiner 
Heim at (bei B lankenese) glänzend betä tig t, w ährend der aus H am burg gebürtige 
Christian Morgenstern (1805— 67) hauptsächlich  Motive aus dem bayerischen Ge- 
b irg  behandelt h a t und geradezu als der B egründer der neueren M ünchener Land
schafterschule gilt.

Als eine Sonderart des Landschaftsbildes ist das A rch itekturgem älde zu be
trachten. Dasselbe w urde von Domenico Quaglio (1786— 1837) und Michael Neher 
(1798— 1879) gew issenhaft, aber trocken zu München, von Jakob A lt (1789— 1872) 
in  der gleichen V reise zu W ien betrieben, w ährend der R om antiker Ferdinand von 
Olivier (1785— 1841) es bereits verstanden hat, z .B . das K apuzinerkloster bei Salz
burg  inm itten  seiner üppigen landw irtschaftlichen U m gebung neben hochragenden 
F ichten und unter w olkenbeschwertem  Himmel in einem lebensvollen und w ahrhaft 
m alerisch behandelten  Gemälde festzuhalten . In diesem Z usam m enhänge muß 
auch der seelenvolle naturinn ige frühverstorbene Zeichner A vgust Heinrich (1794 
bis 1822)116) genann t w erden. Jakob Alts Sohn, H udolf A lt (1812— 1905), bildete 
in  seinen venezianischen Gemälden die sorgfältige, aber enge Manier seines V aters 
ins Freie und K ünstlerische w eiter (Abb. 171). Von dem grauen  Gebäude im Vorder
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gründe und den w eiter
h in roten H äusern , so
wie von den grünlichen 
und bläulichen S piege
lungen und den weißen 
Lichtern im W asser heben 
sich die schw arzen Schiffe 
k räftig  ab. In Berlin kam  
K rüger in den arch itek
tonischen Teilen seiner 
P aradebilder kaum  und 

■fW. Brücke der Jüngere 
sicherlich n icht über das 
h inaus, w as Rudolf Alt 
in W ien und die Quaglio 
und N eher in  München 
geleistet hatten , w ährend
E duard  G ärtner (1801 bis ,
, _  , .  . • Abb. 169 Das W alzw erk bei Eberswalde von K a il Blochen
1877) Berliner Ansichten, in der Berliner N ationalgalerie
nam entlich  die formen- (Zu Seite 219)
großen und raum gew al
tigen Höfe des Schlosses in vortrefflichen Bildern w iedergab (Abh. 172). Ihm g e
bührt der Ruhm  des größten  A rchitekturm alers seiner G eneration.

A rchitekturm alerei h a t schließlich auch Spitzw eg (vgl. S. 133) getrieben, 
wenn auch in  einem w esentlich anderen S inne! —  Erblickten  die anderen die 
Lösung ih rer A ufgabe in einer je  nach V eranlagung  m ehr oder w eniger k ünst
lerisch au fgefaß ten  W iedergabe hervorragender B auw erke oder m alerischer S traßen
züge im unm ittelbaren  Anschluß an die N atur, so bildeten für Spitzw eg die 
architektonischen wie alle anderen Motive eben nu r die Motive, die er in seinen 
P hantasieschöpfungen  völlig frei verw ertete, denn er w ar im Grunde seiner Seele 
Rom antiker, Phantasiekünstler, n ich t N atu ra list —  G esinnungsgenosse Schwinds, 
n icht Adams, K rügers und W aldm üllers. Dabei w ar dieser eigenartig  zusam m en-

Abb. 170 Pöcking am Starnberger See von Jakob Gensler — Hamburg, K unsthalle  
(Aus Bruckmanns „Ein Jahrhundert deutscher K unst“)
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Abb. 171 Venedig von Rudolf A lt W ien, Ö sterreichische Staatsgalerie  
(Aus Briickinanns „Ein Jahrhundert deutscher Kunst“)

(Zu Seite 220)

gesetz te  Geist m it einem  für seine Z eit außergew öhnlich feinen Farbenem pfinden 
begnadet, so daß er un ter den dam aligen V ertrete rn  einer m alerischen K ultur in 
D eutschland eine ebenso bedeutende Rolle sp ie lt wie un te r den Rom antikern. Ob 
er dabei entscheidende Einflüsse von der französischen L andschafterschule von 
B arbizon (vg l.T eil II dieses Buches) erhalten oder ob er vielmehr, wie sp ä ter Leibi, 
Dinge, die dam als gleichsam  in der Luft lagen, selbständig, aber in einer m it 
den Meistern von Barbizon w ahlverw andten A uffassung aufgegriffen  hat, dürfte 
schwer zu entscheiden sein. W ar er Schüler der Franzosen, so h a t er sich jeden
falls nur an die Besten gehalten und auch diesen gegenüber, m ochte er sie auch 
gelegentlich kopieren, seine deutsche Individualität durchaus gew ahrt. Und nun 
standen sich die beiden Seiten seiner Begabung nicht feindlich gegenüber, viel
m ehr g ingen sie die g lücklichste Ehe m iteinander ein. Der feinfühlige Maler Spitzw eg 
und der rom antische H um orist Spitzw eg sind voneinander n icht zu trennen. Seine 
K unst s te llt durchaus eine in sich vollkom men geschlossene E inheit dar. Stoff 
und Form  durchdringen sich bei ihm  in w underbarer W eise und bilden m iteinander 
ein harm onisches Ganzes. Als Kolorist kann sich Spitzw eg sowohl neben den 
Modernen als auch neben den großen M eistern aus den B lütezeiten der Malerei 
getrost sehen lassen (vgl. das Titelbild). W ährend  m an sich vor den Gemälden 
der m eisten in diesem Kapitel besprochenen deutschen Maler künstlich  au f der 
Brücke der geschichtlichen B etrach tung  in ihre Zeit zurückversetzen muß, um 
über ihre technischen Mängel hinw egzusehen und das Gute in ihren  W erken zu 
erkennen, em pfindet m an vor Spitzw egs Gemälden unm ittelbar einen durch nichts 
getrüb ten  reinen und  hohen Genuß. U nser Maler offenbart sich darin  auch von 
einer bew undernsw erten koloristischen M annigfaltigkeit. Man weiß nicht, ob m an
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Abb. 172 Schloßhöf in B erlin  von Eduard Gärtner 
(Phot. F . Bruckmann A.-G., München)

(Zu Seito 221)

die w irkungsvollen H elldunkelgegensätze (vgl. Abb. 93), die k räftigen  leuchtenden 
Farben oder die oft außerordentliche Breite, F re iheit und Leichtigkeit des Vortrags 
m ehr bew undern soll. Spitzw eg w ar der ä ltes te  deutsche M a l e r  des 19. Jah r
hunderts, dessen K unst w ahrhaft vollendet genann t w erden darf. Aber seine Zeit 
erkannte den bescheidenen Mann, der nur Bilder geringen Form ates zu malen 
pflegte, n icht in  seiner w ahren Größe. —  D arin bestand  überhaup t die tiefe T ragik  
im Schicksal der deutschen M alerei um  die Mitte des 19. Jah rhunderts, daß m an 
ebensow enig wie den m onum entalen H olzschnitt- und F reskostil Rethels die überall 
in D eutschland aufsprießenden zarten , aber gesunden  und entw icklungsfähigen 
Keime einer einheim ischen m alerischen K ultur in ihrem  vollen W erte erkannte, 
vielm ehr dem  äußerlich  g roßartiger aufgem achten A bklatsch ausländischer Talmi- 
koloristik  zujubelte. W ie m an Schw ind über K aulbach vernachlässig t hatte , so 
hielt m an sich auch n icht an  die allerorts in  D eutschland tä tig en  V ertreter ein
heim ischer F arbenkunst, sondern hob den an m ittelm äßiger französischer und 
belgischer Malerei geschulten  H albitaliener P ilo ty  au f den Schild.



DRITTES KAPITEL

R e n a i s s a n c i s m u s

1. Einleitung

Klassizism us und Rom antik sind alteingebürgerte , allgem ein gebräuchliche 
Ausdrücke. F ü r die Fülle von verschiedenartigen m annigfaltigen  E rscheinungen, 
die in  dem gegenw ärtigen Kapitel behandelt werden sollen, fehlt es bis je tz t an 
einem erschöpfend zusam m enfassenden W orte, obwohl sie alle ohne Zweifel ein 
gem einsam es B and um schlingt. D er hier nach der Analogie von K lassizism us 
vorgeschlagene A usdruck „R enaissancism us“, m ag m an gegen die an sich gewiß 
unschöne W ortbildung Vorbringen, w as m an will, d rück t kurz und schlagend einen 
Komplex von Begriffen aus, der sonst m ühsam  und um ständlich  um schrieben 
w erden m üßte.

Die übertriebene, ja  fast auschließliche B edeutung, welche die G edanken
kunst, ganz besonders die deutsche G edankenkunst, dem Inhalt des K unstw erks 
beigelegt, und die blinde A rt und W eise, wie sie darüber die Erscheinung vernach
lässig t hatte , konnte au f die D auer n icht unw idersprochen bleiben. Die E inseitig
keit, wie m an seine G edanken und Gefühle hauptsäch lich  m ittels der Linie aus
gedrückt und a u f die F arbe hochm ütig und  verächtlich  herabgesehen  hatte , m ußte 
schließlich zum  W idersp ruch  reizen. Die G edankenkunst w ollte erziehen, lehren, 
dichten, philosophieren und fabulieren. Über ihrem  reichen, ja  überreichen Ge
dankeninhalt vernachlässig te sie aber die gesunde G rundlage aller Kunst, das 
getreue, gew issenhafte  und hingebende S tudium  der N atur. D agegen m ußte sich 
ein R ückschlag erheben. D ieser g ing  charak teristischerw eise n icht von S chrift
stellern, sondern von den K ünstlern  se lber aus. N icht m ehr au f den geistigen 
Inhalt, sondern au f die Erscheinung  begann  m an je tz t den H auplw ert zu  legen. 
Aber m an verm ochte noch n ich t bis zu r N atur selbst vorzudringen, sondern blieb 
an einer äußerlich w irkungsvollen, aber innerlich  häufig hohlen Scheinnatur haften. 
Auch w agte m an es noch nicht, der W elt der E rscheinungen aus eigener K raft 
H err zu werden, sondern sah  sich wie in der k lassizistischen und  rom antischen 
Epoche nach frem den V orbildern um, n u r daß m an sich n icht m ehr hauptsächlich  
an die Antike wie in  jener, n icht ans M ittelalter wie in dieser, sondern vor allem 
an  die Renaissance anlehnte. H atte die R enaissancekunst allerd ings auch schon 
au f die k lassizistischen Maler, wie Carstens und Cornelius, Ingres und David, 
eingew irkt, so folgten je tz t auch die B aum eister den Vorbildern der Renaissance, die 
Maler aber trach te ten  n icht m ehr danach, die R enaissance von der zeichnerischen, 
form alen und kom positioneilen, sondern von der koloristischen Seite zu erfassen, 
n ich t m ehr Ratfael und Michelangelo, sondern T izian und R ubens nachzueifern. 
Ü berhaupt ward die von den K lassizisten wie von den R om antikern verach te te
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Farbe je tz t in ih rer B edeutung fü r  die bildende K unst w ieder erkannt und in ihr 
altes R echt aufs neue eingesetzt. W ährend in der k lassizistischen und bis zum 
gew issen Grade auch in  der rom antischen K unst das plastisch  architektonische 
E lem ent sich auch in  der M alerei vorwiegend geltend  gem acht hatte, griff je tz t 
das m alerische au f  die B ildnerei und  sogar a u f  die B aukunst über. Die idealistisch
klassizistisch-rom antische K unstrich tung  w ard von einer realistisch-koloristisch- 
renaissancistischen  abgelöst: rea listisch , weil m an weder philosophische Gedanken 
noch dichterische Em pfindungen, sondern reale E reignisse und Z ustände der Gegen
w art und der G eschichte darste llte  —  koloristisch, weil m an den H auptw ert auf 
die farbige E rscheinung leg te  — renaissancistisch , weil m an den großen Meistern 
der Renaissance des 16. und 17. Jah rhunderts  nacheiferte.

2. Malerei und zeichnende Künste

F ra n k re ic h

Die im vorigen A bschnitt besprochenen schlichten  N aturalisten  D eutschlands 
und F rank re ichs verm ochten m it ihrem  ehrlichen S treben  nach unbedingt treuer 
N aturw iedergabe wohl eine n ich t zu verachtende U ntersiröm ung zu bewirken, 
n ich t aber die hauptsäch lich  m it den Mitteln der Z eichnung und der Komposition 
w irkenden G edankenkünstler aus dem Interesse der A llgem einheit zu verdrängen 
und sich selbst an ihre S telle zu setzen. Dies blieb anderen M ännern und anderen 
W irkungskräften  Vorbehalten.

Die eigentlich neue bedeutende ko loristisch-realistische B ew egung se tz t zuerst 
und sehr k räftig  in der französischen K unst m it dem großen Maler G éricauit, 
ein p aa r Jah rzehn te  spä ter in  B elgien m it G allait und  ers t um  die Mitte des 
Jah rhunderts  in  D eutschland m it P ilo ty  ein. In F rankre ich  verband sich  die neue 
B ew egung anfangs m it vielen E lem enten, die einen Teil vom W esen der deutschen 
R om antik ausm achen. Der französische R om antism us ist ein R ückschlag  gegen 
den französischen, wie die deutsche R om antik  ein R ückschlag  gegen den deutschen 
K lassizism us. F ranzosen wie D eutsche wollen neben dem V erstand die Phantasie  und 
die Seele, E m pfindung und Leidenschaft zu W orte kom m en lassen, s ta tt frem der 
und an tiker behandeln sie vaterländische und m ittelalterliche Stoffe. W ährend 
aber die deutschen R om antiker m it den K lassizisten  über dem dargestellten  G egen
stand  die Form , über Form , Zeichnung und A ufbau die F arbe gänzlich vernach
lässigen, sind die französischen R om antisten  in  vollkom m enem  G egensatz dazu als 
w ahrhaft bildende K ünstler zu betrach ten  und von einem Feuereifer für die Farbe, 
ja  von einer geradezu  glühenden F arbensehnsuch t erfüllt. Ihr künstlerisches Ideal 
bringen sie auch in ih rer farbenfreudigen K leidung zum  A usdruck. E ine rote 
W este  vor allem ist ihr gem einsam es Abzeichen und bedeutet nicht, daß sie der 
roten Republik, sondern daß sie la u te r  F arbenp rach t zujubeln. Rubens ist ihr 
gem einsam es künstlerisches Ideal. Théodore Géricauit (geb. 1791 in Rouen, gest. 
bereits im  Jah re  1824 in P aris )118) s te h t am  A nfang dieser Bew egung. Selbst ein 
leidenschaftlicher Reiter, begann er m it Reiterbildern, die er aber n ich t wie die 
David und Ingres nach an tiken  Reliefs und dem  Leben m ühsam  zusam m ensetzte, 
sondern ganz und  groß aus dem  Leben griff. Man m uß Davids Napoleon m it 
Géricaults Offizier der Jäg er zu P ferd  (Abb. 12 m it Abb. 173) vergleichen, um  
sich über den U nterschied zwischen französischem  K lassizism us und R om antism us 
k lar zu werden. D ort ein posierender T heaterheld  au f  einem  Z irkusgaul, h ier ein 
w ahrhaftiger K riegsm ann au f feurigem  Kriegsroß. S teck t ja  für unsere gegenw ärtige 
A uffassung selbst in G éricaults R eiter noch ein g u t S tück Pose und T heater, so m uß 

I la a c k ,  Dio Kunst des 19. Jahrhunderts. I. 6. Aufl. 15
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m an dies einerseits dem  pathe
tischen F ranzosen zugu te halten, 
andererseits G ericaults Bild eben 
nu r am  M aßstab der D avidschen 
K unst m essen. Der Jägeroffizier 
w ar vom Jah re  1812; 1814 er
schien der verw undete K ürassier, 
der sein P ferd  aus dem  G efecht 
füh rt und dabei nach der S chlacht 
zurückschaut. Zum  Glanz dieses 
Bildes träg t allerdings die p rach t
volle französische K ürassieruni
form, die in  dem stäh lernen  Helm 
m it dem R oßschw eif gipfelt, w e
sentlich  bei. D er w ehende Mantel 
en thält noch einen A nklang an 
Davids K lassizism us, aber sonst 
is t auch h ier alles L icht und F arbe 
und  vor allem  Bew egung. Mit 
der kriegerischen T rach t und dem 
feurigen Schlachtroß kon trastiert 
in eigenartiger, echt französisch 
em pfindsam er und  zugleich  echt 
ro m an tisch e rW eise  der V erw un
dete! — A ußer solch bew egten 
Soldaten- und  P ferdebildern  — 
geradezu  hinreißend und über alle 
Begriffe eindrucksvoll in  der Mün
chener Neuen P inakothek , z. B. 

eine im  Galopp auffahrende B atterie! — h a t G ericault auch Soldaten- und P ferde
p o rträ ts  gem alt, le tz tere  in voller R uhe m it deutlichem  H erausarbeiten  der R asse: 
das türkische, das spanische P ferd  usw ., erstere von einer m erkw ürdig  kraftvollen 
A uffassung und von h inreißender A ugenblicklichkeit. So häng t im  Louvre ein 
w ahrhaft großartiges B rustb ild  eines K arabiniers (Abb. 174), außerdem  ein p rach t
volles Selbstbildnis des K ünstlers. F ü r seine geistreiche A uffassung vom P ferde 
und seine außergew öhnliche B egabung in der D arstellung dieses T ieres sind die in 
W asserfarben  fein kolorierten S tudien  in  einem S chaukasten  des L ouvresaales XIV 
zu Paris höchst bezeichnend. G anz besonders das B latt Nr. 2437 (255) m it zwei 
Pferden, das eine von einem B edienten geritten , bei denen die G angart „ T rab “ 
überzeugend zur D arste llung  geb rach t ist. G ericault dürfte neben dem annähernd 
gle ichaltrigen D eutschen F ranz K rüger einer der ersten  gew esen sein, denen die 
überaus schw ierige W iedergabe eines trabenden P ferdes w ahrhaft gelungen ist. 
Sein künstlerisches W esen aber w ar zw iespältig . Erschien Göricault in solchen 
Pferdestudien  wie in seinen Bildnissen als der große N atu ra list von vollendeter 
Schlichtheit der A uffassung und einer schier unbestechlichen S icherheit der Be
obachtung, so gab er sich in anderen W erken, der Z w iespältigkeit seines k ü n st
lerischen W esens entsprechend, als der ech t französische R om antist von stürm isch 
hinreißendem  P athos. D er schlichte N aturalism us und die lebensvolle D ram atik  
bildeten wohl die bedeutendere Seite seiner B egabung, und w as er in der R ich
tu n g  geleistet hat, dü rfte  ew ige G ültigkeit behaupten. Mit se iner pathetisch  ro 
m antischen A uffassung aber begründete er seinerzeit seinen W eltruhm  und griff 
entscheidend in die G eschichte der französischen M alerei ein, besonders m it dem

Abb. 173 Der „Chassour à cheval“ von Théodore Géricault 
(Zu Seite 225)



Géricault 227

„Notfloß der M edusa“ (Abb. 176). Am
2. Ju li 1816 erlitt die F regatte  Medusa 
Schiff bruch. A uf ein schnell zusam m en
gezim m ertes Notfloß konnten sich von 
400 P assag ieren  nur 59 flüchten, und 
diese schm olzen un ter dem Einfluß von 
Entbehrungen, D urst, H unger undV er- 
zw eiflung bis au f 15 zusam m en, ehe 
sie von dem Schiff A rgus g ere tte t w ur
den. Dieses Ereignis stellte nun Géri- 
cau ltdar, und zw ar w ählte er den Augen
blick, in dem die U nglücklichen auf dem 
Notfloß des Schiffes ansichtig  wurden, 
das ihnen R e ttung  bringen sollte. E inige 
von ihnen erblicken es allerd ings n icht 
mehr, sie sind schon hinübergegangen, 
andere verm ag n ich ts m ehr aus ihrer 
dum pfen V erzw eiflung  aufzurü tteln , 
aber die m eisten h a t ein w ahrer Hoff
nungsrausch  erfaß t. E iner sp rich t zum  
anderen, w ieder andere stü rzen  nach
der dem Schiff zugekehrten  Seite ih res . . .  „  . .  . „ ,n . . r  „ . „  „ .  Al)b. 1 <4 Der „Karabinier“ von Théodore Géricault
Floßes, einige springen a u f  ein Faß und Paris, Louvre
wehen m it T üchern . Der D ram atiker 
und K olorist G éricault ha t nun den
K am pf zwischen H offnung und  V erzw eiflung in einem wilden W iderstreit einander 
w iderstrebender Linien wie in dem  K am pf zw ischen Hell und D unkel m it packender 
Gewalt zum  A usdruck gebrach t. M enschen und  Segel, H im m el und Meer bilden 
ein von dram atischem  Leben erfülltes Ganzes. M erkwürdig, daß das feindliche 
E lem ent des Meeres nu r eine so geringe Rolle au f  diesem  Meerbilde spielt! — In 
der A uffassung vom unbekleideten m enschlichen Körper m acht sich noch ein N ach

wehen des K lassi
zism us geltend, 
aber im ganzen 
welch G egensatz 
dazu, welch Gegen
satz in  diesem  Géri
cau lt zu seinem  
V orgänger David, 
zu seinem  Z eitge
nossen Ing res! — 
W enn diese ein Bild 
konzipiert hatten  
und ausführen  woll
ten, g ingen sie ins 
M useum ,studierten 
sie Gemm en und 
Reliefs. G éricault 
ließ sich von dem 
geretteten  Schiffs-

^  . .. „ . zim m erm ann dasAbb. 1(0 Das Rennen m  Epsom von Théodore Géricault „ , ,
Paris, L ouvre (Zu Seite 228) Modell ZU Semem
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Abb. 176 Das Floß dor Medusa von Théodore Géricault F aris  Louvro 
(Zu Seite 227)

Floß bauen. Er g ing  ins K rankenhaus, in  die Anatom ie und in die Morgue, s tu 
d ierte  nach K ranken, S terbenden und Toten. W as W under daher, daß sein Ge
mälde, das in  den Jah ren  1818 und 1819 gem alt wurde, ein ungeheures Aufsehen 
erregte, einen S tu rm  der E n trü stu n g  bei den Alten, einen S turm  der B egeiste
rung  bei den Jungen! — D as Notfloß der M edusa w ar die erste  große T a t des er
w achenden französischen R om antism us, zugleich  das erste der für das 19. Jah r
hundert charak teristischen  Sensationsbilder, die sich m it ihrem  grausigen  Inhalt 
n icht nu r an künstlerisch  em pfängliche Sinne, n ich t nu r an Kopf und Herz, sondern 
auch an die Nerven wenden. Das G rausige der Szene erreicht seinen H öhepunkt 
in dem völlig entblößten Toten, der links au f  dem Floße lang  ausgestreck t daliegt 
und dessen Füße m it Lum pen um w ickelt sind. In dieser G estalt ha t G ericault 
sich selbst dargestellt. D arf m an daraus au f  eine düstere G em ütsart des jungen  
K ünstlers schließen? A hnte er sein frühes Ende? —  Im Jah re  1820 w ar Göricault 
in England, wo der K ünstler wie der P ferdeliebhaber gleich reiche A nregung empfing, 
aus der sein berühm tes „Rennen in E psom “ hervorging (Abb. 175). Unendlich oft 
nachgebildet und nachgeahm t, ist dieses Gemälde, ganz abgesehen  von seiner 
B edeutung als Sportbild, kunstgesch ich tlich  w ichtig  als erstes w ahrhaft hervor
ragendes französisches W erk  des 19. Jah rhunderts aus dem zeitgenössischen Leben. 
D am it h a t der N atu ra list in dem K ünstler sein bedeutendstes W ort gesprochen. 
Seine Leidenschaft fü r Roß und Reiten aber m ußte G ericault m it langem  Siechtum  
und frühem  Tode bezahlen. E in S tu rz au f einem S pazierritt zog ihm  bald  nach 
seiner H eim kehr aus E ngland ein R ückenm arkleiden zu, von dem ihn nach qual
vollen Jah ren  der Tod erlöste.

Ob n ich t G ericault, w äre ihm  ein längeres Leben beschieden gewesen, den en t
scheidenden und aussch laggebenden  Einfluß a u f  die G eschichte der französischen 
Malerei gewonnen hätte , den nun in W ahrheit Delacroix ausüben sollte? — Eugene



G<5ricault7nii(T Delacroix 2 2 9

Abi). 177 Dante und V irgil, über den Acheron fahrend — von Eugftno Delacroix  
I'aris, Louvre (Zu Seite 230)

Delacroix U9) (geb. 1799 in Gharenton, gesl. 1863 zu Paris), ein F euerge ist wie Gericault, 
h a t dessen gew altsam  verkürzte Lebensarbeit w ieder aufgenom m en und das Ziel 
erreicht, wonach je n er g es treb t hatte . Nach unserer Ü berzeugung, die allerdings 
der allgem einen A nschauung zuw iderläuft, w ar Gericault noch höher veranlagt, 
n u r daß sich in ihm  der N aturalist und der R om antiker gegenüberstanden, w ährend 
D elacroix den V orzug einer durch und  durch geschlossenen K ünstlerpersönlichkeit 
besaß, gleichsam  den französischen Rom antism us überhaup t verkörperte. G ericault 
scheint ungleich m ehr Maler schlechthin gew esen zu sein, dem die Form  über dem 
Stoff stand, w ährend bei Delacroix die W ahl des darzustellenden G egenstandes eine 
w esentlich m it entscheidende Rolle spielte. Der von den ,,1’a r t  pour l’a r t“-K ritikern 
der nachm als „m odernen“ K unstbew egung hochgefeierte Delacroix h a t also in seinen 
W erken  auch gegeben, w as jene einem  deutschen K ünstler (Böcklin z. B.) als 
„gem alte L ite ra tu r“ vorgeworfen hätten . —  Delacroix pflegte ste ts Vorwürfe auf
zugreifen, die irgendw ie m it seiner rom antischen G rundauffassung zusam m en
h ingen und diese Vorwürfe dann m it großer d ram atischer K raft zu gestalten. 
Als hauptsäch lichstes D arstellungsm ittel diente ihm  aber n ich t das Helldunkel, 
vielm ehr die prachtvolle reiche, satte , glühende, jubelnde und klagende Farbe. 
Delacroix w ar ein D ram atiker und ein Maler zugleich aus dem Geschlecht der 
T intoretto  und  Rubens. E r m alte  seine Bilder, bevor er sie zeichnete. H atte  er 
die allgem einen U m risse festgesetzt, so ging er daran, die großen Farbenflächen 
anzulegen, wobei er zur Erhöhung eines bedeutenden koloristischen Eindruckes 
n ich t davor zurückschreckte, K om plem entärfarben unm ittelbar nebeneinander zu 
se tzen : R ot neben Grün, B lau neben Orange. E rst nachdem  die Farbenflächen im
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ganzen feststanden, ging 
er an die Zeichnung der 
Einzelheiten. So erk lä rt 
sich der außerordentlich 
m alerische Eindruck sei
ner Bilder.

Delacroix w ar nicht, 
wie Gericault, eine feine, 
schlanke R eitererschei
nung, vielm ehr ein Mann 
von n iedriger Gestalt, au f 
dessen schwächlichem  
K örper ein m ächtiges 
H aupt thronte, von lan 
gem  H aar um w allt, das 
A ntlitz von geistiger Ar
beit tie f durchfurcht. Er 
m uß ein hochgebildeter 
Mensch gewesen sein, von 
m annigfaltigen künstle

rischen, m usikalischen und literarischen Interessen, wohl gelitten  in den Pariser 
Salons, in denen der „E sprit“ gepflegt wird, und dabei unausgese tzt von geistigem  
und künstlerischem  Ringen erfüllt. Man brauch t n u r in  seinem  „T agebuch“ 120) 
zu blättern, um  den Reichtum  seines Innenlebens zu bew undern. In teressan t und 
lehrreich, wenn auch, wie im m er bei K ünstlern, s ta rk  subjektiv  gefä rb t sind die 
Urteile, die er über Maler seiner und anderer R ichtungen, über die Gericault, Ingres 
und Millet fällt.

Gericault hatte  seinen H auptsch lager m it dem Notfloß vollführt, Delacroix, 
G ericaults F reund  und Bewunderer, h a tte  zu dessen F iguren auch Modell gesessen. 
Ihn haben w ir in dem brütend dasitzenden Manne (Abb. 176) zu erblicken, der 
seinen toten Genossen —  G ericault — im  Arm e hält. Delacroix übernahm  von 
Gericault das Motiv des von den W ellen geschaukelten  F ahrzeuges und erzielte 
seinen ersten T rium ph m it der D antebarke, die im  Jah re  1822 im  Salon ausgeste llt 
w urde (Abb. 177): Virgil m it dem Lorbeerkranz und in rotem  Gewände, D ante m it 
einer ro ten  K apuze au f dem H aupt w erden in einer B arke von P hlegias über den 
Acheron gesetzt. Die nackten  G estalten der V erdam m ten hängen  sich, klam m ern 
sich, beißen sich m it den Zähnen am R ande der Barke fest. D ante hebt entsetzt 
die Rechte empor, Virgil is t über m enschliche G em ütsbew egung erhaben. Also 
wieder wie bei G ericault 'W asser und Mensch, V erzw eiflung und sprechende Ge
bärde. Aber der G egenstand n icht dem zeitgenössischen Leben, sondern einem 
D ichterw erk entnom m en. Die A uffassung  is t n icht so k räftig , das H elldunkel n icht 
H aup tträger der Stim m ung, sondern die bunte lebendige Farbe, die Um risse sind 
zerflossen. D agegen is t die Komposition im  großen ganzen in Linien und Farben 
s treng  au fgebau t: Virgil bildet die hoch und steil em porragende M ittelachse, D ante 
und  P hlegias stü tzen  ihn diagonal, und von ihnen geh t der K ranz von abw echselnd 
in hellerem  und dunklerem  Inkarnat gehaltenen A kten aus. — Dieser regelm äßige 
A ufbau der Komposition w ird im  „Gemetzel von Chios“ (einem Gemälde aus dem 
G riechisch-Türkischen Kriege) auch noch darangegeben und die W irkung  lediglich 
m it koloristischen und dram atischen Mitteln versucht. Tote und Verzw eifelte beider 
Geschlechter, aller A ltersstufen liegen und kauern  am  Boden um her. Mit der Ver
zw eiflung und g ar m it der T odesstarrheit k o n trastie rt die farbenpräch tige griechische 
N ationaltracht. E in tü rk ischer R eiter h a t ein junges, schönes, nacktes W eib an seines
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Rosses Schweif gebunden und schleift die Griechin, die V erkörperung des geknech
teten  Griechenvolkes, am Boden einher. Seine größte W irkung  aber erreichte 
Delacroix — und hier u n te rs tü tz t w ieder eine äußerst eindrucksvolle L inienkom 
position die m achtvolle F arbenw irkung  —  m it dem  Bilde des „28. Ju li 1830“, dem 
Bilde der „Freiheit, welche das Volk an fü h rt“ (Abb. 178). Die Freiheit, ein W eib, 
jung , schön, halben thüllt, m it einem Stich  ins sinnlich Berückende, eine phry- 
gische Mütze au f dem  H aupt, eine F lin te  in der Linken, m it der R echten die 
Trikolore entfaltend, begeistert das Volk zum  K am pf auf der B arrikade. Dem 
jungen  W eib zu r Seite schw ingt, von jugendlicher B egeisterung voll, ein Knabe 
seine P isto len; ein B ürger von ausgereifte r M anneskraft um faßt k ram pfhaft sein 
Gewehr. D as Gemälde g ipfelt koloristisch in  den heißen Farben der französischen 
Trikolore, und alle Linien sind so gehalten , daß diese koloristische W irkung  g e
s tü tz t und gehoben wird. Es steck t eine hinreißende K raft in dem  Bilde. Man 
g laubt, die M arseillaise erschallen zu hören. — Lehrreich in dieser Beziehung 
is t der V ergleich m it der R evolu tionsdarste llung von unserem  dam aligen deutschen 
K ünstler Alfred R ethel (vgl. Abb. 120 m it Abh. 178). A llerdings handelt es sich 
h ier um  einen H olzschnitt, dort um  ein Ö lgem älde. D em entsprechend beruh t die 
W irkung  hier au f m ark igen  gew altigen U m rißlinien, dort vor allem  au f leuchtenden 
F arben  und kräftigem  Helldunkel. F erner is t D elacroix’ G eschichtsauffassung 
revolutionär, diejenige R ethels reaktionär. D ort is t es die Freiheit, h ier der Tod, 
der das Volk au f die B arrikade hetzt. D ort w ird das Volk siegen, hier w ird es 
besiegt. Jedes von den beiden W erken  h a t seine besonderen künstlerischen Vorzüge. 
Alles in  allem  genom m en erscheint uns jedoch unseres deutschen Landsm annes 
D arstellung von noch größerer dram atischer W ucht und höherer künstlerischer 
Schöpfungskraft erfüllt. —  In seinem  H am let m it dem T o teng räber ze ig t Delacroix 
die se it G ericault herrschende H inneigung zum  G rausigen und  Entsetzlichen in 
vergeistig ter und vertie fte r A uffassung. E r versenkte sich gern  in die W elt der 
D ichter und  w urde besonders von solchen Stellen, Szenen und G edankengängen 
bew egt und zum  künstlerischen Schaffen angereg t, die seinem  an sieh düsteren 
Gem üt w illkom m ene N ahrung boten. So 
hier (Abb. 179). D elacroix h a t sich in die 
betreffende Szene (5. A ufzug, 1. A uftritt) 
vortrefflich h ineingeleb t und läßt seine 
Schauspieler m it den ausdrucksvollsten 
Gebärden auftreten . Der T otengräber 
reich t H am let einen Schädel aus dem 
Grabe, H am let erschauert, und m an m eint 
ihn sprechen zu hören: „Dieser Schädel 
w ar Y oriks Schädel, des Königs S paß
m acher.“ W ie Shakespeare, so h a t Dela
croix Scott, Byron, Goethe und D ante illu
s trie rt. E in F ranzose illu strie rt S hake
speare und Goethe! —  Das is t Rom antis- 
m us. Ü brigens illu strierte  D elacroix die 
D ichter n icht im  landläufigen Sinne, viel
m ehr schu f er in  ihrem  Geiste das Ge
lesene m it den M itteln seiner K unst von 
neuem . Jede Szene, die er gelesen und 
die ihm  E indruck gem acht hatte , stand 
sofort nach  Form, Farbe, B ew egung und 
Kom position k la r und deutlich vor seinem
bew eglichen Geiste. Neben dem Staffelei- Abb- 17^ .0"% 'i"¿ ^D e1" ^ “‘cns^äbcr
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bild pflegte er auch die m onum entale W andm alerei. So w urde ihm  auf V eran
lassung  seines F reundes Thiers im  Jah re  1835 die A usm alung der D eputierten
kam m er im  P ala is Bourbon übertragen . Den G ipfelpunkt seiner E ntw icklung er
reichte er aber in Marokko, wohin er als R eisebegleiter einer G esand tschaft ge
la n g t war, die Louis Philipp  an  Muley Abd u r R ahm än schickte. Marokko w urde 
überhaup t fü r die französischen R om antisten, w as Rom für die Iilassiz isten  und 
N azarener gew esen war. Üppige W eiber, edle Rosse, bunte T rach ten , die Ge
schm eidigkeit in H altung  und B ew egung der A frikaner — Licht, Sonne und F arbe 
und im m er w ieder die F arbe, das w ar’s, was die französischen R om antisten  an 
N ordafrika bew underten. Gleich prachtvoll in Kolorit und B eleuchtung, R aum 
w irkung und P lastik  der F iguren ist die D arste llung  der algerischen F rauen in 
ihrem  Gemach, die wir hier nach dem O riginal im  Louvre in einer F arbentafel 
w iedergeben.

Außer Delacroix begeisterten  sich an  N ordafrika Decamps, M arilhat und der 
vortreffliche P ferdem aler und ausgezeichnete V erfasser des sehr lesensw erten, ja  
geradezu hervorragenden Buches „Les m aîtres d’au tre fo is“ Eugène Fromentin  
(1820— 76) (Abb. 180). F rom entin  h a t sich darin  über die großen niederländischen 
Maler des 17. Jah rhunderts, die Rubens, R em brandt und ihre Schulen ausgesprochen, 
B eobachtungen angeste llt und U rteile gefällt, die auch gegenw ärtig  noch die ern
steste  B eachtung unserer bedeutendsten  K unstschriftsteller finden. Man erkennt 
aus diesem  Buche wie aus D elacroix’ Tagebuch, welch feingebildete M änner die 
französischen Maler jener Zeit waren.

Delacroix kam  es n icht so sehr au f die W iedergabe des Südens an sich an, 
als daß dieser ihm  Anlaß bot, sein urpersönliches künstlerisches W esen zu offen
baren. W ie sehr auch er noch in seiner V orstellungsw elt von den klassizistischen 
A nschauungen beherrsch t war, gegen die er m it seinen Gemälden als Befreier auftrat, 
bew eisen gerade seine Briefe aus Marokko. N ichts H öheres weiß er zum  Lobe der 
M arokkaner anzuführen, als daß er in  ihnen „w ahrhaftig  die an tike Schönheit w ieder
gefunden“. Und so g re ift denn  auch Delacroix gelegentlich an tike Stoffe auf, aber er 
läß t sich dazu n icht durch M arm orstatuen, sondern durch M enschen von Fleisch 
und B lut begeistern . Endlich h a t D elacroix auch religiöse Vorwürfe gem alt, soweit 
sie d ram atisch  und leidenschaftlich w aren. D elacroix m alte B ew egung und Leiden
schaft in jeg licher G estalt, gleichviel, ob er sie in der Bibel, in  der D ichtung oder im 
Leben —  gleichviel, ob er sie bei liebenden oder käm pfenden Menschen, bei w ilden 
T ieren oder bei den E lem enten fand. Jeden  Morgen zeichnete er, bevor er an seine 
Arbeit ging, einen Arm, eine H and, ein S tück  D raperie nach Rubens, aber die un 
erschütterliche geistige G esundheit d ieses A ltm eisters ging dem N achfahren g än z
lich ab. E r w ar ein kränklicher M elancholiker, dem seine künstlerische T ätigkeit 
nur eine vorübergehende Z erstreuung  und B etäubung brachte, der aber sonst 
beständig  über den Abgrund des m enschlichen D aseins nachgrübelte . D azu kam  die 
M ißachtung der W elt, denn dieser große K ünstler blieb zeitlebens ein verkanntes 
Genie und sollte erst nach seinem  Tode allgem eine A nerkennung finden.

F ü r das nachfolgende französische M alergeschlecht, für die eigentlich „m o
d erne“ Schule w ard Delacroix, so fern er ihr in den A usdrucksm itteln  wie schließ
lich auch in der A uffassung stand, dennoch geradezu  zum  Leitstern  und Propheten . 
A uf einem  vortrefflich  gem alten und  tie f ergreifenden Bild von F an tin -L atour im 
Musée des A rts Décoratifs, Tuilerien (vgl. Teil II dieses Buches), sind einige der 
F üh re r der m odernen Bewegung, un ter ihnen Manet, W histler, F an tin -L atour selbst 
und die S ch rifts te ller Emile Zola und Baudelaire, in Liebe und B ew underung um 
das Bildnis des abgeschiedenen Delacroix vereinigt, und dieses Gemälde führt den 
charak teristischen  T ite l: „Hom m age à D elacroix“. Man verehrte  in D elacroix den 
ersten  großen w irklichen M a l e r ,  der die französische K unst aus den Fesseln des
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rein zeichnerischen, akadem ischen, theatralisch  historischen, äußerlich großartigen, 
aber innerlich hohlen sogenannten „Pom pier-S tils“ der David und Ingres befreit 
hat. Der S pitznam e „Pom pier-S til“ geh t au f  die von David und den K lassizisten

A b b . 180 Falkenjagd in A frika von Eugène Fromentin Paris, Louvre 
(Zu Seite 232)

gem alten  Röm er zurück, welche M etallhelme tragen  wie die französischen F euer
w ehrleute, die „Pom piers“.

Gerade das entgegengesetzte  Schicksal wie Delacroix w ard Paul DelarocJie 
(1797— 1856)120) zu teil: lau te  B ew underung im Leben, scharfe K ritik  nach dem Tode. 
Zu seiner V olkstüm lichkeit trugen  die K upferstecher w esentlich bei, die seine E r
findungen in  alle W elt verbreiteten . G etragen von der G unst und dem  Beifall 
säm tlicher P arteien , suchte er G eschichte vorzutragen. „W arum  soll es dem Maler 
verw ehrt sein, m it den G eschichtsschreibern zu w etteifern? W arum  soll n icht auch 
der Maler m it seinen M itteln die W ahrheit der G eschichte in ih rer ganzen  W ürde und
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Abb. 181 Die Kinder Eduards IV. von Paul Delarochc Paris, Louvro

Poesie lehren können? Ein Bild sag t oft m ehr als zehn Bände, und ich bin fe s t über
zeugt, daß die Malerei ebensogut wie die L ite ra tu r berufen ist, au f die öffentliche 
M einung zu w irken .“ Aber au f der Höhe dieser seiner stolzen S prache stand  Dela- 
roches Schaffen nicht. Der deutsche Maler K aulbach w ar w irklich Geschichtsphilosoph, 
der die E rgebnisse aus den geschichtlichen T atsachen  zu ziehen, in die D arstellung 
großer E reignisse gleichsam  ihre U rsachen und den Ausblick au f ih re Folgen hinein
zuflechten verstand. P au l D elaroche dagegen beginnt die lange Reihe derjenigen 
„ H i s t o r i e n m a l e r “ , denen der oben (S. 199) erw ähnte A m erikaner Benjamin 
West als V orläufer gedient hatte  und die in der V orführung furch tbarer B egeben
heiten, in „gem alten U nglücksfällen“, w ie Schw ind spä ter spo ttete , gew isserm aßen 
in Mord und T o tsch lag  schw elgten. Dabei war seine Schaffensw eise fürw ahr keine 
geniale. W enn der hochgebildete, tie f veranlagte Delacroix bei der L ektüre eines 
D ichterw erkes au f S ituationen stieß, die seiner schw erm ütigen G rundanschauung 
entsprachen, so standen  sie sofort m it voller p lastischer A nschaulichkeit nach  Form , 
F arbe und Beleuchtung vor seinem  inneren Auge. Bei Delaroche dagegen folgte 
au f einen ersten  E n tw urf eine ausgeführte  Skizze in W asserfarben , au f diese ein 
S tudium  von G ruppierung, H altung und B eleuchtung —  wie bei T in toretto  —  an 
kleinen W achsfiguren, endlich w ard  ers t das eigentliche Ö lgem älde begonnen. Ein 
vorherrschend dum pfer F arbenton  en tsprach  den dargestellten  G egenständen wie der 
düsteren G em ütsart des K ünstlers. Um seinen Gem älden den C harak ter geschicht
licher E chtheit zu verleihen, s ta tte te  er sie in  bezug au f T rach ten  und  Möbel 
genau so aus, wie es dem  Zeitstil gem äß zur dargestellten  H andlung paßte. So
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ward Delaroche zum  ersten  der sogenannten „Accessoire-M aler“ des 19. Jahrhunderts, 
die ihren Bildern dadurch besondere Reize zu verleihen suchten, daß sie T rachten  
und kunstgew erbliche G egenstände vergangener geschm ackvollerer Jahrhunderte , 
oft an sich schon hohe K unstw erke, au f ihren Bildern W iedergaben. Delaroche 
w ar also der Erfinder dessen, w as m an spä ter au f der Bühne und in übertragenem  
Sinne auch in der bildenden K unst als „M einingerei“ zu brandm arken  p fleg te und 
was gegenw ärtig  wieder bei historischen D arstellungen das Kino anstreb t. E r 
ließ seine Modelle, ehe er sie in den alten  P rachtgew ändern  m alte, diese oft ta g e
lang tragen, dam it sie sich darin frei und ungezw ungen bew egen lernten. Alles 
in allem  genom m en, h a t m ithin D elaroche die von Delacroix und G ericault au f 
die Höhen freien K ünstlertum es em porgehobene französische Malerei w ieder au f 
den theatralischen S tandpunk t der David und Ingres herabgezerrt, nu r daß sich 
der Kolorist anderer A usdrucksm ittel bediente als jene Zeichner. Eines m uß m an 
indessen P aul D elaroche auch heute noch — tro tz  M uther — zuerkennen: er hat 
es verstanden, in poetischem  Sinne S tim m ung zu erwecken. Ganz besonders 
glücklich w ußte er den fruch tbarsten  A ugenblick vor oder nach der K atastrophe 
auszuw ählen. So m alte er M azarin au f  dem Totenbett, Cromwell am S arge K arls I., 
die K inder E duards IV. vor ihrem  Tode (Abb. 181): Die Kinder, eng anein
ander geschm iegt, haben sich m it ihrem  Buche getröstet. P lötzlich sch läg t das 
H ündchen an. Und m an g laub t bereits dröhnende S chritte  aus der tiefen F instern is 
zu vernehm en. D as eine Kind un terb rich t lauschend die Lektüre. Der Beschauer 
aber fühlt, daß h ier ein schreckliches Schicksal im  H eranschreiten  begriffen ist. — 
Die E rm ordung des H erzogs Heinrich von Guise (Salon 1835, Abb. 182) gilt als 
D elaroches M eisterwerk. P ackend w irkt der G egensatz zw ischen der festlichen 
Z im m eraussta ttung  und dem  Leichnam ; der G egensatz zw ischen der m annigfaltig  
und lebhaft bew egten Gruppe von Lebendigen und dem einsam  daliegenden er
s ta rrten  T o ten ; die starke Gäsur dazwischen, in welche der K ronleuchter schw er 
herabhäng t und au f welche die D egenspitze zugekehrt is t; die vortreffliche Über
einstim m ung der kräftigen  H elldunkelgegensätze m it dem ganzen Stim m ungs-

Al>b. 182 Die Ermordung dos H erzogs Heinrich von Guise von Pani Delaroche  
(Saeh Photographie Braun & Co.)
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Abb. 183 Kaiser und Papst von Jean Paul Laurens (Nach Photographie Braun & Co.)

geha lt des Bildes. — Außer rein geschichtlichen G em älden m alte Delaroche auch 
solche historisch-allegorischen Inhaltes. In dem Saale der Ecole des beaux-arts, 
in dem  die jäh rliche P reisverte ilung  sta ttfindet, ha tte  er eine V erherrlichung der 
Kunst, ih rer größten Epochen und ihrer bedeutendsten  R epräsentanten  darzu 
stellen. Es is t bezeichnend, daß sich die H aup tvertre te r der Malerei um Rubens 
als M ittelpunkt scharen. Zu seinen Seiten van Dyck und R em brandt, w eiter 
entfernt T izian  und Giorgione. Also lau ter Koloristen und in ih rer Mitte Rubens. 
Man sieh t, nach w elchen Zielen Maler vom Schlage des D elaroche strebten. 
F ür die K lassizisten wie für die N azarener h a tte  Raffael im M ittelpunkt der 
Bew underung gestanden, für die D eutschrom antiker D ürer; die R enaissancisten, 
Realisten und K oloristen verehrten in  Rubens ihren Gott. So schw ankt die W ert
schätzung  auch der alten  M eister und rich tet sich nach den Idealen der jew eiligen 
Z eitspanne. L äß t sich nun nicht leugnen, daß sich au f D elaroches großem  a lle 
gorischen Gemälde die einzelnen G estalten frei und  ungezw ungen bewegen, so is t 
die ganze Zusam m enstellung von Zw ang und Pose dennoch n ich t freizusprechen. 
G erühm t w ird die B eleuchtung, die so gehalten  ist, als ob sie au f alle G estalten 
durch die K uppelöffnung des Saales herabfiele. —  D elaroche w ar eine gewisse 
natü rliche Schw erm ut eigen, die durch den Tod seiner schönen, liebensw ürdigen 
F rau  noch v ertie ft w urde. U nter dem Einfluß dieses Schicksalssch lages ergab er 
sich im A lter religiöser M alerei und suchte im Leiden Christi sein eigenes zu 
vergessen. Doch en tsag te er der G eschichtsm alerei n ich t ganz, n u r daß er n ich t 
m ehr so weit zurückgriff, sondern E reignisse aus der Revolutions- und  napoleo- 
nischen Zeit, aber auch diese im Geiste seiner früheren Gem älde m alte : der 
N ationalheld der F ranzosen, Napoleon, stand  n ich t als S ieger vor seinem  inneren
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Schauen, sondern als der zer
schm etterte M ann,derin Fontaine
bleau die N achricht vom Einzug 
der V erbündeten in  P aris  erhält 
(Leipzig, Museum).

Delaroches A uffassung von 
der Malerei aber, oder richtiger 
ausged rück t: diejenige A uffas
sung  von der Malerei, die in Dela- 
roche ih ren  ersten  hervorragen
den V ertreter fand, eroberte von 
Paris aus die ganze W elt. In 
F rankre ich  m alte  Nicolas Roberl- 
Fleury  (1797— 1890), ein tüch
tige r Kolorist von dram atischer 
B egabung und  ausgesprochenem  
C harakterisierungsverm ögen, das 
buntbew egte Leben des Miltel- 
a lte rs : Judenhetzen, V olksauf
stände, K etzerverfolgungen, die 
B artho lom äusnacht (1823) und 
das R eligionsgespräch von Poissy 
(1840, P aris , Luxem bourg). Jean  
Pani Laurens  erwies sich als Abb. 184 Der General Prim
e in  a u q o -e y p ir h n e te r  B tim n iiin e r q . von Alexandre Georges Henri Kegnaulte in  d u s g e z e i u m e i e r  o u m i n u n g s -  PariSi L ouvre (Zu Seite 238)
macher, der es besonders ver
stand , die W irkung  des gem alten
Raum es und der gem alten  P rach ta rch itek tu r der beabsichtig ten  S tim m ung d ienst
bar zu  m achen, gleichviel ob er aus ferner V ergangenheit schöpfte oder sich zeit
lich näher liegenden E reignissen zuw andte (Abb. 183). H enri Regnault (1843 bis 
1871) schilderte in seiner R iesenleinw and des m aurischen H enkers, der nach ge
schehener T a t g leichm ütig das R ichtschw ert abw ischt, w ährend das H aup t seines 
O pfers die S tufen , sie m it B lut besudelnd, herunterko llert, eine jener grausigen 
Szenen aus dem  m orgenländischen Leben, die bei dem doch nur geringen stoff-

Abb. 185 P erle und W oge von Paul Baudry (Nach Photographie Braun Co.)
(Zu Seite 238)
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Abh. 1$> Porträt Victor Hugos 
von Léon Bonnat (Zu Seite 240)

liehen G harakterisierungsverm ögen unseres 
K ünstlers dem m odernen B eschauer weniger 
Grausen als A bscheu einilößt, wogegen der
selbe R egnault m it seinem  glänzenden R eiter
bildnis des G enerals Prim , der m it p lö tz
lichem  R uck seinen m ächtigen langschwei- 
figen G lanzrappen pariert, tro tz aller Pose 
auch heu te  noch Effekt m ach t (Abb. 184).

Cabanel, der Maler orientalischer W eiber, 
ferner die A ktm aler Bouguereau, Henner, 
B audry, Chaplin und der Schöpfer der be
rühm ten W ahrheit, Lefebvre, nam entlich  aber 
D elaroches Schüler Thomas Couture (1815 bis 
1879), der I-Iauptmeister seiner Zeit, spiegeln 
die sinnlich schwüle S tim m ung wider, die zur 
Zeit des d ritten  Napoleon in P aris herrschte. 
Von den A ktm alern erscheint uns B audry  als 
der bedeutendste. A uf seinem  vielfach nach
gebildeten Gemälde „Perle und W oge“ (Abb.
185) is t der A kt herrlich gezeichnet und ge

m alt, berückend schön in dem w underbaren Linienfluß. H ier erscheint der Körper des 
W eibes n ich t m ehr in A nlehnung an die A lten und  im W ette ife r m it den S ta tu en  der 
Antike dargestellt, vielm ehr ist die Schönheit aus der N atur se lbst herausgeholt, jede 
H ebung und jede Senkung der Oberfläche des Körpers, jedes L icht und jeder S chatten  
liebevoll nachgefühlt, während das entfesselte H aar den prachtvollen Glanz der F leisch
farbe um  so kräftiger erstrah len  läßt. D agegen —  von einer schöpferisch organischen 
V erschm elzung von Meer und W eib zu einem N aturganzen, wie etw a bei unserem  
Böoklin, is t keine Rede. Es ist lediglich 
eine w eiblicheA ktstudie m it dem  M eerais 
H intergründe, allerdings eine A ktstudie 
allerersten  R anges. B audry is t auch als 
Maler der P ariser O pernhausbilder be
rühm t. —  Couture schuf in  seinem  Ge
m älde der „Römer der V erfallzeit“ (Abb.
188), worin nach  Stoffwahl, A nordnung 
und Motiven der K lassizism us noch ein
m al nachklingt, unbew ußt ein getreues 
Abbild der dekadenten F ranzosen des 
zweiten Kaiserreiches. D ieser Maler war, 
was einst David gewesen, ein C hefd’ate- 
lier, in dessen W erk sta tt sich Schüler aus 
aller H erren Ländern zusam m enfanden, 
und in dem auch unser großer deutscher 
Landsm annA nselm  Feuerbach eine Über
gangsze it durchzum achen hatte . Als spä
te r Nachfolger Coutures is t Rochegrosse 
(geb. 1859) aufzufassen, der m it seinen 
R iesenleinwanden voll g länzender Farbe 
oder fahler B eleuchtung, voll blühenden 
W eiberfleisches und b lu tdürstiger Män
ner a u f  K unstausste llungen  Sensation ........  „  , flJ . „ . „  „ , „

, _ Abb. 187 Damenbuanis von C. A. E. Carolns-Duran
ZU m achen pflegte. Paris, Luxembourg (Zu Seite 240)



Abb. 188 Die Römer der Y erfallzeit von Thomas Couture Paris, Louvre
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A uf einer hohen S tufe 
fortgeschrittener Kolori- 
s tik  stehen innerhalb  der 
französischen Bildnism a
lerei Donnât (1833—1905) 
(Abb. 18G) und  Carolus- 
D ur an  (1838— 1917), der 
le tztere als Maler elegan
te r D am en geschä tz t und 
von einer auffallenden 
Vorliebe für ein p rach t
volles sa tte s  Rot erfüllt 
(Abh. 187). Jean Joseph 
B enjam in-Constant ( 1845 
in P aris  geboren, 1902 
verstorben) m alte sowohl 
sinnlich schw üle O rient
b ilder in düsterer, prik- 
kelnder Beleuchtung als 
auch vortreffliche P or
trä ts  der höchststehenden 
Persönlichkeiten  (der Kö
n ig in  V iktoria, des P ap 
stes Leo XIII.), wie seiner 
eigenen Freunde. Den 
höchsten  R uhm  genieß t 
ein D oppelbildnis seiner 
Söhne. U nsere A bbildung 
(Abb. 189) g ib t das P or
trä t  eines in te ressan ten  
ju n g en  M annes m it kei
m endem  Jüng lingsbart 

und tief in die S tirn , bis fas t in die umflorten A ugen herein gekäm m tem  lla a r  
wieder, der sich in  vornehm  bequem er H altung  a u f  einem  S tuh l n iedergelassen hat.

William Bouguereau (1825— 1905) m ag als einziger, für seine P erson im m er 
noch erträglicher V ertreter je n er süßlichen A uffassung von der religiösen Malerei 
erw ähnt werden, für die sein Name geradezu zum  K ennw ort werden, und  die sich 
übrigens in D eutschland ebenso b reit m achen sollte wie in F rankreich . D agegen 
ha t der B auernm aler Jules Breton  (1827— 1906) in seiner „Bénédiction des b lés“ ein 
w ahrhaft ergreifendes W erk  geschaffen, das allerdings seinem  vollen G ehalt nach 
nu r zu w ürdigen verm ag, wer die N atur im  Sinne des Malers wie in dem des 
Landm annes liebt, und zugleich die F eierlichkeit des katholischen K ultus nachzu
em pfinden verm ag. Denn künstlerisches N aturgefühl, die Poesie des katholischen 
Gottesdienstes, endlich die tiefe bäuerliche Em pfindung fü r die M utter Erde, aus 
der unsere N ahrung  w ächst, au f  der wir unser Leben lang  w andeln und in deren 
Schoß w ir schließlich gebette t w erden: all dies is t in dem  Bilde zu einer w under
voll geschlossenen G esam tw irkung vereinigt (Abb. 190).

Alphonse de Neuville (1836—85) und É douard  Détaillé (1848— 1912) ragen  
innerhalb dieser künstlerischen  R ichtung als Soldatenm aler hervor, indessen sind 
sie weniger als Geschichts-, denn als G egenw artsm aler ih rer Zeit aufzufassen, 
da sie den einzelnen Soldaten oder die Episode von 1870/71 aufs Korn nahm en. 
W ir geben h ier von Détaillé den R uhm estraum  des französischen Soldaten w ieder:

Abb. 189 B ildnis eines jungen Mannes 
von Jean Josoph Benjamin-Constant Paris
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Eine französische Fahnen
kom pagnie sch läft bei ihren 
Gewehrpyram iden. Oben 
in  der Luft erscheint der 
Siegeszug, von dem der 
französische Soldat träu m t 
(Abb. 191). Bilder der Art 
dürften  n ich t ohne Einfluß 
au f das hoch entw ickelte 
t'ranzösischeNationalgefühl 
geblieben sein. —  Neben 
die de Neuville und Detaille 
und an den Schluß dieses 
ganzen A bschnittes von 
der renaissancistisch-kolo- 
ristisch-realistischen Male
rei der Franzosen sei Louis  
E rnest Meissonier (1815 bis 
1891)121) gestellt, ein K ünst
ler von kräftig  ausgepräg
te r  E igenart und hohem 
Können, ein Soldatenm aler 
wie jene, dessen Soldaten
m alerei allerdings n u r die 
eine Seite seines Schaffens 
ausm achte. Auch blieb er 
n icht in der Episode allein 
stecken, sondern ging g e
legentlich ins Große, wenn 
er Napoleon I. — und sei 
es auch au f dem R ückzug—  
an der Spitze seiner T ru p 
pen (Abb. 192), oder eine 
K ürassierbrigade, die im 
nächsten  Augenblick zum  
Angriff ansetzen wird, m it 
packender R ealistik  dar
stellte. A ndererseits m alte 
er einen R aucher, einen Le
ser (Abb. 193), einen F ah 
nen träger (Abb. 194), einen 
Philosophen, einen Mann 
am  F enster, einen Maler 
und  einen K unstliebhaber, 
also im m er eine oder höch
stens einige w enige G estal
ten in einem  Innenraum , 
und zw ar ste ts  M ännerge
sta lten , denn die F rau  exi
stierte  — bei einem Franzo
sen besonders auffallend — 
für den K ünstler Meissonier ________

H a a c k ,  Dio Kunst des 19. Jahrhunderts. I. 6. Aufl.

A
bb

. 
190

 
La

 
bC

nO
di

ct
io

n 
de

s 
blG

s 
(D

ie 
E

rn
te

-P
ro

ze
ss

io
n)

 
vo

n 
Ju

le
s 

Br
et

on
 

im 
L

ux
em

bo
ur

g 
zu 

P
ar

is



24 2 Renaissancismns

Abb. 191 Lo llevo von Édouard D etaillo im Luxembourg zu Paris  
(Zu Seite Ü4L)

nicht, diese M änner aber im K ostüm  des 18. oder allenfalls des 17. Jahrhunderts, 
dem der R aum  m it S tuhl und T isch und Tischdecke, m it W andschirm , B ücher
b rett und Schrank  stilgerech t au f das genaueste angepaßt ist. M eissonier ver
folgte die se it Delaroche herrschende Kostüm- und M obiliartreue bis in die aller
äußersten  Konsequenzen. „Um die S tiefel des ersten Napoleon h istorisch  treu  
darzustellen, begnügte er sich nicht, sie aus dem M useum zu leihen und abzu
m alen, sondern h a t s e l b s t  m onatelang zu Fuß und zu P ferd  — er w ar ein leiden
schaftlicher R eiter —  Stiefel von der gleichen Form  und dem  gleichen S chnitt 
wie die des kleinen K orporals getragen . Um die F arbe der Pferde des K aisers 
und seiner M arschälle im  W interhaar und so wie sie nach  den S trap azen  und bei 
der schlechten Pflege w ährend der Feldzüge ausgesehen haben m üssen, naturw ahr 
zu reproduzieren, kaufte er selbst P ferde von derselben R asse und  Farbe, wie der 
Ü berlieferung nach  K aiser und Generale sie geritten , und ließ sie w ochenlang bei 
Schnee und Regen im  F reien  kam pieren . Seine Modelle m ußten die Uniformen, 
bevor er sie m alte, am eigenen Leib, in Sonne und  U nw etter abnü tzen ; S a tte l
zeug und W affen kau fte  er zu höchsten P reisen, sow eit er sie n icht aus Museen 
geliehen erhielt. Daß er, bevor er an seinen N apoleonzyklus ging, säm tliche 
erreichbare P o rträ ts  Napoleons, Neys, Soults und  der anderen G enerale eigenhändig 
kopierte, daß er ganze B ibliotheken durchlas, versteh t sich von selbst. Um das 
Bild ,1814‘ zu malen, das gew öhnlich fü r seine größte L eistung  g ilt — Napoleon, 
der an der Spitze seines S tabes durch eine schneebedeckte W in terlandschaft zieht —, 
h a t er sich ähnlich, wie er es früher m it seinen Interieurs aus der Rokokozeit ta t, 
vorher die Szenerie an einem  der ursprünglichen  L okalitä t en tsprechenden P u n k t



Abb. 192 Napoleon auf dem Rückzug aus Rußland von E m ost M eissonier 
(Zu Seite 241)
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a u f  der Ebene der Cham pagne künstlich  herstellen, se lbst den W eg, au f dem er 
den K aiser daherziehend m alen wollte, in  n a tu ra  anlegen lassen ; h a t dann g e
w artet, bis der erste  W interschnee fiel, h a t Artillerie, Kavallerie, Infanterie au f 
der so geschaffenen, m it Schnee bedeckten S traße m arschieren lassen und sogar 
die um gestürzten  M unitionswagen, die fortgew orfenen W affen und G epäckstücke 
dekorativ  in der L andschaft angeb rach t“ 122) (vgl. Abb. 192). D erartige V orberei
tungen  verschlangen natü rlich  ungeheure Sum m en Geldes, fast so große, wie der 
K ünstler m it seinen B ildern verdiente. D abei h a t Meissonier über alle Maßen hohe 
E innahm en erzielt, wie wohl kein anderer Maler des 19. Jahrhunderts . D er Q uadrat
zentim eter seiner Gem älde w urde ihm  m it etwa 1000 F ranken  aufgew ogen! — 
M eissonier tra f  näm lich alle jene ausgebreiteten  V orkehrungen, um  sie nachher 
in M iniaturbildchen zu verw erten, die eigentlich nu r m itte lst der Lupe voll g e 
nossen w erden können. E r war der eigentliche B egründer je n er an Jan  van Eyck 
und einigen N iederländern des 17. Jah rhunderts genährten  Fein- und Kleinmalerei, 
die dann jenseits wie diesseits der Vogesen, z. B. in  Seiler und Löwith, zah l
reiche A nhänger finden sollte. Bei aller Klein- und Feinm alerei verfiel Meissonier 
aber niem als in kleinliches Tüfteln, vielm ehr sind seine Bilder, wie auch seine 
ausgezeichneten S tud ienblätter (Paris, Luxem bourg), fest in der Zeichnung, wie 
aus S tein  gehauen oder wie in Bronze gegossen, dabei von rubensisch goldiger 
Farbenprach t, die in einem  glühenden R ot g ipfelt (München, Neue P inakothek, 
Nr. 538: Bravi). Der kunstgeschichtliche F ortschritt, den er über Maler vom Schlage

der Delaroche und Cou
tu re  h inausgetan , bestand 
eben vor allem  darin, daß 
be iih m ü b erd em E rzäh le r 
n iem als der Maler zu kurz 
gekom m en ist.

D ie ü b r ig e n  V ölker 
a u ß e r  d e n  D eu tsch e n

Abb, 193 Der Leser von Ernest M eissonier (Zu Seite 241)

Das H istorienbild im 
S inne P au l D elaroches 
sollte von F rankre ich  aus 
die W elt erobern. Am we
nigsten  Boden gew ann es 
in E ngland bei dessen d a
m als schon s ta rk  au sg e
p räg te r künstlerischer 
Sonderart. Als verhä lt
n ism äßig bedeutendster 
V ertreter der englischen 
G eschichtsm alerei g ilt 
Charles Lock Eastlake  
(1793— 1865), der sich 
auch als D irektor der N a
tionalgalerie und als 
K unsthistoriker hervor
ta t. G leichsam als spätere 
A usläufer der gesch ich t
lichen R ichtung sei gleich 
an dieser S telle der for-
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m enedle, aber in  F arbe 
und Em pfindung m arm or
kalte, in England tro tz 
dem, wohl w egen seines 
vornehm en und gediege
nen W esens, äußerst 
volkstüm liche Prederick 
LordLeighton(i83Q —96), 
der typische A kadem ie
direktor eingegliedert 
(Abb. 195 u. 196).

Auch in I t a l i e n  und 
S p a n i e n  fand die rea 
listisch koloristischeRich- 
tung  E ingang, von der 
glühenden Sonne des süd
lichen H im m els und der 
heiteren  F arbenfreudig
keit der südlichen Völker 
wesentlich begünstig t.
Von den K ünstlern der 
Pyrenäenhalbinsel istil/a- 
rictno Fortuny  (1838—74) 
zu nennen, dessen Ge
m älde, gleichviel ob ihr 
G egenstand aus A ndalu
sien oder Afrika, ob aus 
dem 18. Jah rhundert oder 
der G egenw art geschöpft 
ist, wie Geschmeide oder 
wie golddurchw irkte far
benprächtige Stickereien 
funkeln und g litz e rn 123).
Seine spanische Hochzeit 
erregte 1870 in P aris  eine 
B egeisterung ohneglei
chen. „E r is t erstaunlich, 
dieser Kerl, “ r ie f  R egnault

Abb. 194 Der Fal
(Zu Seite 241) 

mich nicht sch lafen .“ F ür
die Bilder dieses G lück
lichen w urden fabelhafte P reise bezahlt. Neben F ortuny seien ferner als H aupt
vertre ter spanischer M alerei der koloristischen R ichtung Louis Alvarez  (1841 bis 
1901), Francisco Pradilla  (geb. 1847), Jose Benlliure y  Gill (geb. 1855) und  Jose 
Villegas (geb. 1848 [Abb. 197]) genannt. Es ist ein eigen D ing um  die spanische 
M alerei! T ief im vaterländischen Boden festgew urzelt, füh rt sie das spanische Land 
m it seinen grellen F arben  und seiner prallen  Sonne, das spanische W esen mit 
seiner Freude an Blut und K am pf und w ilder N ervenerregung, m it seiner g lühen
den S innlichkeit und gelegentlichen Em pfindsam keit entw eder in verblüffender 
Lebensgröße oder in einer Fein- und K leinm alerei, die als solche in ih rer W irk
lichkeitstreue n ich t m inder packend w irkt, dem  B eschauer zum  Greifen deutlich 
vor A u g en .' Der S tierkam pf m it allem, w as vorausgeht und nachfolgt, n im m t

aus Fortuny du lassest Abb. 194 Der Fahnenträger von Erncst M eissonier
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Abb. 195 Andromacho in der G efangenschaft von Frcderiek Lcigbton  
(Nach Pbotogr. der Photogr. G esellschaft, Berlin)

(Zu Seito 245)

dabei einen breiten  R aum  ein (Abb. 197). N ächstdem  das farbenp räch tige  katho
lische K ircheninnere m it seinen m alerisch gekleideten  G läubigen. So pflegt die 
spanische Malerei au f K unstausstellungen Aufsehen zu erregen und das W ohl
gefallen der großen Menge w achzurufen. Der K unstfreund wird freilich an spa
nischen Bildern g a r häufig die Lösung irgendeiner w ahrhaft künstlerischen Auf

gabe, der D eutsche jedw ede H erzlichkeit und Innigkeit 
der A uffassung verm issen. G elegentlich erhob sich in
dessen die spanische M alerei auch zu einer gewissen Größe 
geschichtlicher A uffassung, wie in dem Bilde von Alvarez, 
das „Philipp II. au f seinem  F elsensitz“ darstellt (Berlin, 
N ationalgalerie): der G egensatz zw ischen p räch tiger Auf- 
m achungund schauerlicher Einöde, zwischen äußerer Macht 
und innerer V erlassenheit is t hier m it ergreifender Gewalt 
zum  A usdruck gebracht.

Italien, das Land der Kunst, das Jah rhunderte  h indurch 
ganz E uropa künstlerisch  beherrscht halte, w ard um die 
Mitte des 19. Jah rhunderts  banalem  Touristengeschm ack 
un tertan . In Italien begann dam als die Zeit der geleckten, 
leicht verkäuflichen W are, die ein w enig italienische Reise
erinnerung m it etw as südländischer S innlichkeit un ter der 
Tünche eines glänzenden, aber oberflächlichen Kolorits ver
band. Morelli, Michetti und Favreito ragen allerdings, zum  
Teil von F ortuny beeinflußt, m it ihren  tem peram entvoll 
feurigen Gemälden über die au f  die Frem den berechnete 
seichte Lüsternheit em por, w ährend m an dies von Vinea, 
Conti und nam entlich  von Tito  w eniger behaupten kann. 
F avretto  bevölkert die P iaze tta  (Abb. 198) m it H erren und 
Dam en aus dem  18. Jahrhundert, die in ihren  anm utigen 
Bewegungen und kleidsam en R okokotrachten allerdings 

Abb. 196 Die Armspaiigo besser zu jenem  unvergleichlich schönen P la tz  Venedigs
von F red em k  Loighton stim m en als die E ngländer und die deutschen Hochzeitsrei-

<Zu Seite 245) senden, die sich um  1900 darau f b re it zu m achen pflegten.



Abb. 197 Der Tod des SticrkUmpfcrs von José V illegas
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Ganz beson
ders gedieh die 
an Rubens g e
nährte  koloristi
sche R ichtung 
im  H eim atlande 
dieses K ünst
lers, in B e l 
g i e n 124). Die 

s  belgische Far-
o benkunst des
s  lO .JahrhundertsC/i
3  sollte sich sehr
~  einflußreich er-
g weisen und da-
> durch einen
£  W eltru f erlan-
|  gen. Der Kolo-
S rism us drang,
= wie seinerzeito
£  der K lassizis-
|  m us, von F rank-
*  reich aus ins
§ Land und löste
2  ihn hier gegen
« 1830 ab. ln  die-
~  sem  Jahre  w ard
s  die staatliche
2 U nabhängigkeit
^  Belgiens be-
S gründet. Da-
§ durch w urde das
°  Em porkom m en
? einer ausgespro-
5  chen vaterländi-
|  sehen K unst we-
-  sentlich begün-
g stig t, die ihre
3  Stoffe aus der
£ — schon von un-
g  seren großen
2  deutschen Dich-
< tern, von Goethe

und Schiller, ge
fe ie rten—hohen 
Zeit der n ieder
ländischen Ge
sch ich teschöpf
te und sich for
m al an die flä
m ischen Meister 
des 17. Jahrhun-
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Abb. 199 Der Kompromiß des niederländischen Adels vom Jahre 1566 — von Eduard de Bififve
Berlin , Nationalgalorio

derts anlehnte. E duard  de B tifve  (1809—82) und besonders Louis Gallait (1810 
bis 1887) standen  an der Spitze der Bew egung. De Biefves H auptw erk ist der 
Kompromiß des niederländischen Adels vom Jah re  1566 (Berlin, N ationalgalerie, 
Abb. 199). Man vergegenw ärtige sich die Schw ierigkeiten, einen derartigen ge
schichtlichen A ugenblick, in  dem n ich t geschlagen, geschossen, geb lu te t wird, 
sondern dessen B edeutung eine rein geistige ist, im Bilde charak teristisch  zum  
Ausdruck zu bringen — die w eitere Schw ierigkeit, e i n e  geistige B ew egung, die 
viele Köpfe und  H erzen ergriffen hat, w iederzugeben. Der K ünstler bedient sich 
nun einiger weniger Sitze, eines Tisches und eines an zwei Seiten des Bildes um 
herlaufenden, um  einige S tufen erhöhten Säulenganges, um  A bw echslung und 
G liederung in die V ersam m lung zu bringen. In den G estalten läß t er die Be
w egung anschw ellen vom ruhigen S itzen  und S tehen über leises F lü ste rn  und 
lau tes Sprechen bis zum  gew altig  dröhnenden T reuschw ur dreier sich eng um 
schlungen haltender B rüder. Die S p itzen  der B ew egung verkörpern  zugleich die 
S tufenleiter des A usdrucks der seelischen E rregung. E gm ont s itz t im Vorder
gründe rech ts ruh ig  in einem  Lehnstuhl, Hoorn schreitet von ihm  aus zum  Tisch 
vor, um  zu un terschreiben, Oranien, der F ührer der ganzen  Bewegung, eine Ge
sta lt von w ahrhaft königlichem  A nstand, s teh t au f der höchsten Stufe der Estrade. 
Auch in dieser Kom position w irkt Raffaels Schule von A then nach, n u r daß der 
erhöhte M ittelpunkt und  m it ihm  die geistig  beherrschende H aup tgesta lt nach 
links verschoben ist. Dem alles beherrschenden Oranien hält die G ruppe der 
Schwörenden sehr g u t das G leichgewicht, und so fort. Gewiß is t das Kolorit 
dieses Bildes für uns m oderne Beschauer unerfreulich , gew iß ist der kostüm 
freudige de Biefve so w enig wie etw a sein V orgänger Delaroche ganz über den 
C harakter des gestellten  „lebenden B ildes“ hinausgekom m en. Aber wer w ollte
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Abb. 200 Egm onts le tzte  Augenblicke von Louis Gallait 
Berlin, Nationalgalerio

leugnen, daß doch auch ein g u t Teil vom Geiste des dargestellten  E reignisses in 
dem Bilde lebendig fortw irk t?! —

G allait m alte „Egm onts le tz te  A ugenblicke“ (Abb. 200). S teck t n icht etwas 
unsagbar V ornehm es und  zugleich W ehm ütiges in diesem Grafen Egm ont, wie er am 
F enste r s teh t und sich von den E rm ahnungen  und T röstungen des Geistlichen, der 
sich neben ihm  au f bequem em  P o lsterstuh l niedergelassen hat, halb  unwillig, halb 
gelangw eilt abw endet, um  einen sehnsüchtigen Blick voll A bschiedsschm erz durch 
die verg itterten  Scheiben hinaus au f die schöne W elt zu w erfen? „Süßes Leben! 
schöne, freundliche Gewohnheit des D aseins und  W irkens! von dir soll ich scheiden!“ 
E in anderes Bild von G allait (Abb. 201) zeig t uns seinen Helden E gm ont au f dem 
gem einsam en T otenbett m it Hoorn. Die H äupter sind von den Leibern getrennt. 
Diese von e i n e m  Leichentuche bedeckt, au f dem ein Kruzifix liegt. Eine T oten
hand schau t schaurig  un ter der Decke hervor. Von den H äuptern  ist das eine w agrecht, 
das andere beinahe senkrecht aufs Kissen gelegt, w odurch ein w eiterer m erkw ürdig 
g rausiger Effekt erreicht wird. E in schw arzbärtiger, ech t spanischer P anzerre ite r des 
H erzogs Alba h ä lt die W acht. Und nun betritt, w ährend ein Mönch die A ltarkerzen 
entzündet, die B rüsseler Schützengilde das Totengem ach, um  E gm ont und Hoorn 
die le tz te  Ehrenbezeugung zu erweisen. — Auch eine solche Szene packt, gewiß! — 
Und dennoch, se lbst angesich ts des Todes verm ochte sich diese K unst n icht völlig 
n atü rlich  zu geben. A bgesehen von der künstlichen S teigerung des Entsetzlichen, 
welch dick un terstrichener G egensatz zw ischen dem  Spanier und den N iederländern, 
welch gesuch t flotte C harakteristik  der le tz te ren ; m acht sich doch in dem  g la ttras ie rten ,



Abb. 201 Die B rüsseler Schützengilde erw eist Egmont und Hoorn die letzten Ehrenbezeugungen  
von Louis G allait Tournai, Museum

bb.202 Die Selbstaufopferung des Bürgerm eisters van d erW erif bei der Belagerung von Leyden 1576 
von Gustav Wappers Utrecht, Museum (Zu Seite  252)
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Abb. 203 Dor W ahnsinn des Hugo van der Goes von Em ile W antors Brüssol, Museum

rundw angigen Schützen, w elcher seine den Speer um fassenden H ände über dem 
runden Bäuchlein faltet, sogar ein Anflug von H um or bem erkbar! — Von G allait 
wäre noch die „A bdankung K arls V .“, „Johanna die W ahnsinn ige an  der Leiche 
ihres G em ahls“ und das Bild der slaw ischen M usikanten zu erw ähnen. Neben G allait 
und de Biefve, ja  zeitlich sogar noch vor ihnen, im  Jah re  1830 selbst, dem Jah r der 
Befreiung Belgiens von Holland, tr a t  Gustav W appers (1803— 74) m it seinem 
dram atisch bew egten Gemälde hervor: „Die Selbstaufopferung des B ürgerm eisters 
van der W erff bei der B elagerung von Leyden 1576“ (Abb. 202). E s is t der A ugen
blick dargestellt, in dem der B ürgerm eister der ausgehungerten  S tad t seinen 
eigenen Leib zur N ahrung  anbietet. Solch ein G egenstand in solchem  Jah r ge
m a lt: das m ußte einschlagen, insbesondere wenn das Bild m it dem dram atischen 
Pathos gem alt w urde, wie es W appers zu r V erfügung stand . Kein W under, daß 
der Schöpfer dieses Bildes als nationaler Held gefeiert w urde. Und als er ein paar 
Jahre  spä ter g a r  m it einer Episode aus der belgischen Revolution selber von 1830 
hervo rtra t: ein A rbeiter liest von der B arrikade die zurückgew iesene P roklam ation 
des P rinzen von Oranien vor, andere reißen das S traßenpflaster auf, Trom m eln 
w erden gerührt, Fahnen  geschw ungen, m an verläß t W eib und Kind, um  für die 
F reiheit zu  sterben, ein R eiter sp reng t jubelnd  h e r a n : und dies alles klar, über
sichtlich und d ram atisch  w irksam  kom poniert und für die dam alige Zeit koloristisch 
effektvoll gem alt, da ha tte  W appers die höchste S taffel des R uhm es in  seinem  
V aterland  erklom m en, und sein R uhm  s trah lte  selbst nach F rankre ich  herein, von 
dem  und von dessen Maler D elaroche aus doch diese ganze R ichtung ausgegangen  
w ar. U nm ittelbar im A nschluß an W appers ist Kicaise de Eeyser  (1813—87) zu 
n ennen125). Die K ünstler-A nekdote berich te t von ihm , daß er, ein zw eiter Cimabue, 
von seiner Schafherde weg, vor der er in den S and  gezeichnet habe, von einer 
vornehm en D am e zur K unst geführt worden sei. Jedenfalls tra f  er im  Jah re  1836 
m it seiner „Sporenschlacht von Courtray 1302“ sehr geschickt den Ton, au f den
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seine Z eit und seine Landsleute h o rch ten : Der F ührer der feindlichen Franzosen, 
der vornehm e G raf Robert von Artois gleitet, a u f  den Tod getroffen, von seinem 
zu Boden ges tü rz ten  S treitroß herab un ter der gew altigen F au st des s tre itax t
bew ehrten  vläm ischen Volksm annes. Sein goldener Sporn tr i t t  au f dem  Bilde 
deutlich in  die E rscheinung. Er soll getreulich  nach dem O riginal gezeichnet und 
gem alt sein, dem  einzigen, das noch vorhanden von den 700, die au f dem  S chlacht
feld um herlagen. Von diesem  Bilde aus lief eine lange Reihe von D arstellungen 
aus der W elt- und K unstgeschichte bis zu der Schule von A ntw erpen im Ant- 
w erpener Museum, die nach der Schablone von Raffaels Schule von A then und 
nach D elaroches R ezept gefertig t w urde. D iese französisch-belgische Kolorislen- 
schule aber erhielt sich durch Jah rzehn te  hindurch bis in die 70 er Jah re  lebens
kräftig , griff schulbildend m it Charles Verlat (1824— 90) und Ferdinand Pauwels 
(1830— 1904) auch in D eutschland ein (Dresden und besonders W eim ar), lebte 
noch in dem Schaffen A lfred  Cluysenaers (1837— 1902) fort, der die G enter Uni
versitä t m it geschichtlichen W andbildern  ausschm ückte, w ährend der e rs t 1846 
geborene und  in P aris  gebildete Emile W auters m it seinem  berühm ten Gemälde 
des in W ahnsinn  verfallenen altvläm ischen M alers Hugo van der Goes diese Rich
tung  m it einem  besonders g u ten  Treffer abschloß (Abb. 203). Sie erstreck te sich 
aber auch au f die L andschaft, in der sich nam entlich  'Theodor Fourmois (1814— 71) 
auszeichnete, und au f das T ierbild , das als besondere K unstga ttung  dam als in 
Belgien von Eugen Verhoeckhoven (1799— 1881) begründet wurde.

Eine besondere Bedeutung kom m t H endryk Leys  (1815—69) zu, der sich im 
G egensatz zu den R ubensnachfolgern Gallait, Biefve, W appers an  die holländischen 
M eister des 17. sowie an die altniederländischen des 15. Jah rhunderts  anschloß und 
außer der kostüm lichen, architektonischen und anatom ischen G enauigkeit seiner 
Vorbilder auch etw as von ihrer Schlich theit nnd  E infachheit der A uffassung in 
sich aufnahm . F erner schw elgte er n icht in  der D arste llung  großer geschichtlicher 
E reignisse, vielm ehr pflegte er das h istorische Genrebild, so daß er un ter den Ge
schichtsm alern  neben Menzel und M eissonier den R uhm  als P ionier einer natü r
licheren A uffassung genießt. Seine Stoffe schöpfte er aus dem 16. Jahrhundert, 
nam entlich  aus dem Kreise der Reform ation. Leys h a t aber fü r uns D eutsche noch 
eine besondere B edeutung, er ist für uns geradezu  unsterb lich  gew orden. In G ott
fried Kellers „Grünem  H einrich“ v ertritt er die koloristische R ichtung im M ünchener 
K unstleben der 1840er Jahre , w ährend der „grüne H einrich“ selber als Cornelianer, 
als A usläufer der G edankenkunst, als sp ä ter V ertreter des K artonstils zu betrach ten  
ist. D erg rü n e ile in - 
rich aber is t n ie 
m and anders als der 
V erfasser, als G ott
fried  Keller selbst, 
der sein Erdenw al
len als M ünchener 
M aler begann und 
sich ersta llm äh lich  
zum  S chriftste ller 
entw ickelte. Die
sem  zwiefach B e
g ab ten  w ar es da
her wie sonst n ie
m andem  möglich, 
uns eine anschau
liche V orstellung
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von den einander w ider
strebenden R ichtungen 
innerhalb der M alerei um 
die Mitte des 19. Jah rhun 
derts zu geben. In diesem 
Sinne kom m t seinem  Ro
m an auch ein hoher, blei
bender kunstgesch ich t
licher W ert zu. W ährend 
sich Gottfried K eller so im 
„Grünen H einrich“ als 
Gornelianischen K arton
zeichner selbst p o rträ tie rt 
hat, überrasch te er uns 
au f der B erliner Jah rh u n 
dertausste llung  und er
scheint er in  seinen Ge
m älden des G ottfried Kel
ler-M useums in Zürich 
vielm ehr als N acheiferer 

der besten holländischen Landschafter des 17. Jahrhunderts. Und angesich ts eines 
so ansprechenden und in jed er B eziehung tüch tigen  Gemäldes wie der „Felsigen 
U ferlandschaft“ aus Zürich sollte m an m einen, der D ichter m üßte sich in  seinem 
zuerst gew ählten  Berufe befriedigt gefühlt haben, wenn er eben n ich t doch in 
seiner B rust dam als schon die A hnung geheg t hätte, daß er in W ah rh eit fü r eine 
andere K unst geboren war.

Von Leys in A ntw erpen g ing  auch der liebensw ürdige Maler Louretis A lm a- 
Tadema (1836— 1912) aus, der als S ir A lm a-Tadem a berühm t w urde, weil dieser ge
borene Holländer verhältn ism äßig  früh  nach E ngland  gegangen und dort zum  E ng
länder gew orden ist. Aber nach A bstam m ung und künstlerischer E rziehung w urzelt 
er in den N iederlanden. A lm a-Tadem a h a t sich eine ganz eigene persönliche W elt 
erschaffen. Er bevölkerte altröm ische B äder und  pom pejanische H äuser von der 
A rt desjenigen, das er se lbst in London bewohnte, m it frischen Jünglingen  und 
Jungfrauen , die wohl in  den Gewändern vergangener Jah rhunderte  und ferner 
Länder stecken, aber in  ihren  G esichtszügen und in ihrem  ganzen  W esen nie 
verleugnen, daß sie S tam m es- und Zeitgenossen des K ünstlers sind. Also echte 
V erkleidungskunst, T heatersp ie len  in  der M alerei! —  Aber A lm a-Tadem a bew egte 
sich dabei m it einer solchen G ewandtheit, er verm ochte über seine G estalten eine 
so keusche Anmut, über seine Bauten eine so schm ucke, freundliche H elligkeit 
zu ergießen, daß m an die K ünstlichkeit dieser K unst ganz vergaß, um  sich be
dingungslos an ihrem  farbigen Schein zu erfreuen (Abb. 204).

Diese ganze niederländische K oloristenschule a rte te  in dem  S treben und 
Schaffen des Antoine W iertz  (1806—65) aus. Sein ehem aliges A telier in Brüssel 
wurde in ein W iertz-M useum  um gew andelt, au f  das jeder F rem de, der die belgische 
H aup ts tad t betrat, von K ellner und H otelportier aufm erksam  gem acht w urde. 
W iertz w ar von den höchsten A bsichten erfüllt. W ie T in toretto  in  seiner Malerei 
einst Michelangelo m it T izian, so wollte er M ichelangelo m it Rubens verbinden und 
beide übertreffen. In W ahrheit reichte er w eder an den einen noch an den anderen 
heran, vielm ehr verlor er sich  in wilder, w üster, schw ül sinnlicher, b lu trünstiger 
Sensationsm alerei, wofür schon die T itel se iner Bilder sp rechen : „Visionen eines 
E n thaup te ten“, „An der Cholera versto rben“, „Eine Szene aus der Hölle“. Die Szene 
aus der Hölle ste llt Napoleon dar,, um d rän g t und um schrien  von all den unendlich
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vielen F rauen, G attinnen, B räuten, Töchtern, M üttern, die er unglücklich  gem acht 
hat (Abb. 205). Der unglückselige K ünstler se lbst aber is t schließlich in W ahnsinn 
verfallen und im  W ahnsinn verschieden.

D ie V ö lk er d e u ts c h e r  Z unge

E inige von den fläm ischen H auptw erken der de Biefve und G allait erlebten 
in den Jah ren  1842 und 43 einen T rium phzug durch Köln, Berlin, Dresden, W ien, 
München, S tu ttg a rt, F rankfurt, ku rz  durch ganz D eutschland — durch ganz D eutsch
land, wo bisher eitel G edankenkunst geherrsch t hatte . „Hier sehen wir Menschen 
vor uns und eine W irklichkeit, die bis an die Illusion reich t.“ So rief dam als vor 
den fläm ischen Bildern selbst ein Jakob B urckhard t aus, der doch fürw ahr in 
Italien un ter den alten  M eistern K ünstler kennen gelern t hatte , die (von anderen 
V orzügen ganz abgesehen) über eine ganz andere F ähigkeit verfügen, Illusion 
zu e rz eu g en ! W enn sich so se lbst die Besten blenden ließen oder, geschichtlich 
rich tiger ausgedrück t, in  den fläm ischen Bildern ausschließlich den koloristischen 
F o rtsch ritt gegenüber der deutschen G edankenkunst sahen, so w ar es kein W under, 
daß dam als K ünstler und  P ublikum  den B elgiern zujubelten. Ein vollkom m ener 
U m schwung, eine U m w ertung aller W erte tra t  ein. N icht m ehr Rom, sondern A nt
w erpen oder noch besser P aris  hieß nunm ehr das W anderziel des jungen  deutschen 
Malers, der in die F rem de h inauspilgerte. Arnold Böcklin w ar der erste  der 
Künstler seiner G eneration, die in A ntw erpen und P aris  s tu d ie r te n 120). Im m erhin 
w urde der S ieg des Kolorismus n icht a u f  der ganzen  Linie in D eutschland errungen. 
Es fehlte n ich t an Männern, die ihm  gegenüber die G edankenkunst als die deutsche 
verteid ig ten . Dazu gehörten z. B. der B ildhauer H ähnel in D resden, der Maler 
Moritz von Schw ind in  München. Und n icht m it U nrecht! —  Die G edankenkunst, 
w ie sie in den ersten  D ezennien des 19. Jah rhunderts  geb lüh t hatte , h a t bei all ihrer 
technischen U nzulänglichkeit dennoch viel vom Besten und T iefsten deutschen 
G eistes ans L icht gefördert. Der Kolorismus dagegen, der bei uns in den vierziger 
Jahren , m ith in  ein M enschenalter sp ä ter als in  F rankreich , einsetzte, w ar — einst
w eilen w enigstens —  hauptsäch lich  frem der Im port, unm itte lbar aus Belgien, m itte l
b ar aus F rankreich . Es is t eine kunstgeschich tlich  denkw ürdige, fü r uns D eutsche 
g leich charak teristische wie beschäm ende Tatsache, daß m an sich dam als ungleich 
m ehr an den ausländischen, äußerlich glänzenden, aber innerlich häufig hohlen 
K olorism us anschloß, als an die bescheidene, aber gediegene m alerische K ultur, 
die sich doch auch in  D eutschland im  Z eitalter der G edankenkunst angese tz t hatte . 
A bgesehen von der bei uns zu allen Zeiten üblichen V ergötterung  des A uslandes 
lag  dies wohl auch daran, daß sich das Publikum  w ährend eines halben Ja h r
hunderts  daran  gew öhnt ha tte , vornehm lich, wenn n icht ausschließlich, das Inhalt
liche eines Bildes ins Auge zu fassen, und daher nun d e n  Malern zujubelte, die 
es verstanden, sch arf zugesp itz ten  Inhalt m it äußerem  F arbeng lanz vorzutragen, 
was gerade fü r die B elgier und die F ranzosen  zutraf, w ährend die deutschen 
K oloristen der verflossenen Epoche es w eder au f äußeren Glanz noch bedeutenden 
Inhalt, sondern lediglich au f N aturw ahrheit abgesehen hatten . A uf einen Spitzw eg 
w urde vom S tandpunk t der „hohen K u n st“ fa s t m itleidig lächelnd herabgesehen. 
Vor allem  aber lag  es am  G eist der ganzen Zeit. Das koloristisch behandelte 
H istorienbild w ard eben dam als ganz einfach, kurz und grob gesag t, Mode.

Z ur allgem einen Z eitbestim m ung sei bem erkt, daß die deutschen K ünstler, 
denen w ir die folgenden B etrachtungen w idm en, durchw eg frühestens im  dritten 
Jah rzeh n t des 19. Jah rhunderts , diejenigen dagegen, von denen in den bisherigen 
K apiteln die Rede w ar, bereits in den vorhergehenden Jah rzehn ten  das L icht der 
W elt erblickt haben.
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Abb. 206 Scni an der Leiclio W allcnsteins von Karl P ilo ty  München, Neue Pinakothelc
(Nach einer Photographie im Verlag von P ilo ty  <t Löhle, München)

Zum  H auptsitz des Kolorismus innerhalb  D eutschlands w ard München, der 
erste bedeutende V ertreter dieser R ich tung  K arl Piloty (1826— 86)127), ein geborener 
Münchener, aber der A bstam m ung nach H albitaliener, wie es seinerzeit der Berliner 
Genelli gew esen w ar. Als Sohn eines L ithographen, der P inakothekgem älde verviel
fältigte, kam  Piloty schon als Knabe m it den klassischen M eistern des g länzenden 
Kolorits in  B erührung . Von seinem  Schw ager K arl Schorn (geb. D üsseldorf 1803, 
gest. in München 1850), dem Maler der Sintflut in der Neuen P inakothek, w urde 
sein Auftreten g leichsam  vorbereitet und er selbst in seinen koloristischen N eigungen 
bestärk t. Reisen nach Venedig und P aris, den S tä tten  des höchsten vergangenen 
und zeitgenössischen Kolorismus, führten  seine Bildung zum Abschluß. Der ernste 
düstere, feurige, leidenschaftliche Piloty ähnelte m enschlich und  künstlerisch  am 
m eisten dem  F ranzosen  Delaroche. W ie dieser m alte er bestim m te geschichtliche 
Ereignisse, häufig g rausiger Art —  für die dam alige Zeit in  einem  geradezu g län
zenden Kolorit und  von erstaunlicher stofflicher W ahrheit. E r such te dabei An
schluß an die V enezianer und an Rubens, blieb aber in  W irk lichkeit sogar h in ter 
Delaroche an  F einheit des Tones und der A uffassung beträch tlich  zurück. Sein
„Seni vor der Leiche W allenste ins“ (Abb. 206) h a t nach Idee, A uffassung und
W irkungsm itte l eine verzweifelte Ä hnlichkeit m it D elaroches „Erm ordung des 
H erzogs von G uise“. H ier wie dort lieg t sogar der T ote in  ähnlicher H altung  
am  Boden, in den Tuchfalten  verfangen. Diese F alten  in diesem  Teppich h a t m an 
seinerzeit gew altig  angestaunt. Sie haben  sogar V eran lassung  zu der K ünstler



Piloty 257

anekdote gegeben, Piloty habe sich lange Zeit vergeblich abgem üht, den Teppich 
des S tillebens, das als Modell diente, in die richtigen F alten  zu bringen, als eines 
T ages König Ludw ig die W erksta tt des M alers betreten  und sich dahei in  den Falten 
des T eppichs verfangen habe. E r wollte sich bei P ilo ty  entschuldigen, doch dieser 
r ie f  ganz beglückt aus: „M ajestät — m einen a llerun tertän igsten  Dank, je tz t endlich 
is t meine D raperie ge lungen .“ Die G eschichte zeigt, w orauf m an W ert legte. 
Das Beiwerk d rän g t sich in der T a t au f dem Bilde überm äßig  vor. Außerdem  ist 
die F leckverteilung w ahrhaftig  n icht vornehm . Sogar in der A bbildung erkennt 
m an den speckigen Glanz der L ichter au f Senis schwarzem  G elehrtentalar. Und 
dennoch! —  wer wollte sich se lbst heu tzu tage dem  packenden E indruck des Ori
g inals in  der Neuen P inako thek  zu München ganz entziehen?! —  W ie m uß es 
aber dam als erst gew irk t h a b e n ! — Zu der un leugbaren  W irkung, m it der die 
Lotrechte au f die W agrechte trifft, der schlicht und schw arz gekleidete lebendige 
Seni a u f  den toten W allenstein im hellen kostbaren Gewand, um geben von bu n t
farbigem  P rach tgerä t, kam  für die dam alige Zeit der künstlerische Reiz des Kolo
rits  hinzu. Die S tim m ungskraft dieses Bildes h a t P iloty wohl nie wieder er
reicht, geschw eige denn übertroffen. In dem anderen P inakothekbilde „Thusnelda 
im  T rium phzuge des G erm anikus“ offenbart P iloty seine weitere Gabe, eine be
trächtliche Anzahl von G estalten in Lebensgröße au f der Leinwand in Form , F arbe 
und  B eleuchtung einheitlich zu gruppieren  (Abb. 207). E s handelt sich um  au s
gesprochene G egensätze zwischen Röm ern und Germ anen, S iegern und Besiegten, 
hohler äußerer P rach ten tfa ltung  und innerer schlichter Größe, röm ischer M ätressen
w irtschaft und deu tscher F rauenreinheit. Die m it den W affen B esiegten erweisen 
sich als die geistig  und sittlich höher Stehenden. Thusnelda, im M ittelpunkt des 
Bildes, n u r von ihrem  K naben überschnitten , der sich furch tsam  an  sie schm iegt, 
beherrscht wie eine Königin das Ganze. Dazu kom m en noch allerlei A nspie
lungen und Beziehungen besonderer Art hinzu. Der K aiser m uß sich dem  T rium 
phator gegenüber, dem  alle K ränze zufliegen, alle H ände und H erzen zujubeln, 
von einem erbärm lichen Gefühl seines N ichts durchbohrt fühlen. D abei erschauert 
er au f seinem  Throne neben seinem  aus verschiedenen R asseschönheiten  zu 
sam m engesetzten  H arem  vor der U nnahbarkeit und sittlichen  H oheit des deutschen 
W eibes. Die ganze A uffassung m uß dem D eutschen schm eicheln, aber in W irk 
lichkeit dürfte sich der T rium phzug schw erlich so vollzogen haben. Auch hier 
ist das Beiwerk n icht g esp art: Der T rium phzug geh t au f dem  Bilde n ich t wie 
im  Leben, sondern wie au f  der Bühne vor sich. Die T heaterauffassung , die schon 
den D urchschnitt der D üsseldorfer R om antik gekennzeichnet hatte , erscheint bei 
P ilo ty  und seiner Schule in verstä rk tem  Maße wieder. Schw ind ha tte  so unrech t 
n icht, w enn er die „gem alten U nglücksfälle“ und die ganze „S tu lpenstiefelm alerei“ 
seines Kollegen Piloty, der K aulbachs N achfolger als M ünchener A kadem iedirektor 
wurde, verspottete und der Ü berzeugung lebte, daß s e i n  künstlerisches Ideal, 
der altn iederländische M eister H ans Memling, der Maler des M ünchener Sieben- 
Freuden-M ariä-B ildes, doch noch unvergleichlich bessere S tulpenstiefel gem alt hätte. 
Allein Schwind übersah  dabei, daß P ilo ty  ihm  und den G edankenkünstlern seines 
Schlages gegenüber innerhalb  der E ntw ick lung  der deutschen M alerei des 19. Ja h r
hunderts einen technischen, koloristischen F o rtsch ritt verkörpert. Die Schwind und 
Cornelius m ußten dam als vor denen um  Piloty, die G edankenkünstler vor den Kolo
risten  w eit zurück tre ten . Aber heu te h a t sich das B latt w ieder gew endet. Schw ind 
is t zu frischem, neuem  und unvergänglichem  Leben erw acht, weil er eine eigene 
W elt in sich trug , P iloty is t vergessen, da er höchstens eine A ufgabe in  der E n t
w icklung der deutschen M alerei des 19. Jah rhunderts  zu erfüllen hatte .

P ilotys H auptbedeutung  besteh t in der großen schulbildenden K raft, die er 
en tfaltete. E r w ar als Lehrer ungleich befähigter denn als frei schaffender K ünstler.

H a a c k ,  Dio Kunst des 19. Jahrhunderts. I. 6. Aufl. 17
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W eil er se lbst keine überm ächtige Individualität besaß, konnte er sie auch niem andem  
aufdrängen. E r ließ jeden  in se iner A rt gew ähren und suchte ihn  darin  nur so 
w eit als möglich zu fördern. So kom m t es, daß Maler der versch iedenartigsten  
R ichtungen, m ehrere von weit höherer B egabung als der M eister selber, aus seiner 
W erk sta tt hervorgingen, von denen einige bis nahe an die G egenw art m it ihrem  
Schaffen heranreichen. Besonders au f den Osten, den slaw ischen wie den deut
schen, au f  D eutsch-Österreicher, U ngarn, Böhmen, Polen, Russen, h a t P ilo ty  m it 
seiner glänzenden K unst bedeutenden Einfluß ausgeübt, so au f Ju liu s Benczur 
(geb. 1844), den nachm aligen D irektor der B udapester K unstakadem ie; Wenzel 
B rozik  (geb. 1851, gest. 1901), den M aler des schönen, in lichten, bunten Tönen 
gehaltenen Bildes der G esandtschaft des Königs W ladislaw  in der Berliner N ational
galerie; den aus U ngarn gebürtigen  Pferdem aler und D ichterillustrator Alexander 
Liezen-M ayer (1839— 98); den R ussen Heinrich Siem iradzki (1842— 1902), neben 
dem  der D irektor der K unstschule zu K rakau Jan  Mateijko (1838—93) als hervor
ragender polnischer Maler zu nennen ist. F ü r  die Polen w ar überhaupt, wie P aris, 
so auch M ünchen K unsthaup tstad t und K unstheim at. Aber m it unerschütterlicher 
A nhänglichkeit an ih r w ahres V aterland  vergaßen sie nie, neben der O rtsbezeich
nung „M ünchen“ m it einem B indestrich noch „W arschau“ oder sonst einen pol
nischen O rtsnam en dem U rhebernam en au f ihren Bildern hinzuzufügen, und stellten 
ste ts als gesonderte G ruppe „Polen“, n ich t als M ünchener K ünstler aus. (W ir 
D eutsche dagegen in ähnlicher L age?! — )

Auch der berühm teste K ünstler, der aus P ilotys W e rk s ta t t hervorgehen und 
die A ugen der ganzen W elt au f sich lenken sollte, stam m te aus dem  Osten, er aber 
aus dem  d e u t s c h e n  O sten: H ans M akart w urde im  Jah re  1840 zu S alzburg  ge
boren. M akart ste llt n ich t n u r eine höchste S teigerung  des von Piloty Beabsich
tig ten  und Erreichten  dar, sondern  er streb te  von vornherein über dessen Ziele 
hinaus. Er v ertritt un te r den tonangebenden deutschen Malern des 19. Jah rhunderts  
eine neue G rundauffassung. Cornelius ha tte  den von A ntike und  C hristentum  
gleicherw eise beeinflußten, sonst von Volk und Zeit abstrah ierten  K ulturm enschen 
in  seinem  höchsten S treben, seinen tiefsten  G edanken und  innersten  Em pfindungen 
m itte ls t des knappsten  künstlerischen  A usdrucksm ittels, des B leistift- oder Kohle
striches, au f den K arton gebannt. E r ha tte  ausschließlich gedankliche, kom po
sitioneile und lineare W irkungen  im Auge. K aulbach ha tte  den zeitlich und örtlich 
bedingten K ulturm enschen ins Auge gefaßt, das W irken  großer geschichtlicher 
Ereignisse, das W esen ganzer Epochen auszuschöpfen versucht. Zum  Gornelia- 
nischen Kom positions- und Linienreiz, den er n icht zu erreichen verm ochte, ha tte  
er eine süßliche und unw ahre F ärb u n g  h inzugefügt, die jenen  erhöhen sollte. 
P iloty küm m erte sich weder um  Cornelius’ noch um  K aulbachs Philosophie. E r 
m alte geschichtliche Ereignisse, m eist g rausiger Art, m it s ta rker B etonung der 
Z eittrach t, der Umwelt, des gesam ten  Beiw erks. P ilo ty  m a l t e  w irklich. E r zeich
nete n icht n u r wie Cornelius, er kolorierte n icht nu r zeichnerisch gedachte K artons 
wie K aulbach, sondern er m a l t e  seine Helden, d. h. seine in a lte  P rach tkostüm e 
gesteckten  Modelle, Farbenfläche fü r Farbenfläche, Ton fü r Ton nach der N atur 
so genau  ab, wie er dies m it redlichem  Bemühen den großen Alten in der M ünchener 
P inako thek  und  a u f  Reisen abgelern t hatte . D er Salzburger H ausm eisterssohn 
M akart tr a t  au f  den P lan  der Kunst, ohne auch n u r von den geringsten  historischen 
und philosophischen Ideen beschw ert zu sein, dafür aber von einer aufs höchste 
entw ickelten künstlerischen  S innlichkeit erfüllt. E r ha tte  vom G e d a n k e n k ü n s t l e r  
schlechterdings auch nicht einen einzigen T ropfen in seinem  Blut. E r  w ar jeder 
Zoll b i l d e n d e r  K ünstler, K ünstler schlechthin, Maler, Kolorist, Farben  visionär. 
Sein ganzes Schaffen is t eine einzige große Farbensym phonie, um  nicht zu sagen 
eine einzige Farbenorgie gew esen. Ihm kam  es auch n ich t im  geringsten au f



Abb. 207 Thusnelda im Trium phzag des Gormanikns von Karl P ilo ty  München, Neue Pinakothek  
(Nach Photographie von Franz H anistaengl, München)

(Zu Seito '257)
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das dargestellte  W as, sondern lediglich au f das farbige W ie an. Den H auptton 
seiner P ale tte  bildet das strahlende, blühende, berückende Gelb-Rosa der H autfarbe 
des W eibes, das durch g länzendes Gold und tiefes R ot um  so k räftiger hervor
gehoben w ird. M akart h a t gelegentlich wie sein Lehrer P iloty geschichtliche 
E reignisse gem alt, aber n icht der geschichtlichen Ereignisse, sondern der farbigen 
E rscheinung halber, wie die K atharina Gornaro (Berliner N ationalgalerie), die P est 
in F lorenz oder den E inzug  K arls V. in  A ntw erpen (Abb. 208). E ine S telle im 
T agebuch A lbrecht D ürers sollte den äußeren A nhaltspunkt dazu bieten. Die edle 
M annesgestalt Dürers, des F rem dlings vom fernen, stillen P egnitzstrand , ra g t auch 
a u f  dem M akartschen Bilde (links, un terhalb  der B rüstung) als die des einzig ernsten  
Z uschauers in den tollen Festesjubel an der Schelde herein. D ürers F igur allein 
b ildet eine starre  Lotrechte innerhalb der bunt und wild bew egten Komposition, 
die aus lau ter geschw ungenen Linien besteht. Neben den nackten  F rauen, welche 
den Kaiser Karl, indem sie ihn  glänzend um rahm en, kom positionell k rä ftig  hervor
heben, h a t M akart in k luger B erechnung der W irkung  andere F rauen  in farben
prächtigen P runkgew ändern  gem alt und wieder andere, die halbenthü llt und nur 
von Schleiern, die m ehr durchscheinen lassen als verhüllen, um w eht und um w allt 
sind. Die W eiber überw iegen durchaus. Und die M änner sind keine kriegerischen 
G estalten, sondern lüsterne Jünglinge und gew iegte Lebem änner. Es is t ein üppiges 
Hin und H er von wild begehrenden und süß verheißungsvollen Blicken, dazu die 
P ra ch t der Gewänder, der R eichtum  der E inzugsdekoration  m it den charak te ri
stischen, von unserem  K ünstler erfundenen und nach ihm  benannten „M akart
b u k e tts“ und — die Farbe! — In diesem  W erke sp rach  sich M akarts ganze A lt 
am  erschöpfendsten aus. S ehr bezeichnend sind auch seine Allegorien, w ie die 
beiden A bundantia genannten Bilder in  München, der Som m er in Dresden, der 
Frühling , die fünf Sinne, die sieben Todsünden, in  denen M akart n ich t etw a die Alle
gorie scharf herausarbeite t, vielm ehr in Z usam m enstellungen von nackten  und farben
p räch tig  gekleideten  F rauen , eigentüm lich lüstern  und en ta rte t zugleich w irkenden 
K indergestalten , F rüchten , Blum en, G irlanden, Stoffen und  A rchitekturen geradezu 
schw elgt. M akarts künstlerisches Schaffen w ar der unm ittelbare A usdruck seiner 
Persönlichkeit. Er h a t das W eib n icht nur als K ünstler gelieb t! —  Es gab in 
W ien eine große A nzahl stolzer, blonder, üppiger F rauen  von einer typischen, 
weniger durchgeistig ten , als vielm ehr anim alischen Schönheit — F rauen , neben 
denen ihre häufig kleineren und schw ächeren M änner beinahe dekadent w irkten. 
D iesen T ypus und im  S inne dieser A rt von F rauen  scheint M akart gem alt zu haben. 
Er w urde nach W ien berufen und h a t dort ein Leben geführt wie selten  ein S terb 
licher, reich an Glanz und Ruhm , an R eichtum  und F rauenliebe, vor allem  aber 
doch an A rbeit und künstlerischem  Schaffen. Seine A teliers bildeten den Sam m el
p unk t der vornehm en, reichen, kunstbegeisterten  W elt. W äre die A rbeit n ich t 
gewesen, so ließe sich sein ganzes Leben m it einem einzigen großen K ünstlerfest 
vergleichen. Aber er h a t es auch  schnell durch braust. Noch ju n g  an Jah ren  ist 
er 1884 zu W ien dem  Tode erlegen.

Es besteh t ein beträchtlicher U nterschied zw ischen M akart und Piloty. Der 
Schüler w ar urw üchsiger, unm ittelbarer, tem peram entvoller, farbengew altiger — 
größer. Gemein w ar ihm  m it seinem  Lehrer die B etonung des B eiw erks und die 
A nlehnung an die alten  Meister. W ährend  nun P iloty diese schlecht und rech t zu 
erreichen streb te, ohne dazu im stande zu  sein, g in g  M akart in  seinen koloristischen 
A bsichten w eit über V lam en und V enezianer h inaus, erschuf er aus sich heraus 
eine, wenn auch sicherlich n ich t bedeutendere, so doch den V enezianern gegenüber 
völlig selbständige, neue, eigene, einzigartige K unst. Die Alten haben gew issen
h aft gezeichnet und  die farbigen F lächen  sch arf auseinandergehalten . M akart, von 
H ause aus m it tiefem N aturgefühl und m it einer ausgepräg ten  Treffsicherheit im



Abb. 208 Dor E inzug Karls Y. in Antwerpen von Hans Makart Hamburg, Kunsthallo 
(Nach Photographie H. 0 .  Miothke)
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Zeichnen begabt, erwies sich der N atur 
gegenüber von geringer künstlerischer 
G ew issenhaftigkeit, er w ählte sich aus 
ihren E rscheinungen n u r die für seine 
Farbensym phonien geeigneten  Ele
m ente aus und  ließ seine Töne wild 
und wirr, aber im m er m it G eschm ack 
durcheinanderw irbeln. M akart besaß 
viel vom Genie, wenig von der unbe
ding ten  H ochachtung vor der N atur, 
noch weniger von der K raft und schlech
terd ings n ichts von der G esundheit der 
Alten. Und ein en tarte tes G eschlecht 
is t es auch, das sich au f seinen Bil
dern tum m elt. D iese M enschen m it den 
dunkel um ränderten , tiefliegenden Au
gen, m it den m üden oder von heißer 
Gier lodernden Blicken, m it den schw a
chen, kraftlosen Arm en sind wohl im 
stande, sich reich  und schön zu kleiden, 
das Leben geschm ackvoll zu genießen, 
den Kelch der L ust bis au f die Neige 

Abb. 209 Ein Geistosgruß von Gabriel Max zu leeren, n icht aber zu arbeiten , zu
(Nach Photographie H anfstaengl) schaffen und sich zu b eg e is te rn ! —

Und wie seine G estalten, so w ar auch 
der K ünstler selbst, so w ar auch seine K unst: prächtig , glänzend, berückend, aber 
im le tzten  Grunde hohl, leer und ohne die F ähigkeit fortzuzeugen und fortzuw irken. 
M akarts K unst ist plötzlich wie ein leuchtendes Meteor em porgestiegen, aber ebenso 
schnell und spurlos in  tie fe  N acht zurückgesunken.

In dem selben Jah re  1840, wie M akart, w urde auch Gabriel Max™*) geboren. 
Max stam m t aus Böhmen, aus P ra g ; und  von der Em pfindsam keit des O stens ist 
auch er erfüllt. Seine Bilder sind aus H underten  und T ausenden  leicht heraus 
zu erkennen, denn sein zartes, feinem pfundenes Kolorit w irkt wie au f  Leichen
farbe gestim m t. Max beschäftig te  sich m it Vorliebe m it dem  Tode und  m it den 
Toten. Er liebte es, den Tod blühendem  Leben gegenüberzustellen. So in der 
Löw enbraut nach Cham issos B allade (Abb. 210): Der Löwe duldet nicht, daß 
seine B ändigerin  einem  Manne als G attin  die H and reicht. Ju st am  T age, an dem 
die Hochzeit stattfinden soll, 
s treck t er die H errin to t zu Boden, 
leg t seine T atze siegreich auf 
ih ren  entseelten herrlichen Leib 
und schau t dem B räutigam , der 
im  B egriff s teh t, die Büchse au f  
ihn  anzulegen, grim m ig [trium
phierend ins Auge. D as Gemälde 
h a t se inerzeit großes Aufsehen er
reg t. D esgleichen jenes andere, 
dessen N achbildung imVorzimmer 
vieler A rzte h ing : Der Anatom.
Dieser, ein älterer, e rn ste r Mann
von prachtvollem  Schädelbau,

.. . , . , , . , , Abb. 210 D ie Löwenbraut von Gabriel Max
sitz t neben einer lang lnngestreck- (Nach Photographie iian fstaen gp
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ten  Leiche und zieh t zö
gernd und sinnend das 
T uch  von dem  w under
baren Körper der jugend- 
lichenSelbstm örderin h in
weg. — Indessen blieb 
Max n icht bei dem Tode 
stehen, vielm ehr beschäf
tig te  er sich als S p iritist 
und Theosoph m it den 
Dingen nach dem  Tode.
M erkw ürdig geschickt 
verstand  er es, die spiri
tistischen V orstellungen 
fü r die Malerei zu ver
w erten, so in dem  Bilde 
der ekstatischen  Jungfrau  
K atharina Em m erich in 
der Neuen P inakothek.
Ebenso in dem „G eistes
g ru ß “ : E ine hysterische 
Schw ärm erin  s itz t amKla- 
vier, ganz in ih r Spiel ver
sunken. P lötzlich taucht 
eine G eisterhand aus dem 
D unkel hervor und be
rüh rt sie, die sich er- Abb. 2U  Adagio von Gabriel Max
schrocken und beglückt (i'Tach Photographie der Photogv. Union, München) (Zu S eite  264)

zugleich um wendet, leise
an der Schulter. Der B eschreibung nach m öchte m an verm einen, es m üßte dieses

Gemälde eine gezw ungene oder g a r eine lächer
liche W irkung  hervorbringen, aber m an braucht 
nur die A bbildung (Abb. 209) zu betrachten , 
um  sofort eines Besseren belehrt zu werden. 
Gabriel Max bew egt sich eben in derartigen 
V orstellungskreisen, und w oran der K ünstler 
glaubt, das kann  er auch g laubhaft und über
zeugend darstellen, vorausgesetzt, daß er w irk
lich ein K ünstler ist. W ie G abriel Max sich
nicht dam it begnügt, den Tod als das Ende
aller D inge zu betrach ten , sondern ein Jenseits 
ahn t und  glaubt, so sieh t er auch in dem  T ier 
n ich t schlechthin die unvernünftige K reatur, 
sondern, dem hl. F ranziskus vergleichbar, der 
nach  der Ü berlieferung sogar den F ischen g e
p red ig t haben soll, schreibt er dem T ier eine 
Seele zu, er verm enschlicht das Tier, nam en t
lich den Affen, und zw ar w iederum  in so zw in
gender W eise, daß w ir uns beim Anblick seiner

Abb. 212 Der Afto a ls  K unstkritiker Affenbilder unw illkürlich an diese oder jene
von Gabriel Max Menschen erinnern, die wir un ter der Maske der

(Nach Photographie^Hanfstaengl) ^  ^  erkennen g lauben (Abb.212).
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C harakteristisch  in dieser Beziehung is t das 
Bild in der Neuen P inako thek  zu M ünchen: 
„Affen als K unstrich terko lleg ium .“ Bezeich
n e t: „Gab. Max. K ränzchen.“ A uf der R ück
seite des von den Affen begafften Bildes s teh t 
u. a . : „G egenstand: T ristan  und . . .“ Nun 
is t in  den Köpfen der Affen der ganze blöde 
S tum pfsinn und die rohe L üsternheit aus
gedrückt, wom it gew öhnliche N aturen  ein 
T ristan- und Isolde-Bild betrach ten  m ögen. 
F aß t m an die Affen schärfer ins Auge, so 
verm öchte m an die Typen des Gigerls, P h i
lis te rs  und  Tugendheuchlers leicht heraus- 
zufinden. Zu den A ffenkrilikerbildern gehört 
auch unser Gemälde (Abb. 212). —  Des K ünst
lers unbegrenzte Liebe zu den T ieren, die er 
hegte und pflegte und m it denen er sich um 
gab, ha tte  Gabriel Max zum  überzeugten  
und eifrigen Gegner des V ersuchs am  leben
den T iere gem acht, w elcher Ü berzeugung er 
auch in einem  seltsam en Bilde A usdruck ver

liehen h a t:  ein greiser G elehrter hält ein H ündchen, dem  er bereits die Augen 
verbunden hat, in den H änden und  s teh t im Begriff, daran  ein Experim ent vor
zunehm en. Da erschein t ihm  eine Göttin m it einer W age, au f deren einer Schale 
ein Gehirn, au f der anderen ein H erz liegt. Und siehe da, das H erz w iegt schw erer 
als der V erstand! —

Es ist ein eigenartiger K ünstler, dieser G abriel Max, bei dem das psychologisch
m enschliche und das künstlerisch-technische In teresse gleich s ta rk  au sgep räg t sind 
und dabei restlos ineinander aufgehen. Den reinsten  und  ungetrüb testen  Genuß 
gew ährt er indessen, wenn er keine B ehauptungen  verficht, sondern seine volle, 
weiche, schw erm ütige Em pfindung gleichsam  in lyrischen L iedern ausström en läßt. 
E r führt uns dann in herbstliche Landschaften  m it raschelndem  und fallendem  Laub 
oder in duftige V orfrühlingslandschaften, in  denen die ersten B lum en sprießen; 
un ter einsam en B irken sitzen  schöne, stille, vornehm e Menschen m it zarter Ge
sichtsfarbe und etw as hohlen Augen und schw ärm en in die gleichgestim m te L and
schaft hinein (Abb. 211).

Der liebensw ürdigste und sym pathischste K ünstler, der aus P ilotys W erk sta tt 
hervorgegangen, is t ohne Zweifel F ranz Defregger™), dem  gegenüber der Deutsche, 
fast wie bei Schwind, von der K unstrich tung  ganz absieht, um  in ihm  zugleich m it 
dem  K ünstler den Menschen, die prachtvolle, kerndeutsche Persönlichkeit zu lieben 
und zu  verehren. W er im bayerisch-tiro ler G ebirg reist und gelegentlich, der ge
w ohnten U nterhaltung  der W irtshausgäste  im  H errenstübl überdrüssig , in die so
genannte Schw em m e h inabsteig t, s tau n t bisweilen über die schlanken sehnigen 
G estalten und die prachtvollen Köpfe der E inheim ischen m it dem  schönen S chädel
bau, der kühn geschw ungenen Nasenlinie, dem  edel geform ten Mund und den 
blitzenden Augen, das H aupt von s ta rkem  H aupt- und B arthaar um w allt. Solch 
ein Mann is t F ranz D efregger gew esen (Abb. 213). E r w urde tie f drin in Tirol auf 
dem  Ederhof zu Stronach, Gemeinde Dölsach, etw as östlich von Lienz am  O st
ausgang  des P usterta les, im Jah re  1835 geboren. In der Kirche zu Dölsach h än g t 
heute ein Bild der heiligen Fam ilie von ihm. D ort a u f  dem Ederhof w uchs er au f 
als Sohn des B esitzers, sp ran g  im  Som m er barfuß einher, w atete  im  W inter durch 
tiefen Schnee zu K irche und Schule, hü te te  das Vieh und nahm  schließlich an jeder
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Abi). 214 Plauderei von Franz Defregger  
(Nach Photographie Hanfstaengl, München)

(Zu Seite 2ö6 und 2ö7>

K nechtsarbeit teil. Mit 23 Jah ren  verlor er den V ater und übernahm  selber den 
Hof. So war er ein Mann in  gesicherter bürgerlicher S tellung, ehe er überhaup t 
den M alerberuf einschlug. Die K unst aber lag  ihm  als geborenem  Tiroler g leich
sam  im  Blut. Die T iroler zeichnet eben wie schließlich alle Alpenbewohner 
bajuw arischer H erkunft ausgesprochen künstlerische V eran lagungaus. B ildschnitzen 
und Theaterspielen , Jodeln und Z itherspielen und das Schnadahüpflnsingen aus 
dem  Stegreif, womit m an sich m it b litzartiger Schnelle angreift und verteid ig t —
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wo fänden sich alle diese in  a l t
bayerisch-österreichischen Ge
birgsgegenden allgem ein ver
breiteten  V olkskünste sonst beim 
deutschen B auern w ieder?! — 
Aus einer solchen Um welt ist 
D efregger herausgew achsen. Al
lein bei allen G aben und ein
geborenen G eisteskräften  kom m t 
der Gebirgler in seiner H eim at 
n ich t aus einem engen Kreis, 
n icht über bescheidene L eistun
gen hinaus. Eine so s ta rk e  B e
gabung  wie D efregger m ußte 
sich aber darüber hinaus nach 
V erkehr und Z usam m ensein m it 
gleich V eranlagten sowie nach 
gründlicher A usbildung in seiner 
K unst sehnen. So tauch te  er 
1861, also m it 26 Jahren, zum  
ersten  Mal als Schüler der Mün
chener A kadem ie auf. W as er 
dam als bereits aus Eigenem  ver
m ochte, ze ig t die prachtvolle 
A lm landschaft der B erliner N a
tionalgalerie von 1860. E in ganz 
schlichtes Motiv, ein S tück L and
schaft m it der F igu r eines S chnit
ters als S taffage, aber frisch und 

farb ig  heruntergem alt, von einer gew issen natürlichen  M onum entalität der Auf
fassung. Die A rbeit findet auch  heute noch die A nerkennung s tren g er K unst
richter. Die M ünchener Akadem ie aber stand  dam als un ter A nschütz, einem 
Cornelius-Schüler. So stieß D efregger au f die k lassizistische K unst vom A nfang 
des Jahrhunderts . Sie schein t ihm  n ich t entsprochen zu  haben. Jedenfalls sah er 
sich nach dam aliger deutscher M alersitte 1863— 65 in P aris  um, ohne daß sich 
m erkbare Spuren dieses A ufenthaltes spä ter in seinem  W erke feststellen ließen. 
Von P aris  aus begab er sich w ieder in sein H eim atland Tirol und erschien 1867 
zum  zweiten Male in  der süddeutschen M alerstadt München, um  sie nun  nicht wieder 
zu verlassen. Je tz t tr a t  er in  die W e rk sta tt P ilotys ein und holte sich hier die en t
scheidenden A nregungen fürs Leben, soweit er solche überhaup t im Atelier empfing. 
E r w andte nun die übliche G eschichts- und  G enrem alerei au f seine T iroler L ands
leute an. H atte  er aber gleichsam  ein S tück  seines H erzens in seiner T iroler H eim at 
zurückgelassen  und sich niem als weder in der großen S tad t g an z  einzugewöhnen, 
noch ein herzliches Sehnen nach den Bergen, ihren schlichten Bew ohnern, nach 
Höhenluft, G lockenklang und Alpenwiesen jem als völlig zu  verw inden verm ocht, 
so idealisierte er nun  aus dieser S ehnsuchtsstim m ung heraus seine lieben Landsleute, 
gleichviel ob er sie jung , ob alt, ob Mann, ob W eib, ob einzeln oder in  Gruppen, 
ob in schlichter A lltäglichkeit oder im hum oristisch zugesp itzten  Genre darstellte 
(vgl. Abb. 214—218). An seinen T iroler S tudienköpfen, die sich alljährlich  au f  den 
M ünchener K unstausste llungen  neben allen noch so in teressanten  und  noch so 
bedeutenden N euerscheinungen behaupteten , konnte m an erkennen, w as D efregger 
als Zeichner und schließlich auch als Maler verm ochte. Es ist gar n icht zu

Abb. 215 T iroler von Franz Defregger 
(Mit Genehmigung von Franz H anfstacngl, München)
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sagen, m it w elcher K raft und 
bildm äßigenG eschlossenheit, m it 
w elcher W ahrheit und Lebendig
keit er so einen einzelnen Kopf, 
sei es eines Burschen, eines Mä
dels, aus dem Leben herausgriff 
und au f die Leinwand zauberte .
G erade in diesen Einzelbildnissen 
steck t ein g u t Teil von seinem 
Besten. Aber w as er in  seinen 
fröhlichen G enrebildern gegeben, 
is t doch auch alles n ich t etwa 
bloß ges te llt und theaterm äßig  
hergerich te t, sondern w ahrhaft 
erlebt und durchaus em pfunden.
Bisweilen griff D efregger auch 
tiefer, über das Leben des T ages 
h inw eg in die große Zeit seines 
V olksstam m es hinein, in die T i
roler V olkserhebung gegen  Na
poleon und die F ranzosen  vom 
Jahre 1809. Er schildert, wie 
Joseph  Speckbacher, einem der 
F ührer des A ufstandes, der in 
dum pf-enger B auernw irtshaus
stube beim  K riegsrat sitzt, sein 
k leiner Bub, der m it dem groß
m ächtigen Schießeisen überm  R ücken dem V ater heim lich nachgefolgt ist, von 
einem  alten  B auern verlegen entschuldigend vorgeführt wird. P rachtvoll is t  hier 
das Milieu, der psychologische A usdruck der einzelnen G estalten, ja  der Geist der 
ganzen  B egebenheit getroffen. Das Speckbacher-B ild w ar 1868/69 gem alt und 
häng t in der Berliner N ationalgalerie. Im  Jahre  1875 folgte „Das le tz te  A ufgebot“ 
(W iener Museum) (Abb. 217). Es is t wohl das ergreifendste und insofern  be
deutendste der G eschichtsbilder von D efregger. D as innige landsm annschaftliche 
Verbundensein, der m ännliche T rotz und die ernste unbedingte Todesbereitschaft, 
womit bejahrte  deutsche M änner für den heim ischen Boden, für W eib und Kind 
und K indeskind in den K am pf ziehen, is t wohl niem als so überzeugend gem alt 
worden. Das Ja h r  darauf, 1876, brach te dann, g leichsam  als G egenstück dazu, 
„Die H eim kehr der S ieg e r“ (Abb. 218), w iederum  in der B erliner N ationalgalerie. 
E ndlich m alte D efregger auch eine Anzahl Andreas Hofer-Bilder, d aru n te r A ndreas 
Hofers Todesgang. Alle diese vaterländischen Bilder sind, zum eist in tüch tigen  
Kopien, einige auch im Original, im H aupt- und M ittelsaal des M useums der Tiroler 
L andeshaup tstad t Innsbruck  verein igt und haben gerade dort im m er einen be
sonders nachhaltigen E indruck au f dafür em pfängliche B eschauer ausgeübt.

In den 1870er Jahren  aber h a tte  D efregger das deutsche Publikum  gleichsam  
im  S tu rm  erobert. K riegsbilder w aren dam als beliebt. Und T iroler B ilder erst 
recht. W ar es ja  doch die Zeit, in der Berlin und ganz Sachsen sich rüsteten , in 
die A lpen zu  gehen. Und nun  sah  m an au f D efreggers Bildern so wunderschön 
abgem alt, w as m an gerade in der N atur angestaun t h a tte  oder dem nächst in N atur 
zu  bew undern hoffte. Aber auch in München se tz te  sich D efregger m ühelos durch 
und  verlebte hier g lückliche Jah rzehn te  als einer der angesehensten , vornehm sten 
und dabei zurückhaltendsten  un te r den M ünchener Malern. Allein gegen A usgang
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des Jahrhunderts  
fing die K ritik a ll
m ählich an, von 
ihm  abzurücken. 
D as deutsche Gen
re- und  G eschichts
bild w urde allge
mein verworfen, 
w ährend m an doch 
das niederländi
sche Genre des 17. 
Jahrhunderts zu 
Recht bestehen ließ 
und  sich auch et
w aigen englischen 
oder französischen 
G enrebildern g e
genüber weniger

Abb. 217 Das lotzto  Aufgebot von Franz Defregger W ien, Museum ablehnend verhielt.
(Nach Photographie H anfstaengl) (Zu Seite 26G und 2G7t . D efreggers Kom-

positionsw eise
aber w urde kurzerhand  als konventionell und theatralisch  abgetan  und  sein Kolorit 
wegen der dunkel braungoldenen A teliertönung, wie patin ierte  A ltniederländer, 
s ta rk  bem ängelt, wenn sich auch gegen den geradezu  hervorragenden Zeichner 
D efregger nichts sagen ließ. Gewiß, D efregger h a t sehr gu te und weniger gu te

Abb. 218 Heim kehr der Sieger von Franz Defregger Berlin, National gal er ie 
(Nach Photograph io H anfstaengl (Zu Seite 266 und 267)
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Bilder gem alt. Und 
die vielen und oft 
bös m ißlungenen 
äußerlichen N ach
ahm ungen seiner 
K unst m uß m an 
sich gew altsam  aus 
dem  Kopf sch la
gen, um  an ihm  
selbst n icht irre  zu 
werden. F ü r den 
tiefen G ehalt aber, 
für die deutsche 
Seele, die uns aus 
echten gu ten  D ef
regger-B ildern en t

gegenleuchten, 
hatte  m an um  die 
Jahrhundertw ende 
jegliches Gefühl 
verloren. N ur solch 
m alerische und in 
der T a t köstliche 
Leckerbissen, wie 
„Der Saal in R un
kelste in“ oder „Die S tube im P in zg au “ (Abb. 219), die D efregger 1874 und 75, 
also zw ischen dem  Speckbacher und dem L etzten  A ufgebot geschaffen, und die 
wir au f  der Berliner Jah rhundertausste llung  1906 s taunend  erblicken und  dankbar 
bew undern durften, fanden noch Gnade vor einer nur m ehr rein „artistisch“ ur
teilenden Kritik. Inzw ischen haben wir in  K rieg und Revolution die schm erzliche 
E rfah rung  gem acht, daß wir uns denn doch zu sehr an eine bloß ästhetische W elt
anschauung  verloren hatten , und daß wir es einem Manne wie D efregger von 
H erzen danken m üssen, wenn er, was n icht jeder und auch nicht jeder große Maler 
kann, es verm ochte, dem  Tatw illen und der V aterlandsliebe deutscher M änner in 
ern ste r schwerer Zeit einen überzeugenden und w ahrhaft ergreifenden b ildkünstle
rischen A usdruck zu verleihen. Mit welchen Em pfindungen m ögen wohl heuer, 
in  D efreggers T odesjahre 1921, seine Landsleute, die Tiroler, vor seinen Bildern 
im  Innsbrucker Museum stehen, das Herz nur von einem  V erlangen erfüllt, dem 
V erlangen nach F reiheit und naeh Anschluß an ihre deutschen B rüder im größeren 
deutschen V aterland! —

W ie D efregger ins tirolische, so griff der W iener E duard K urzbauer (1840 
bis 1879) ins schwäbische, der Elsässer Gustave Brion  (geb. 1824, gest. in  P aris 1877) 
ins elsässische, Benjamin V autier130) (aus der französischen Schw eiz gebürtig , 1829 
bis 1898), ins schweizerische, elsässische und schw arzw äldlerische, endlich Ludwig  
K naus  (in W iesbaden und in dem selben Jah re  1829 wie V autier geboren, gestorben 
1910)m ) ins hessische Volksleben. K naus und V autier gehörten  künstlerisch  zu r 
D üsseldorfer M alerschule. Knaus bildete sich aber auch in P aris  bei Couture und 
s te h t daher technisch am  höchsten von diesen K ünstlern. E r w ar der beste „M aler“ 
un ter den V olksgenrem alern und  gehörte zu einer Zeit, als m an im  A usland herz
lich schlecht vom M alenkönnen der D eutschen dachte, neben Spitzw eg, Menzel, 
V iktor Müller, F aber du F au r und F euerbach zu  der kleinen, auserw ählten  Schar 
derjenigen, die auch in  dieser Beziehung die deutsche E hre w ahrten  und sogar
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Abb. 220 K artenspielendo Schu stör jungen von L udw ig Knaus 
(Nach Photographie der Photogr. G esellschaft, Berlin)

von den Franzosen anerkann t wurden. W ir gegenw ärtig  verm ögen das gerade an 
seinen S ittenbildern bunte unruhige Kolorit K naus’ n icht m ehr zu genießen, w äh
rend seine ruh ig  vornehm en Bildnisse auch in der F ärbung  ungleich höher stehen. 
Ebenso beein träch tig t ein peinlicher Zug von kühler Ü berlegung oder g a r von 
leisem  S po tt die W irkung  seiner G enregem älde, die doch unm ittelbar, behaglich 
und wie aus dem Volksempfinden heraus w irken sollen. Es scheint eben, daß 
K naus sich  seinen L andsleuten  g a r  zu sehr entfrem dete und zuviel von der Denk- 
und Gefühlsweise des G roßstädters annahm . B erühm t sind seine Schacherjuden- 
Bilder, seine „Goldene H ochzeit“ — au f der sich das greise Jubelpaar n icht scheut, 
noch ein T änzchen zu w agen! — und sein „K inderfest“ „W ie die Alten sungen, 
so zw itschern  die Ju n g e n “ in der B erliner N ationalga le rie : „In einem  B aum garten  
unw eit der S tad t sind groß und klein in der T rach t des 18. Jah rh u n d erts  bei länd
lichem F est an langen Tafeln versam m elt; im  H intergründe V äter und M ütter m it 
den erw achsenen K indern, denen eine M usikbande aufspielt, von K ellnern m it W ein 
bedient, im  M ittelgründe die Jü n g eren ; paarw eis gere ih t haben sie dem W eine 
tüch tig  zugesprochen, und die K naben versuchen sich nach dem  Vorbilde der 
Älteren in A rtigkeiten  gegen  die M ädchen: ein keckes B ürschchen am  Eckplatz 
links w ird durch den T ischw art und eine m it Schüsseln  herbeikom m ende Alte in  
seinen Z ärtlichkeiten  gestört, welche die übrigen  m it Lachen w ahrnehm en; ganz



Abb. 221 Im Bado von Benjamin Yauticr 
(Nach Photographie der Photogr. (Gesellschaft, Berlin)
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vorn sitzen die K leinsten un te r A uf
sicht eines älteren  Mädchens, das, von 
dem großen H ofhunde gep lag t, ein 
K näbchen fü tte rt, w ährend das hin ter 
ih r sitzende Schw esterchen sich, m it 
den H änden in der Schüssel w ühlend, 
gütlich  tu t und zwei Jungen  sich um 
den T eller zanken; von den drei letzten 
links is t das vorderste Mädchen em sig 
bei der Arbeit, der kleine Knabe neben 
ihr w irft den K atzen R este zu. Sommer- 
N achm ittag .— B ez.: L. Knaus, 1869.“ 
Diese dem Jordanschen G aleriekatalog 
von 1898 entnom m ene B eschreibung 
kennzeichnet den Geist der K nausschen 
Kunst. A uf dem hier abgebildeten Ge
m älde der kartenspielenden S chuster
jungen  (Abb. 220) tr itt  das Absichtliche 
n icht so sta rk , wie sonst g a r häufig, 
aber doch auch entschieden hervor. 
Beide Buben versäum en über dem g e 
liebten K artenspiel ih re Pflichten, der 

Abb. 223 Bildnis des Museumsdiroktors W aagen eine die des K inderm ädchens, der andere 
(Aus Bruekmanns „Ein Jahrhundert deutsclior K unst“) als Bierholer Und S tiefe lausträger. Die

lustig  lauernde Siegesm iene des hellauf 
H erauslachenden is t geradeso treffend 

charakterisiert, wie die augenblickliche V erlegenheit und das S ichnichtunterkriegen- 
lassenw ollen des Anderen m it den bedenklich aufgeblasenen Backen. D er pfiffige 
Schusterjunge gehört überhaup t zum  eisernen B estand der K nausschen Kunst. 
Über dem Genrem aler K naus darf aber der ansprechendere, weil w eniger aufdring
liche, koloristisch m eist geschm ackvollere B ildnism aler K naus n ich t vergessen 
werden. F reilich die C harak teristik  der berühm ten  P o rträ ts  von Mommsen und 
Helm holtz in der Berliner N ationalgalerie is t auch so scharf zugesp itzt, daß m an 
an die A bsicht n icht ohne leichte V erstim m ung denken kann. Ungleich angenehm er 
w irkt daher sein schlichtes Jugendbildnis des bedeutenden K unstgelehrten  und 
Berliner M useum sdirektors Dr. W aagen  derselben Sam m lung (Abb. 223). — Tech
nisch w eniger hervorragend, aber ungleich  liebensw ürdiger und unm ittelbarer als 
Knaus erwies sich Benjam in V autier (Abb. 221), ganz besonders in seinen zah l
reichen Tanzbildern  (Abb. 222).

E in anderer bedeutender K ünstler altbayerischer H erkunft, der neben D efregger 
aus P ilo tys W erk sta tt hervorgehen sollte (um w iederum  dorthin zurückzukehren), 
w ar F ranz Lenbach, geboren 1836 in Schrobenhausen in O berbayern, gestorben  
1904 in M ünchen132). E r m ußte sich anfangs h a rt durchs Leben schlagen, is t als 
junger Bursch barfuß gelaufen und verdiente sich zuerst sein Brot als M aurer und 
nachher als Bildnis- und H eiligenm aler seines H eim atortes. D arauf kam  er nach 
München zu P ilo ty  und w urde endlich von Schack nach  Italien geschickt, um  
diesem  einige alte, m eist venezianische Gemälde zu kopieren. So stieg  Lenbach 
S chritt für S chritt em por, um schließlich wie ein F ü rs t un te r den M ünchener 
Malern, dem V erleger Georg H irth zu r S eite und dem D ichter P au l Heyse gegen
über (vgl. Abb. 53) in eigener p räch tiger Villa, die charak teristischerw eise im  ita 
lienischen R enaissancegeschm ack erbau t ist, wie ein F ü rs t un te r den M ünchener 
Malern, m an m öchte s a g e n : zu residieren. Die V illa w urde nach seinem  Tode zu
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einem Lenbach-M useum  ausge
sta lte t. Seine einstigen Meister
w erke derK opistenferligkeitaber 
hängen in der Schackgalerie zu 
München. Sie sollten für seine 
künstlerische Entw icklung von 
besonderer Bedeutung werden.
W ohl h a tte  er das Zeug dazu, 
sich aus eigener K raft heraus 
eine blühende Technik und eine 
lebensvolle N aturanschauung zu 
erw erben, wie sein „H irtenbub“ 
in der S chackgalerie und eine 
ganze Anzahl von B ildnissen, 
sowie S tudien nach  landschaft
lichen und architektonischen Mo
tiven beweisen, die au f der Mün
chener Lenbach- und Berliner 
Jahrhundertausste llung  der brei
ten  Ö ffentlichkeit zugänglich  
waren, und  m an verm ag sich 
angesichts der U nm ittelbarkeit 
dieser Gemälde bisweilen des Ge
dankens n icht zu erw ehren: Ach, 
w äre Lenbach doch dieser ersten 
Manier treu  geblieben und hätte 
er sich n icht von den großen 
Meistern der vergangenen Ja h r
hunderte  überw ältigen la s s e n !— T atsache ist, daß der K ünstler se lbst es vorzog, 
m it den A ugen der Alten zu sehen und sich ih rer A usdrucksm ittel zu bedienen. 
Es g ib t wohl kaum  einen anderen deutschen Maler des 19. Jah rhunderts, der sich 
so tie f in die großen alten  M eister hineingesehen und sich so innig in  sie ver
senkt hat. Indessen b ildet seine K unst keinen A bklatsch  der Alten, vielm ehr 
zeichnet sie sich im  Gegenteil durch eine s ta rk  persönliche Note aus. Neben 
den Tizian, Rubens, van Dyck erscheint er sicherlich als ein viel G eringerer, aber 
im m erhin als auch E iner! — Mochte auch seine rückw ärts gerich te te  A rt noch 
zu seinen Lebzeiten n icht nu r äußerlich unm odern, sondern auch innerlich über
w unden werden, so erwies sich seine Persönlichkeit dennoch so sta rk , daß er sich 
im G laspalast zu München m it seinem  im Geschm ack der R enaissance reich, aber 
vornehm  ausgesta tte ten  „L enbachsaal“ den Jungen  gegenüber im m er in Ehren 
gerade wie D efregger als eine geschlossene Macht zu behaupten verm ochte. D a
bei bew ährte er sich als F rauenm aler wie im  Iierrenbildn is gleich geschm ack
voll. Seine Art, den K opf oder die B üste groß, schön und w irkungsvoll im  Rahm en 
unterzubringen , zu dem jew eiligen Ton der F leischfarbe den U ntergrund zu 
stim m en und das Auge aus dem  Ganzen als H aup t- und  M ittelpunkt herausleuchten  
zu lassen, is t einzig. Nun aber pflegte er den F rauen  als ein liebensw ürdiger 
Schm eichler zu nahen  und ihnen eine gew isse gleichförm ige, fast konventionelle 
Schönheit zu verleihen, die s te ts  sehr viel V ornehm heit en thält (vgl. Abb. 227), 
wozu aber häufig auch  durch eine p ikan te W endung des Antlitzes, indem  z. B. 
der Kopf zurückgebogen, das Kinn s ta rk  em porgehoben w urde, sowie durch 
den A usdruck und die ganze A ufm achung ein raffin iert sinnlicher E indruck hinzu
tritt. Besonders bevorzugte er wie die alten  V enezianer das ro te F rauenhaar.

I la a c k ,  Die K unst des 19. Jahrhunderts. I. 6. Aufl. 18

Abb. 224 Selbstb ildnis Franz Lenbachs 
(Nach Photographie H anfstaengl)
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Abb. 225 Papst Leo XIII. von Franz Lenbach München, Neue Pinakothek  
(Zu Seite 276)

F erner liebte er es, w iederum  im Anschluß an die a lten  koloristischen Großm eister, 
seine zweite Gemahlin, eine geborene Baronesse, m it einem  seiner K inder zu einer 
w irkungsvollen G ruppe zu verbinden, wie er einst seine erste  Gattin, eine Gräfin 
Moltke, m it einem solchen gem alt ha tte , Lenbachs D am enbildnisse ähneln  sich
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Abl>. 22G Bism arck von Franz Lerbach 
(Nach Photographie der Photogr. G esellschaft, Berlin) 

(Zu Seite 27(1)

alle m ehr als Töchter desselben M eisters, als daß sie der E igenart der D argestellten 
entsprechend voneinander verschieden w ären. D agegen verstand  er es bei seinen 
H errenporträts, zu denen ibm  fast n u r M änner von hohem G eist oder w enigstens 
von hohem  R ang saßen, sowohl den Typ des S taatsm annes, Feldherrn, D ichters, 
M usikers, G elehrten usw. als auch nam entlich  die Individualität jedes E inzelnen 
k lar herauszuarbeiten . Und zw ar gab er das b leibend Bezeichnende und B edeutende 
in scharf zugesp itzte r A ugenblicklichkeit. E r soll sich dazu außer gründlichem  
eigenem  S tudium  nach  dem lebenden Modell vieler A ugenblicksaufnahm en bedient 
haben, aus denen er gew isserm aßen den E x tra k t herausdestillierte. Dabei beschränkte 
er sich au f den Kopf und gab höchstens das B rustbild  m it einer oder allenfalls
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beiden H änden, die dann bei der Cha
rak te ris tik  k rä ftig  m itsprechen. So w er
den durch seines Geistes A rbeit viele 
bedeutende, un ter sich unendlich ver
schiedene Männer des 19. und  beginnen
den 20. Jah rhunderts  in charaktervollen 
B ildnissen au f die N achwelt kommen, 
wie der langlebige P ap st Leo XIII. (Abb. 
225), der H istoriker Mommsen, der Maler 
Moritz von Schwind, der D ichter H er
m ann Allmers, der Minister Delbrück, 
der Chemiker Baeyer, der alte Döllinger 
und viele, viele andere. In seinen S elbst
po rträ ts  m acht sich die altm eisterliche 
A ufm achung am  entschiedensten be
m erkbar (Abb. 224). Den H öhepunkt 
seines Schaffens erreichte er aber in 
seinen B ism arckbildnissen (Abb. 226 und 
die Kunstbeilage). E r gehörte neben 
Schw eninger, gleichfalls einem Altbayern, 
zu den w enigen Intim en bürgerlicher 
H erkunft im H ause Bism arcks, wie auch 
Bism arck gern  in  Lenbachs Villa zu Mün
chen abstieg  und nach seinem  Sturze 

dort von der Münchener B evölkerung ehrerb ie tigst gefe iert wurde. Der eiserne 
K anzler freute sich in seinen M ußestunden der k lugen, hum orvollen Rede des 
K ünstlers — Lenbach w ar ein außerordentlich geistreicher G esellschafter — , und 
ließ sich herzlich gern von ihm  in allen m öglichen S tellungen m alen, sowohl in 
der weißen H alberstäd ter K ürassieruniform  m it den gelben A bzeichen wie im 
schwarzen Rocke des m ärkischen Landedelm annes, nahm  aber w eiter keinen tie
feren Anteil an seiner Kunst. B ism arck, der, wie aus seinen Briefen hervorgeht, 
tro tz einem K ünstler die N atur in ihren  m annigfaltigen landschaftlichen Schön
heiten und in  ihren w echselnden S tim m ungen zu erfassen und seiner lieben 
F rau in beredten  W orten zu schildern gew ohnt w ar — m an lese daraufh in  B is
m arcks Briefe an seine F rau, aus denen erst die m enschliche Größe des ein
zigen Mannes voll und k lar ersichtlich  w ird — , besaß trotzdem  kein V erhältnis 
zur bildenden K u n s tI33). W enn nun auch beileibe n icht behauptet w erden soll, 
unser K ünstler sei dem K anzler kongenial gew esen — w er h ä tte  auch nur w agen 
dürfen, sich m it diesem Riesen an Geist zu m essen?! — , so s teh t im m erhin 
fest, daß kein Maler den K anzler in seinem  gew altigen W esen tiefer, größer und 
m onum entaler zu erfassen und darzustellen  verm ochte als F ranz Lenbach. So 
wie e r  ihn gem alt hat, den klugen, schlicht vornehm en Mann m it dem  w under
bar m odellierten Kopf und dem  einzigartig  durchgeistig ten  A ntlitz, den Recken 
m it den b litzenden Blauaugen, w ird B ism arck im G edächtnis der kom m enden 
G eschlechter fortleben.

B ism arck  w ar in Lenbachs Freundeskreise, in  dem künstlerischen München 
des ausgehenden 19. Jahrhunderts  schlechthin die verehrteste  Persönlichkeit. Die 
hohe Intelligenz, die sich in  der berühm ten K ünstlergesellschaft „A llotria“ zusam m en
fand, besaß klares V erständnis für seine überragende Größe und w eltgeschichtliche 
B edeutung. Als B ism arck nach seiner E n tlassung  einm al se lbst in der Allotria 
erschien, w ar das ih r E hren tag . Der Maler G ustav Schw abenm aier feierte ihn 
m it den W o rte n :
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Bin Jubelruf durchbraust das Reich 
Vom Zugspitz bis zum Meere,
Dem Retter deutscher Einigkeit,
Dem Rächer deutscher Ehre.
Der deutsche Michel, erst verlacht,
Du hast ihn zum Manne, zum Helden gemacht. 
Wenn der Michel sonder Scham 
Im Reichstag wieder zu Ehren kam, 
Erscheint dein Werk erst wundergleich,
Aus solchem Stoff schufst du das Reich.

Um Lenbachs F einfühligkeit als Ko
lorist und seine T iefgründigkeit als 
Psycholog voll zu w ürdigen, m uß m an 
ihn m it dem  W iener B ildnism aler hoher 
Herren, m it Heinrich von Angeli (geb.
1840), oder m it M ax Koner (1 8 5 4 -1 9 0 0 )134) 
vergleichen, der lange Jah re  in Berlin 
als erste r P o rträ tis t gefeiert wurde. Ge
wiß h a t auch dieser ein w ackeres Kön
nen besessen und die gem alten Persön
lichkeiten in puncto Ä hnlichkeit brav AW.228 Kaiser Wilhelm II. von Max Koner 
getroffen (vgl. Abb. 2 2 8 ), indessen ge- (Nach Photogr. der Photogr. Gesellschaft, Berlin)
brach es ihm  an koloristischer und kom-
positioneller G ew andtheit wie an psychologischer T iefe. D agegen verm ochte sich 
der M ünchener Maler Friedrich August Kaulbach se lbst neben Lenbach zu be
haupten . Der alle W ilhelm  K aulbach besaß (wie F. v. Ostini dargelegt h a t136) 
E insicht genug in den notw endigen E ntw icklungsgang  der deutschen M alerei des 
19. Jahrhunderts , um  seinen eigenen Sohn H erm ann in die W erk sta tt seines Neben
buhlers, Nachfolgers und Überw inders P iloty zu schicken. D ieser Hermann K aul
bach (in M ünchen geboren 1846 , gestorben 1910) w ar ein etwas süßlicher, schw äch

licher Modemaler, der rühren und poetisch er
quicken wollte, ohne die rechte K raft dazu zu 
besitzen. Eine verhältnism äßig tüch tige Lei
s tung  is t sein „U nsterblichkeit“ betite ltes Ge
m älde in der Neuen P inako thek : eine junge 
Römerin der klassischen Zeit d rück t der Büste 
des verstorbenen Geliebten einen Kuß a u f die 
steinernen W angen. Ungleich bedeutender als 
H erm ann ist nun dessen Vetter, W ilhelm s Neffe, 
F ritz  A ugust Kaulbach (geb. in H annover 1850). 
F ritz  A u g u st130) w ar lange Zeit D irektor der 
M ünchener K unstakadem ie und  h a t sich als 
ein tüch tige r K ünstler von sicherer Beobach
tung, feinem koloristischen Em pfinden und 
auserlesenem  Geschm ack bew ährt, dessen g e
m alte F iguren auch gegenw ärtig  noch die 
Blicke au f sich ziehen; indessen besitzen  diese 
F iguren kein eigentliches anim alisches Leben, 
sie vermögen n icht recht zu stehen, geschw eige 
denn zu gehen oder g a r zu laufen. D aher g e 
langte F. A. K aulbach zur besten  W irkung  in 
dem an sich bew egungslosen Bildnis und wird

Abb. 220 B ildn is seiner Gattin 
von Fritz A ugust Kaulbach 
München, Neue Pinakothek  

(Zu Seite 278)
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als Maler vornehm er, schöner, gesunder, s inn
lich heiterer F rauen, lieblicher, w ohlgepflegter 
anm utiger Kinder, sowie scharf ausgesproche
ner m ännlicher C harakterköpfe fortleben (vgl. 
Abb. 229, 230 und die K unstbeilage). Von 
anderen D arstellungen is t sein „Schützenlisl“ 
volkstüm lich geworden.

Der Hum or oder richtiger g esag t: der W itz 
ist sonst innerhalb der P ilotyschule Sache des 
1846 geborenen Schlesiers E duard  Griitzner m ). 
G rützner ha t den Mönch und das Mönchsleben 
von der heiteren, fröhlichen, hum oristischen 
Seite aus erfaßt; den Mönch und nam entlich 
den feuchtfröhlichen B ruder K ellerm eister in 
zahlreichen Gemälden und Zeichnungen m it 
breiter, behaglicher Schilderung m alerischer 
Innenräum e und ihrer n icht m inder m alerischen 
A ussta ttung  unter B enützung  schöner alter 
Originalmöbel und O riginaltrachten unendlich 
oft dargestellt und sich dam it das schönste 
H äuserl in  München und die Zuneigung der 
breitesten  Schichten des deutschen Volkes er- 

m alt. Aber seine anfangs frische B eobachtung des Lebens ließ im m er m ehr nach, 
seine stoffliche C harak teristik  w urde im m er oberflächlicher, sein W itz im m er 
schaler, ja  selbst seine T echnik  im m er unleidlicher, je  m ehr er sich näm lich von 
seinen ursprünglichen  Vorbildern, den alten  N iederländern vom S chlage des Ostade 
abw andte und un ter dem Einfluß des F reilich ts H ellm alerei im Sinne des au s
gehenden 19. Jahrhunderts anstreb te . D iese B eobachtung können wir überhaup t 
bei m anchem  Pilotyschüler, bei m anchem  Maler jen er G eneration m achen: so
lange diese K ünstler sich an ih r k lassisches Vorbild halten, in das sie sich nun 
einm al in  der Jugend  m it frischen S innen hineingesehen haben, le isten  sie, wenn 
auch n ich ts U rsprüngliches, so doch etw as T üchtiges. Aber von dem  A ugen
blick an, in dem  sie m odern sein wollen, ohne dazu rech t im stande zu sein 
und ohne andererseits ihre gu ten  alten  Vorbilder vergessen zu können, werden 
sie unsicher, tastend , schw ankend und erreichen keine geschlossenen W irkungen 
m ehr. Das g ilt z. B. (vgl. darau fh in  das Bild von 1876 m it dem  zw anzig  Jahre 
späteren, Nr. 163 m it Nr. 154 der Neuen Pinakothek) von dem  einst prächtigen 
Landsknecht- und R aubritterm aler Wilhelm Diez (geboren 1839 zu B ayreuth, g e
storben 1907 in M ünchen)I38), der in se iner früheren guten  Zeit den alten Nieder
ländern  so nah wie kaum  ein anderer kam  und m it w eißblaugrauem  Himmel, gelb
grünem  Erdboden, bunten R enaissance- oder R okokotrachten, kutschierenden 
Mohren, alten  K arossen, Schim m eln und Schecken, Falben und Schw eißfüchsen 
die lustigsten  Farbenw irkungen erreichte. In seiner Fähigkeit, sich in vergangene 
Zeiten zu versetzen und sie in seinen Bildern w ieder aufleben zu lassen, ähnelt 
er Menzel, wenn er auch an die strenge Sachlichkeit des A ltm eisters n icht heran
reicht. Vor Menzels Bildern und H olzschnitten aus der Z eit F riedrichs des Großen 
denkt m an nur an die dargestellten  geschichtlichen E reignisse und Episoden selber, 
vor D iez’ Gemälden auch ein wenig an die M ünchener K ünstlerfeste der 7 Oer und 
80er Jahre, die ihm  selbst die glanzvolle, kostüm freudige V ergangenheit vor die 
S inne zaubern  halfen. „Eines schönen T ag es zog die D iezschule als R itter, Reisige, 
K nechte, begleitet von M arketenderin, M unitions- und  Bagagew agen, Kanonen, 
durch die S tad t h inaus in die Isarauen, das Isarta l au fw ärts bis zur B urg  Schw aneck,

Abb. 230 Max Pettonkofer  
von F ritz  August Kaulbaoh 
München, Neue Pinakothek



Kinderbildnis von F. A. von Kaulbach
(C o p y r ig h t 1003 b y  F ranz H a n fsta en g l)

P au l N e ff  V e r la g  (M ax S ch re ib er ), E illin g en  a. N .
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Abb. 231 Totes Reh von W ilhelm  Dioz Berlin , Nationalenlerio  
(Aus Bruckmanns „Ein Jahrhundert deutscher K unst“)

die nach allen Regeln m ittelalterlicher K riegskunst belagert und ges tü rm t w urde.“ 
Es liegt ein A bglanz von feucht-fröhlicher K ünstlerfestw onne au f den Gesichtern 
und  im ganzen Gehaben der Landsknechte, R aubritter, T rom peter, M arketende
rinnen und K ellnerinnen, die Diez gem alt hat. Dieser geborene F ranke w ar wie 
kein  anderer m it der einzigen K ünstler- und F ests tad t an  der grünen Isar ver
wachsen und h a t m itsam t seiner S chule das Beste aus ihrem  ungebunden fröhlichen 
Leben zu herrlichen Gemälden von feiner m alerischer K ultur verarbeitet. Diez 
w ohnte eine große schulbildende K raft inne. Eine A usstellung der D iezschule bei 
H einem ann in München Ende 1907 rief allgem eines E rstaunen  und ungeteilte B e
geiste rung  bei den K unstkennern  hervor. C harak teristisch  für Diez und die D iez
schule in der Zeit von 1870 bis Ende der 80er Jahre  ist eine „m alerische A usdrucks
weise, die tiefe, sa tte , w arm e und leuchtende F a rb e n . . .  bevorzugt, oder auch ein 
feines, kühles Grau oder sam tartiges B rau n “ (Abb. 231). Im W etts tre it m it der 
M alerei der großen A lten w ar eben allm ählich die M alerei im 19. Jah rh u n d e rt ersta rk t. 
N achdem  m an seit P ilotys Zeiten zu den K lassikern der venezianischen und nieder
ländischen Koloristik aufgeblickt hatte, d rang m an allm ählich auch in D eutschland 
von der N achahm ung ihrer Ä ußerlichkeiten in den K ern und in das W esen ihrer 
K unst ein. In diesem  Sinne g ing W ilhelm  Diez, w enn auch in weniger g länzender 
A ufm achung als M akart, so doch gesünder in  der A ufm achung und gediegener 
in der Mache, weit über P iloty h inaus und  verkörpert w ieder eine neue und gleich
sam  die le tzte vorm oderne P hase  in der E ntw icklung der M ünchener Malerei. E r 
gehört zu den H auptpersönlichkeiten, welche den H ochstand der vom ganzen
19. Jah rh u n d ert gerade in  den 70er Jah ren  am  höchsten  entw ickelten deutschen
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m alerischen K ultur 
verkörpern. D aher üb 
te er auch einen en t
scheidenden und  aus
schlaggebenden Ein
fluß au f viele K ünstler 
bis au f unsere T age 
herab aus. So au f  
Duveneck,Becker- Gun- 
dalxl, Weishaupt,Kuelil, 
Mayer - Graz, Weiser, 
W illi. Räuber, Laeve- 
renz, Hohnberg (D irek
tor der Neuen P in a
kothek, gest. 1911), 
und viele, viele andere. 
Selbst von den bedeu
tendsten  und geradezu 
führenden  m odernen 
M alern vom Ende des
19. und  A nfang des
20. Jah rhunderts  h a 

ben g ar m anche bei W ilhelm  Diez begonnen oder w enigstens zeitw eilig bei ihm  
U nterw eisung gesucht, wie T rübner, P iglhein, Slevogt, StaufTer-Bern, m ochten sie 
sich auch spä ter von ihm  und seiner Schaffensw eise im  Sinne der alten Nieder
länder lossagen, um  zu persönlicher A uffassung  und  se lbständigen  A usdrucksm itteln  
hindurchzudringen. B ereut aber h a t es sicherlich niem and, einst bei Meister Diez 
in  die Schule gegangen  zu sein, vielm ehr bew ahrte ihm jeder se iner ehem aligen 
Schüler von Herzen ein dankbares Andenken. — Ein anderer N eu-A ltniederländer 
w ar Otto Seitz (geb. 1846 in München), der wie Ostade aus tiefem Dunkel die roten 
B arette , blauen Röcke, weißen Hemden, grünen  Hosen, gelben Schuhe und roten 
Schuhabsätze seiner lustigen Brüder k rä ftig  herausleuchten  ließ. Ludw ig Loefftz’ 
(geb. 1845 in  D arm stadt, gest. 1910), des einstigen A kadem iedirektors B edeutung 
beruhte au f seiner trefflichen Z eichnung und au f der anatom isch vorzüglichen Mo
dellierung m enschlicher Akte. Sein Kolorit h a tte  einst einen S tich ins G lasige und 
Porzellanene und sp ä ter ins F laue  und Grelle. Die Erfindung und Auffassung 
seiner F igurenbilder k ling t ste ts  an  alte Meister an. Über seinen bekannteren  
Figurenbildern  dürfen seine L andschaften  n icht vergessen w erden. D er reichbegabte 
Heinrich Lossow (geb. in München 1843, gest. in Schleißheim 1897), schon von H aus 
aus eine anm utige, sinnlich heitere Rokokonatur, ha lte  als Schleißheim er Galerie
konservator die günstigste  Gelegenheit, sich in Schloß und P a rk  ins 18. Jah rh u n d ert 
zurückzuträum en. Nikolaus Gysis w ar ein aus dem Piloty-A telier hervorgegangener 
und in M ünchen ansässiger Grieche'130). Zu früh gestorben und zu früh  vergessen 
ist E m il Squindo (geb. 1857 in München, gest. daselbst 1882), der als le tz ter Piloly- 
schüler hier au fgeführt sei. E r bewies m it seinem  unvollendeten P inakothekbilde: 
„König Ludw ig XVI. m it seiner Fam ilie au f dem W ege von Versailles nach P aris 
am 6. O ktober 1789“, über welch reiche blühende P ale tte  und über welch k räftige 
V orstellungsgabe er verfügte.

Neben Piloty, diesem  A ltm eister der M ünchener K oloristenschule, verdienen 
als selbständige und von ihm unabhängige M ünchener M alerindividualitäten rü h 
m ende A nerkennung: der hervorragende S tillebenm aler Ludw ig Adam  K unz, der 
D arsteller L uthers und seiner Zeit Wilhelm Lindenschmit (Abb. 232) und vor allen



anderen der große feurige Kolorist Viktor Müller. Von dem  dunkel braunrotgol- 
denen H intergrund seiner Bilder heben sich die porträ tierten  Persönlichkeiten wie 
die H albakte m it stro tzender K raftfülle ab. Und im m er offenbart sich eine Seele 
in seinen Bildern, bald schw erm ütig, bald neckisch heiter wie in den allerliebsten 
Schneew ittchenbildern, hei denen der bräunliche Galerieton der F iguren in m erk
w ürdigem  G egensatz zu dem frischen Grün der W iesen steh t (Abb. 233). Viktor 
Müller und L indenschm it wurden in  dem selben Jah re  1829, dieser in München, 
jener in F rank fu rt, geboren. Beide holten  sich zu gleicher Zeit wie Feuerbach 
ihre A usbildung in A ntw erpen und P aris. V iktor Müller ist bereits 1871, W ilhelm  
Lindenschm it is t 1895 gestorben. E r w ar ein Sohn des Cornelianers Wilhelm  
Lindenschmit des Älteren, der einst au f der A ußenwand der K irche von U nter
sendling bei M ünchen den „U ntergang  der O berländer Bauern w ährend der öster
reichischen O kkupation“ gem alt hatte .

Nach den Malern seien die Zeichner genann t: Wilhelm Busch vor allem , der 
zw ar 1832 in  W iedensahl (Hannover) das L icht der W elt erblickte, aber in München 
künstlerische Bildung und A nregung  em pfing, durch sein Buschalbum  W eitberühm t
heit erlangte, schließlich wiederum  in seiner H eim at Ruhe und E insam keit suchte und 
daselbst auch im  Jah re  1908 den Tod erlitten  h a t140). — Man darf Busch nicht aus
schließlich als Zeichner betrach ten , denn er hin terließ  ein um fangreiches gem altes 
W erk, das im  F rüh jahr 1908 in zwei aufeinanderfolgenden A usstellungen bei H eine
m ann in München zu sehen war. Man lernte daselbst W ilhelm  Busch koloristisch wie 
der A uffassung nach als N achfolger alter H olländer vom Schlage der F ra n s  Hals 
und Adriaen Brouwer kennen und schätzen, der aber auch im  F igürlichen wie in 
der L andschaft über eine selbständige N aturanschauung verfügte. D araus nun 
den Schluß zu ziehen (wie es ta tsächlich  geschehen ist), daß Busch eigentlich seinem 
innersten  W esen nach Maler und K ünstler schlechthin gew esen sei, der gleichsam  
nu r von seinem  w ahren W ege abirrte, als er zum  Z eichenstift griff und  seinem  
angeborenen Hum or A usdruck verlieh, erscheint als g ro teske Ü bertreibung. Ab-
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Abb. 233 Schneewittchen m it den Zwergen von V iktor Müller Frankfurt a. M., Städelsches K unstinstitut 
(Aus Bruckmanns „Ein Jahrhundert deutscher K unst“)
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Abb. 234 Tirolor W irtsstubo von  Edmund Harburger 
(Aus Bruckmanns „Ein Jahrhundert deutscher K unst“)

gesehen davon, daß der geborene Maler im allgem einen größerer F lächen bedarf, 
um  sich als solcher voll auszuleben, w ährend B uschs Ö lgem älde fast durchw eg 
in auffallend kleinem  F orm at gehalten  sind, liegt auch der M ehrzahl dieser Ölgem älde 
ein hum oristisch zugesp itzter G edanke zugrunde, vor allem  aber reichen sie ihrer 
künstlerischen B edeutung nach n icht an W ilhelm  Buschs gezeichnete Folgen heran. 
In diesen aber offenbarte er sich als H um orist von G ottes Gnaden. D as Buschalbum  
gehört zu den bleibenden G ütern des deutschen Volkes. W ilhelm  Busch verstand es 
wie kaum  ein anderer, in Vers und Zeichnung m it ganz w enigen, aber unfeh lbar siche
ren  S trichen m enschliche V erkehrtheit aller Art au fs schärfste  zu geißeln. Es steck t 
auch ein g u t Teil kulturkäm pferischer A bsichten in  seinem  Schaffen. W enn m an 
im B uschalbum  b lä tte rt, n im m t’s sich lu stig  genug  aus. S chau t m an aber genauer 
zu, so s teck t h in ter dem  Scherz ein tiefer, fu rch tbarer E rnst, die schwere 
n iederdeutsche A uffassung vom Leben, wie sie auch Storm s, R aabes und F renssens 
D ichtungen zugrunde liegt. D agegen leb t echt altbayerisch  behaglicher Hum or in 
den Menschen- und T ierkarika tu ren  Adam  Oberländers (geb. in R egensburg  1845), 
des Meisters un te r den M eistern der „Fliegenden B lätter“ seiner Generation, welche 
die der Schwind, Spitzw eg, Pocci abgelöst hat. Neben O berländer verdienen als 
Zeichner der „Fliegenden B lä tte r“ Edm und Harburger, René und  E rnst Reifliche, 
Steub und Stockmann noch besondere Erw ähnung, sowie A d o lf Hengeler, a u f  den 
wir als Maler noch in anderem  Zusam m enhänge zurückkom m en werden. Von 
E dm und H arburger geben wir hier in Abb. 234 ein in F arbe, Ton und S tim m ung 
sehr schönes Gemälde einer T iroler W irtsstube wieder.

An den Schluß der gesam ten süddeutschen, bayerischen, M ünchener Malerei 
dieser S tilstufe aber sei ein Mann gestellt, den w ir D eutsche in unserer ewig 
fluchw ürdigen U nterw ürfigkeit dem Ausland gegenüber den E ngländern zuzuzählen 
pflegen, da er freilich zum eist in E ngland  geleb t hat, der aber bayerischer H erkunft 
war, der in München und  an  der M ünchener Akadem ie w ichtige A nregungen 
em pfangen und sein Leben lang  innige B eziehungen m it seiner engeren Heim at 
aufrecht erhalten  hat, der in seiner K unst der leicht gleichförm igen und ein
tönigen oder überzarten  und  fast süßlichen englischen Art gegenüber u rsprünglich
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deutsche K raft sowie vielfältiges und feinfühliges U nterscheidungsverm ögen offen
barte. M arkige C harak teristik  im m ännlichen Bildnis, A nm ut und Vornehmheit im 
D am enporträt sind ihm  m it Lenbach gem ein. Gleichsam als Lenbachs N achbar hat 
Hubert H erkom er1*1) an der bayerisch-schw äbischen S tam m esgrenze in W aal bei 
Landsberg  im  Jahre  1849 das Licht der W elt erblickt. Auch er ha t wie Lenbach 
eine harte  Jugend  erlebt. Schon als Kind w ar er m it seinem  V ater, den es an der 
H obelbank und  bei der H errgo ttschnitzerei n icht duldete, nach A m erika und nach E ng
land ausgew andert. Dann w ar er wieder m it dem V ater in die H eim at zurückgekehrt 
und schließlich nach M ünchen gelangt, wo er seine eigentliche künstlerische L auf
bahn begann. D arau f g ing  er w ieder nach England, schlug sich tagsüber als 
Maurer, abends als Z itherspieler m ühselig  durchs Leben, bis ihm  Zeichnungen für 
den „G raphic“ die Muße verschafften, Bilder zu m alen. „Die letzte M usterung“, die 
auf der P arise r W eltausste llung  1878 die große goldene Medaille errang, bedeutete 
den ersten  durchschlagenden Erfolg: schließlich lebte Herkom er wie ein F ü rst unter 
den Malern, der n ich t nu r eine eigene K unstschule, sondern auch ein eigenes T heater 
besaß, in  dem  er Opern aufführen ließ, die er selbst kom poniert, deren T ex t er 
selbst gedichtet ha tte  und in denen er womöglich selbst in  der H auptrolle au ftra t!  — 
Und bei all dieser m annigfaltigen  künstlerischen B eschäftigung fand er noch 
Muße, sich in W ort und  T a t m it Hilfe seiner reichen G eldm ittel als Förderer des 
internationalen A utom obilsports zu geben. Als P o rträ tis t w ar H erkom er in noch 
höherem  Maße Psycholog und P hysiognom iker denn Maler. Im Kolorit, im Ton, in 
der B eleuchtung, in  der 
stofflichen C harakteristik  
w urde er von vielen — n a 
m entlich späteren  —  Ma
lern übertroffen, von n ie
m andem  aber in derFähig- 
keit, die bezaubernde und 
beglückende Schönheit 
eines W eibes —  die Kraft, 
die D enkkraft, die gei
stige Energie, die m ach t
volle Ind iv idualitä t eines 
Mannes w iederzugeben, 
oder eine ganze Anzahl 
von m ännlichen C harak
teren zu  D oelenstücken 
zu verbinden, die in  psy
chologischer Vertiefung 
geradezu  m it F rans Hals 
w etteifern. Von solcher 
Art is t jene oben erw ähnte 
„L etzte M usterung“, eine 
Versam m lung schwerfäl
liger e rg rau te r Seeleute 
in ihrer Dorfkirche, ferner 
die berühm te „M agistrats
sitzung  von L andsberg“.
An m ännlichen E inzel
bildnissen seien genannt 
dasjenige des englischen
Tr . T -i i r> Abb. 235 Miß Grant, die Dame in  W eiß von H ubert HerkomerKunstphilosopnen Kus- (Zu Seite 284)
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Abb. 236 Vier Pfordeilarstcllungen in  einem Rahmen von Karl StciEock 
(Aus Bruekmanns „Ein Jahrhundort deutscher Kunst“)

kin, sowie jenes andere berühm te, das H erkom ers eigenen V ater h in ter der Hobel
bank darstellt. E in prachtvoller bartum rahm ter H andw erker-D enkerkopf schaut 
uns daraus entgegen von der Art, wie sie gerade im Allgäu nicht g a r  selten an- 
zutreffen sind. U nter den F rauenbildn issen  rag t dasjenige der Miß Kate G rant, 
der Dame in W eiß, un ter allen hervor, dem  ein S iegeszug durch säm tliche H aup t
städ te Europas beschieden w ar und vor dem wir Alle als ju n g e  Leute bew un
dernd und  schw ärm end verw eilt haben (Abb. 235). — Die W irkung  lieg t nicht, 
wie behaup te t wurde, am  schönen Modell allein, vielm ehr gerade an der beson
deren F äh igkeit des K ünstlers, solche Schönheit so w iederzugeben, daß sie einen 
unbedingt zw ingenden E indruck au f den Beschauer hervorru ft. W as H erkom er außer 
P o rträ ts  an L andschaften und sonstigen Bildern m alte, läß t auch eine s ta rk e  per
sönliche E igenart erkennen, aber seine K raft konnte sich dabei n icht voll entfalten , 
wogegen seine Fehler, die wollige M alerei und die geringe stoffliche U nterscheidung 
stä rker hervortreten. Im  Jah re  1914 ist H erkom er gestorben.

Um die B edeutung der M ünchener K oloristenschule je n e r  Z eitspanne zu er
messen, b rauch t m an sie n u r m it der gleichzeitigen B erliner Schule zu  vergleichen, 
die, abgesehen von dem  einzigen Adolf Menzel (der später besprochen w erden soll), 
n u r ein im  allgem einen bescheidenes Dasein gefriste t hat. K arl Steffeck (geb. 1818, 
gest. 1890 als D irektor der K önigsberger Kunstakadem ie), der wie K rüger ein frischer 
Mensch und ein leidenschaftlicher R eitersm ann w ar und jeden  Morgen, ehe er seine 
W erksta tt be tra t, einen fröhlichen R itt durch den T iergarten  unternahm , setzte 
die Reiter- und P ferdem alerei jenes A ltberliner K ünstlers fort, verm ochte aber bei



all seiner Gediegenheit und G ew issenhaftigkeit und trotz seiner P ariser Schulung 
K rügers unm ittelbare und lebensvolle A uffassung n icht zu erreichen, geschweige 
denn dessen seltene Fähigkeit in der W iedergabe der schwellenden E lastiz itä t und 
des organischen A ufbaues der P ferde. Man vergleiche daraufh in  Abb. 154 m it 
Abb. 236, der A bbildung des bekannten Sportsbildes, a u f  dem Steffeck, wie es scheint, 
charak teristische V ertreter der vier vornehm sten P ferderassen darste llen  wollte, 
oben 1. den Ungar, r. den Araber, unten  1. den T rakehner, r. das englische Vollblut, 
ohne daß es ihm  gelungen wäre, w ahrhaft edle und einwandfreie T ypen zu schaffen. 
Noch ungleich weniger glücklich als in  solchen Pferde- und anderen Existenzbildern er
wies sich Steffeck, wenn e rsieh  zur feierlichen H istorie verstieg wie in seinem „ A lbrecht 
Achill im  Kampfe m it den N ürnbergern (1450)“ (Berlin, N ationalgalerie). Trotzdem  
besteh t seine B edeutung darin, ein S tück A llberliner m alerischer K ultu r vom 
A nfang des 19. Jah rhunderts  für die G egenw art g ere tte t zu haben. Aus seiner 
W e rk sta tt sollte H ans von Marees hervorgehen und ebenso Max Lieberm ann, der 
auch in einem pietätvollen A ufsatz der Z eitsch rift „K unst und K ünstler“ , '12) seines 
ersten  Lehrers gedacht hat. — Die beiden Couture-Schüler R udolf Henneberg (geb. 
1825 in  B raunschw eig, gest. 1876 daselbst), der Schöpfer der „Jagd nach dem G lück“ 
(Abb. 239), und Gustav Spangenberg (geb. 1828 in H am burg, gest. 1891 in  Berlin), 
der den „Zug des T odes“ (Abb. 238) gem alt hat, ragen  als ausgesprochene Be
gabungen  au f dem  Gebiete der E rfindung und Komposition hervor. K arl Becher 
(geb. 1820 zu Berlin, gest. ebenda 1900 als E hrenpräsident der Akademie), gleich
sam  der Berliner Piloty, ahm te — rech t äußerlich — die venezianischen Koloristen
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Abb. 237 Kaiser Karl V. bei Fugger von Karl Becker, Berlin , Xationalgalerie  
(Nach Photographie der Photogr. G esellschaft, Berlin)

(Zu Seite 286)
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Abb. 238 Der Zug des Todes von G ustav Spangenberg Berlin , Nationalgalerie  
(Nach Photographie dor Phofcogr. G esellschaft, Berlin)

(Zu Seite 285)

nach. Sein „Karl V. bei F u g g e r“, der gelassen die Schuldscheine des Kaisers im 
lodernden K am infeuer verb renn t (Abb. 237), Otto Knilles T annhäuser und Venus, 
Ju liu s  Schräders Abschied K arls I. und sein Tod Leonardos, Gustav Richters Auf
erw eckung von Ja iri Töchterlein , sein neapolitanischer F ischerknabe und seine 
ungem ein beliebte Königin Luise galten  als H auptw erke der dam aligen Berliner 
Schule. Der ein w enig süßliche R ichter erfreute sich auch als B ildnism aler großer 
Beliebtheit und erscheint auch gegenw ärtig  au f diesem  Gebiete (Abb. 240) im m er 
noch ungleich erträg licher als au f dem des religiösen H istorienbildes. Bew unde
rungsw ürdige C harakterbilder des südlichen L ebens schuf Ludwig P assin i in seinen 
m eisterlichen, koloristisch vollendeten A quarellen143). Paul Meyerheim  (1842— 1915), 
der Sohn des M alers E duard M eyerheim (Abb. 242) und F reund Adolph Menzels, 
w ußte m it scharfem  Blick die T iere, besonders den Löwen (Abb. 241), zu be
obachten, sowie sein frisches B eobachtungstalent, sein gediegenes Können und 
seine glückliche koloristische V eran lagung  bisweilen künstlich  kom ponierten 
Genrebildern zugrunde zu legen, die artig  genug  zu betrach ten  sind, nur daß sich 
die hum oristische Z uspitzung  oft g ar zu aufdringlich bem erkbar m acht. Bezeich
nend in jeder H insicht is t seine „T ierbude“ : „In einer T ierbude, an deren R aubtier
käfigen m an en tlang  sieht, is t der au f erhöhter Bühne stehende E lefant der Gegen
stand  des Interesses der schaulustigen Menge von Landleuten, welche den Raum  
füllen. Begehrlich s treck t das T ier den Rüssel einem  schm ucken Bauernm ädchen 
entgegen, welches noch zögert, ihm  den Apfel zu reichen. Die U m stehenden, groß 
und klein, beobachten den V organg m it gespann ter A ufm erksam keit. Von der 
Decke hängen  ausgestopfte U ngetüm e herab , am  Boden lieg t allerhand Gerümpel 
fahrender Leute. — B ez.: P au l Meyerheim 1885.“ (F rüherer Jordan’scher K atalog 
der Berliner N ationalgalerie.) Am bedeutsam sten verkörperte sich die Berliner 
Malerei dieser A rt und R ichtung in dem Schaffen des A kadem iedirektors Anton  
von W erner  (geb. 1843 in F rank fu rt a. 0 ., gest. 1914). W erner w ar in  seiner Jugend 
au f einer Ita lien fahrt als F reund und  Reisegenoß dem  D ichter V iktor Scheffel nahe 
getreten, dessen „T rom peter von S äckingen“ er hernach  in  einer a rg  süßlichen Auf-
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Abb. 239 Dio Jagd naoli dem Glück von Rudolf Hennoberg Berlin, N ationalgalerie  
(Nach Photographie der Photogr. Gesellschaft., Berlin)

(Zu Seite 285)

fassung illustrierte . E r sah  aber in jungen  Jah ren  m it hellen, k laren  Augen scharf 
beobachtend in die W elt und zeichnete m anch trefflichen Studienkopf. Dagegen 
h a t er wohl niem als ausge
sprochenen S inn für F arbe 
besessen. A llm ählich wuchs 
er sich dann zum  königlich 
preußischen M alhistorio
graphen  aus, der die großen 
E reignisse von 1870/71 u n 
ter genauer Befolgung aller 
R eglem ents und Beklei
dungsvorschriften , aber 
ohne m alerische Feinheit 
und ohne alle Größe im 
Bilde w iedergab. So hat 
er auch den B erliner Kon
greß und die K aiserprokla
m ation im  Spiegelsaal zu 
V ersailles gem alt. Seine 
B ilder w erden als getreue 
geschichtliche U rkunden 
niem als ihren W ert verlie
ren, dennoch muß m an es 
tie f  beklagen, daß kein be
deutenderer K ünstler als 
M itglied des großen H aupt
quartiers  1870/71 m itgerit
ten  ist. Der geringe k ü n st
lerische W ert der großen 
Zerem onienbilder von An
ton von W erner ste llte sich 
<Gv,Qw. a r ,  Abb. 240 Bildnis der Schwester dos Künstlers von Gustav Richter
einem  SO recht augenfällig  (Ans Bruckmanns „Ein Jahrhundert deutscher Kunst“)



28 8 Renaissancismus

Abb. 241 Löwen von Paul Meyerheim 
(Zu Seito 2S7)

dar, wenn m an sie m it Menzelsclien verglich, wozu das Schloß in Berlin die beste 
Gelegenheit bot. Indessen verstand  es W erner, den dam aligen G eschm ack der breiten 
Massen seiner norddeutschen L andsleu te vorzüglich zu treffen, indem  er gelegent
lich in seine K riegsbilder lustige oder rührende Züge einflocht, wie in der D ar
stellung des Kronprinzen F riedrich W ilhelm  an der Leiche des französischen Ge
nerals Abel Douay (N ürnberg, S täd tische Galerie) (Abb. 243), oder in dem Bilde 
des deutschen Landw ehrm annes, der a u f  beschneiter L andstraße einer Französin 
ihr Kind abnim m t, es in seinen Arm en w iegt und beruhigt. Diese Bilder haben 
nach dem W eltkrieg  eine neue, n icht zu un terschätzende B edeutung gewonnen, 
fürw ahr n icht als Gemälde, wohl aber als ku ltu rgeschichtliche U rkunden und als

Abb. 242 A telierw inkel von Eduard Meyerheim  
(Aus Bruckraanns „Ein Jahrhundert deutscher  

K unst“) (Zu Seite 287)

V ergleichsm aterial, an dem kein D eu t
scher g leichgültig  vorübergehen sollte. 
Anton von W erner spielte auch in den 
K unstkäm pfen der jüngsten  V ergangen
heit eine w ichtige Rolle als der einfluß
reichste un ter den ausgesprochenen Geg
nern  der Moderne.

Seine trockene, künstlerisch unbefrie
digende, wenn auch bis ins einzelnste 
genaue W irklichkeitsw iedergabe arte te  
in den bekannten  Z eichnungsfolgen eines 
Allers  aus, der, m it einer scharfen  Beo
bachtungsgabe ausgesta tte t, prosaisch 
wie ein Mitglied der Berliner „Fam ilie 
B uchholz“ in die W elt sah.

Als Soldaten-, Kriegs- und S c h la c h 
t e n m a l e r  verdienen neben Anton von 
W erner E rw ähnung, j a  ragen  oder rag ten  
qualitativ  zum  Teil weit über ihn hinaus 
K arl Böckling in Berlin, in D üsseldorf der
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Abb. 243 K ronprinz Friedrich VVilheim im der Lciclio des Generals Abc] Douny 1870 von Anton von W erner
Nürnberg, Städtische Galerie

K ürassierdarsteller Theodor Hoch oll, Wilhelm Camphausen und Georg Bleibtreu, in 
München der vortreffliche Zeichner Heinrich Lang  und der koloristisch hervor
ragende Sohn A lbrecht Adams, F ra n z  Adam , der zw ar im  G egensatz zu seinem 
abenteuerfreudigen V ater keinem  Feldzug persönlich beiwohnte, es aber dennoch 
vorzüglich verstand, die W ucht des R eiterangriffs überzeugend zu r D arstellung 
zu bringen. Allein als der künstlerisch  bedeutendste von unsern  deutschen Sol
daten- und Schlachtenm alern  allen, der den Vergleich m it den Franzosen Neuville 
und D etaille w ahrlich n icht zu scheuen braucht, erw ies sich der ehem alige Offizier 
Otto von Faber du Faur (geb. in L udw igsburg  bei S tu ttg a rt 1828, gest. 1901 in 
München). E r w ar als R eiter eines auffallenden, prachtvollen, orientalisch reich 
und b u n t gezäum ten und gesattelten  arabischen Schim m els eine bekannte Mün
chener S traßenerscheinung. In der D arstellung solcher T iere hat nun auch der 
farbenselige Meister geschw elgt. Im m er und im m er w ieder erscheinen diese edlen 
Rosse au f seinen Gemälden — einzeln, in Gruppen, in ganzen Schlachtreihen — in 
der Ruhe, a u f  dem Marsch, im K am pf und un ter der E inw irkung fu rch tbarster An
strengungen — in der Freiheit, un ter dem  wilden einheim ischen Reiter wie un te r 
dem disziplinierten europäischen Soldaten. D er K ünstler w ard n icht m üde, die E in
w irkung  des Sonnenlichts un ter den verschiedensten  V erhältnissen au f die F ärbung  
der Tiere, ih rer Schabraken, ihres Lederzeuges zu studieren, dabei H immel und Erde 
in seine koloristischen V ersuche einzubeziehen. E ine nach seinem  Tode veranstaltete 
S onderausstellung zu München ha t F aber du F au r als einen ausgezeichneten Kolo
risten  kennen gelehrt, wobei sich der bekannte Maler orientalischer P ferde auch 
sonst als n ich t zu un terschätzender O rientm aler offenharte. Als sein Kollege au f 
diesem  Gebiete is t der trocken registrierende Wilhelm Gentz zu nennen, der den 
deutschen K ronprinzen Friedrich  W ilhelm  nach P alästina  begleitete und dessen E in
zug in Jerusalem  m alte. Als eigentlicher T ropenm aler d a rf  E duard Hildebrandt (1818 
bis 1868) bezeichnet werden, der eine Reise um  die W elt unternom m en hat.

H a a c k ,  D ie K unst des 19. Jahrhunderts. I. 6. AuH. 19
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Als P ferdem aler reihen sich F aber du F au r die beiden F rank fu rte r Adolf 
Schreyer (1828 — 99) und Teutwart Schmitson  (1830—63) w ürdig an. Schreyer stich t 
koloristisch hervor, Schm itson überw ältig t geradezu durch die groß angeschauten  
Form en, durch die P lastik , das zuckende Leben und die natürlichen Bew egungen 
sfeiner Pferde und Rinder, sowie durch die glänzende Lösung des Raum problem s 
(Abb. 244).

Neben diesen beiden großen F rankfurter Malern m ag ihrem  L andsm ann und 
Zeitgenossen Anion Burger (1825— 1905) ein w ohlverdientes P lätzchen  angew iesen 
werden. Jene zog es in die w eite W elt hinaus, Schm itson nach  Berlin, W ien und Italien, 
Schreyer nach P aris  und g ar nach K leinasien und Nordafrika, dieser blieb still 
daheim  oder w anderte höchstens nach K ronberg im T aunus und verliebte sich nach 
echt F rankfurte r A rt in  die vielen köstlichen Farben-, B eleuchtungs- und S tim m ungs
w under des alten  deutschen S tadtbildes. E r m alte enge Gäßchen, den schönen, 
breiten Fluß, den hochragenden Dom und bevölkerte seine S tadt- und S traßen
bilder m it einer liebensw ürdig dazu eingestim m ten S taffage. Seine zarten  kleinen 
Bildchen atm en eine trau liche Stim m ung, die jedem  D eutschen unfeh lbar zu Herzen 
gehen muß. Sie lassen in unserer Seele Saiten  erklingen wie etwa die Rom ane 
von W ilhelm  R aabe (Abb. 245). U nsagbar fein is t seine „Landschaft m it den drei 
D am en“ (in F rank fu rte r P rivatbesitz), die au f  der Jah rhundertausste llung  in Berlin 
ausgeste llt war. D iesem  Bilde fehlt auch die unangenehm  glasige Überschicht, 
die sonst bei Burgerschen Gemälden häufig so störend w irk t. Mit B urger eng- 
verw andt erwies sich Jakob Fürchtegolt B ielm ann  (1809—85), der B egründer der 
F rankfu rte r K ünstlerkolonie zu  K ronberg im Taunus. Ein g u t S tü ck  an m alerischer 
K raft und F rische der A uffassung über beide h inaus gelangte dank seiner P ariser 
Schulung der einstige F ran k fu rte r R echtsanw alt K a rl Peter B urn itz  (1824— 86) in 
seinen prachtvollen Landschaften . Im Anschluß an  die F rankfurter sei schließlich

Abb. 244 Pferde im Schnee von T eutw art Schm itson Prag, P rivatbcsitz  
(Aus Bruckmanns „Ein Jahrhundert deutscher K unst“)
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m älden, in denen auch , , ,  „> ' Abb. 245 Römer ocrg von Anton Burger
die m enschliche S taffage Frankfurt a. M., Städelschcs K unstinstitut
m ehr 7 ur Geltun o* kom m t (Nach Photographie Bruckmann, München)

schlug Becker gelegent
lich auch gem ütvolle, um  nicht zu sagen em pfindsam e Töne an und berührte  sich 
dann m it dem in W ürttem berg  geborenen, aber in D üsseldorf tä tigen Theodor Schüz 
(1830— 1900), einer in künstlerischer wie in m enschlicher Beziehung ausgesproche
nen Persönlichkeit von großer L iebensw ürdigkeit. G enügt auch das grell bunte 
Kolorit unserem  verw öhnten Auge gegenw ärtig  n icht m ehr, so verm ögen wir uns 
der echt deutschen und gem ütvollen G rundstim m ung, die geradezu  an Ludwig 
R ichter erinnert, dennoch n ich t zu entziehen (vgl. die K unstbeilage). Als ein 
strenger, ernster und großer P orträ tist, der in  seinem  kurzen  Leben bleibende 
W erte schuf, ist Johann M artin  Niederee (1830—53) zu betrachten.

In der S c h w e i z  rag te  der T ier- und Landschaftsm aler R u d o lf Koller hervor 
(geb. 1828 in  Zürich, gest. ebenda 1905), der in seiner Jugend  ein Krautfeld oder 
einen Ahorn in  im pressionistischer S tudie glücklich festzuhalten  w ußte, sich später 
aber m ehr zu einer sauber durchführenden T echnik  bekannte. E r verm ochte den 
konstruktiven A ufbau des Tieres, seine augenblicklichsten Bew egungen, die R assen
unterschiede und individuellen Merkmale, endlich die W iderspiegelung des tierischen 
Seelenlebens im  G esichtsausdruck, in  den Ohren- und  Schw eifbew egungen vorzüg
lich aufzufassen und w iederzugeben145) (Abb. 246). In dem ändern großen Schweizer 
Maler jener Generation, E rn st Stückelberg (geb. 1831 in Basel, gest. ebendaselbst 1903), 
schein t ein altdeu tscher Meister, etwa vom Schlage Ambergers, w iedergeboren zu

auch der H anauer Georg 
Cornicelius (1825—98)14J) 
und Friedrich K a r l Haus
mann  (1825—86) gedacht, 
von denen le tz te rer durch 
seinen „Galilei vor dem 
Konzil11 bekannt w urde.

U nter den D ü s s e l 
d o r f e r  Koloristen rag t 
der G eschichtsm aler Peter 
Janssen  (1844—1908) h er
vor, ebenso der G enre
m aler K laus Meyer (geb. 
1856), der dorthin aus 
München kam , wo er Schü
ler von Ludwig Löfftz ge
w esen war. Moderner e r
w ies sich Richard Burnier 
(1826— 84), ebenso L a d 
ung Hugo Beclcer (1833 
bis 1868), der es bereits 
w agte, seine S taffelei im 
Freien aufzustellen  und 
ein S tück  Landschaft u n 
te r  der E inw irkung g re l
len Sonnenlichtes n a tu r
getreu  w iederzugeben. In 
seinen früheren größe
ren landschaftlichen Ge-
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Abb. 246 Idylle von Rudolf Koller 
(Nncli Photographie 0 .  F e lsin g , Berlin)

(¿u  Beite 291)

sein. Seine Bildnisse atm en eine kräftige leibliche G egenwart. Sie sind k lar in 
der Farbe, großzügig in  der Anordnung, treuherzig  in  der E rfassung  des Seelen
lebens. In altdeu tscher W eise sind sie sehr hell gem alt m it w enig Schalten  und 
besitzen daher keine besonders k räftige P lastik  der Modellierung. Je  nach der 
Ind ividualität des D arzustellenden ist aber jedes Bildnis koloristisch verschieden 
behandelt. Dabei m acht sich eine naive Freude an der buntfarb igen  Einzelerschei
nung der N atur geltend, der entsprechend  ein B latt, eine Blume, ein S chm ette r
ling in die Porträtkom position  einbezogen is t (Abb. 247): „ K n a b e  m i t  B l a t t .  
G elbgraue Jacke m it schwarzen Litzen. Derselbe Ton in den S chatten  des Ge
sichtes. B raunes Haar. D as B latt eintöniges Grün m it helleren Rippen. Im H inter
grund die sta rke  B läue des Himmels m it weißen W ölkchen. —  Bez. un ten  links 
b raun : E. S tückelberg  (1874).“ (Katalog der B erliner Jahrhundertausstellung.)

In W i e n  w agte den A ufstieg zu den höchsten Höhen der K unst K arl Rahl 
(daselbst 1812 geb., 1865 gest.), der eine M ittelstellung zw ischen den M ünchener 
Malern K aulbach und P ilo ty  einnim m t. Rahl scheint versucht zu haben, Rubens 
die Fülle der E rscheinungen und P alm a Vecchio den Glanz der F arbe zu entlehnen, 
verm ochte aber der N atur n icht w ahrhaft gerecht zu werden. E r ließ sich au f 
m ythologische D arstellungen ein, sein verhältnism äßig B estes h a t er aber im  Bildnis 
gegeben. Aus Rahls und  W aldm üllers Schule g ing  Johann von Straschiriplca hervor, 
u n te r dem K ünstlernam en Canon bekannt, 1830 in  W ähring  bei W ien geboren, 1848 
bis 1855 Offizier, als K ünstler im Morgenland, in F rankreich  und in  England tätig , 
dann in K arlsruhe 1860— 69, in S tu ttg a rt 1869— 74 und schließlich in W ien, wo er 
18S5 sta rb  —  auch er ein n icht gerade bedeutender Maler m ythologischer Vorwürfe, 
aber ein „Meister ersten R anges“ in der K unst, „gu te Köpfe zu m alen“. In der Karls- 
ruherK unsthalle p ra llt m an förmlich von seinem  lebensprühenden Bildnis Joh.W ilb.



M ittagsruhe bei der Ernte von  T heodor Schiiz

S tu ttg a rt, W ürtt. G em ä ld eg a ler ie  
(M it G en eh m ig u n g  d er  V er la g sa n sta lt  F . B ru ckm an n , M ü n ch en )

P au l N e f f  V er la g  (M ax S ch re ib er), E ß lin g e n  a. N .
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Schirm ers zurück, so p lastisch  heb t sich das rötliche Gesicht m it der sta rk  be
lichteten S tirn  von dem  blaugrünen H intergrund ab (Abb. 248). „Er besaß die 
gründlichste K enntnis der alten Meister, ha tte  alle Galerien von P etersburg  bis 
Madrid durchstudiert und verfügte über ein anatom isches W issen, wie m an es sonst 
nu r hei Ä rzten findet. All sein Können und W issen verstand er au f  seinen Bildern 
zu r A nw endung zu bringen. Die Köpfe . . . w aren im m er m it g röß ter M eisterschaft 
und seltenem  Können nach der N atur gem alt, alles übrige des Bildes w ar m ehr 
m it Hilfe eines um fangreichen künstlerischen W issens hergesle llt in einer m anch
mal übertrieben barocken und schem atischen Art, wie es seine D oppelnatur ver
lan g te .“ Der große Maler W ilhelm  T rübner, dessen „Personalien und P rinz ip ien“ H0) 
diese C harakteristik  entnom m en ist, nenn t Canon sogar neben Feuerbach, Thom a 
und Leibi den einen der „vier größten Könner des Jah rhunderts“. — W ährend 
Friedrich Friedländer (1825— 99) seinen R uf als „letzter A ltw iener S ittenm aler“ 
genießt, zeichnete sich der an den F ranzosen gebildete edle, ernste , poesievolle 
E m il Jakob Schindler (1842—92) als Landschaftsm aler aus. Die hohen, feierlich 
w irkenden Bäume, die Zypresse und die P appel verleihen seinen Gemälden das 
Gepräge. Aber der bedeutendste österreichische Maler jener G eneration w ar neben 
Canon ohne Zweifel August von Pettenhofen (geb. 1821 in W ien, gest. daselbst 
1889)ljr). E r verdient m it M eissonier und Menzel verglichen zu werden, von denen 
er jenen wohl ebensosehr übertrifft, wie er h in ter diesem  schließlich doch zurück
bleibt. Meissonier und Menzel m alten ihre Soldatenbilder vom hohen vaterländisch 
geschichtlichen S tandpunk t aus. Sie ließen darin gern  — jener den K aiser der F ran
zosen, dieser den großen Preußenkönig  erscheinen. Pettenkofen, der se lbst ja h re 
lang  Reiteroffizier gewesen war, m alte den Subalternoffizier oder den gem einen 
Mann. A ußerdem  begeisterte  er sich für das Roß in jeg licher Gestalt, nam entlich 
für das Roß der P ußta, für die P uß ta  selbst, ihre schw erm ütigen landschaftlichen 
Reize und ihre sonnverbrannten Bewohner (Abb. 249). E r schaute aber auch voll 
schlichter m enschlicher Anteilnahm e dem Schuster und Schneider in die W erksta tt 
und sch lug  gelegentlich Spitzw eg
sehe Töne an. Außerdem  is t er ein 
ausgezeichneter Porträtist, nam ent
lich hochgestellter Persönlichkeiten, 
gewesen. Im allgem einen übertreffen 
seine kleinen Bildchen seine großen 
„M aschinen“. Im m er aber w ußte er 
geschichtliche und kostüm liche 
T reue m it einem hochentw ickelten 
Sinn für Farben- und L ichtstim m ung 
zu verbinden. Er hat Problem e wie 
M anet und die Meister von Barbizon 
aufgegriffen, und sein feines S ilber
g rau  erinnert gelegentlich geradezu 
an Velasquez. Es ist prachtvoll, wie 
Mann und Roß und G erät a u f  seinen 
B ildern im  R aum  stehen und wie 
sie von L uft und Licht umflossen 
sind. Dabei opferte der gew issen
hafte K ünstler dem  flüchtigen Reiz 
der E rscheinung niem als den kon
struktiven A ufbau des m enschlichen 
und tierischen O rganism us. Das 
A ugust von Pettenkofen-K abinett
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der Berliner Jahrhundert- 
A usstellung gehörte wie 
das Spitzw egsche zu den 
Räum en, in denen der 
B eschauer den reinsten  
und ungetrüb testen  Ge
nuß em pfand. P e tte n 
hofens Bilder verm ögen 
auch der in m alerischer 
H insicht verwöhnten Ge
genw art voll zu genügen.

Einen w esentlichen 
U m schwung erfuhr durch 
die K ünstler dieser Gene
ration die L andschafts
m alerei. Jedes G eschlecht 
schau t die N atur m it an 
deren A ugen an  und sieht 
ihr andere Seiten ab. Die 
K lassizisten, die R ott
m ann, R einhart, Koch, 
ha tten  die großen Linien, 
dieedlen F orm eninsA uge 
gefaß t; die R om antiker 
vom Schlage der Schwind 
und Lessing h a tten  in der 
N atu r die deutsche Mär
chenstim m ung entdeckt, 
andere Rom antiker, wie 
E tzdorf, Zirengauer und 
dernachgeborene W inkler

h atten  die rom antische Schönheit des H ochgebirges au f  die Leinwand zu zaubern 
versucht, reich ten  auch ihre groben und  dabei schw ächlichen Mittel freilich n icht 
dazu aus (vgl. ihre Bilder in der Neuen P inakothek zu München). Sie bevorzugten 
die k räftig  in die Augen fallenden Reize der N atur, denen bis au f den heutigen 
T ag  herab der sogenannte T ou rist nacbgeh t und wie sie der T heaterm aler älterer 
Schule verw ertete. Mit den L andschaften der P ilotyschen Generation, m it den 
beiden Brüdern Andreas Achenbach (1815— 1910) und  Oswald Achenbach (1827— 1905) 
in Düsseldorf, m it E duard Schleich dem  Älteren (1812— 74) und A d o lf L ie r  (1826— 82) 
in München, au f die später Joseph Wenglein (1845— 1919) und Ludw ig W illroider  
(1845— 1910) folgen sollten, gew ann eine S tröm ung in der deutschen L andschafts
m alerei die Oberhand, die zu r Zeit der R om antiker und K lassizisten n u r von einer
kleinen G ruppe von N aturalisten  gepflegt worden war. A ndreas Achenbachs A uf
tre ten  w ar von dem Altonaer Ludw ig Gurlitt (1812—97), dasjenige Schleichs von 
dem  H am burger Christian Morgenstern (1805—67) vorbereitet worden. M orgensterns 
Beispiel führte Schleich in den Isargrund und das D achauer Moos und erwies sich 
so  für m ehrere K ünstlergeschlechter bis au f die G egenwart herab  m aßgebend. Es 
w ard  fortan w eder ausschließlich au f die große Linie und edle Form  noch au f rom an
tische Stim m ung, sondern au f die volle, ganze und  große N atur, ihre wechselnde 
Färbung , ihre Luft- und L ichtstim m ungen sowie au f  gute, lebensvolle stoffliche 
C harakteristik  gesehen, wenn auch bei aller N atu rtreue noch etw as Rom antik in 
die neue A nschauungsw eise herübergere tte t wurde. Von E duard Schleich dem

Altb. 248 B ildnis des Malers Johann W ilhelm  Schirmer 
von Johann von Straschiripka, gen. Canon 

Karlsruhe, Kunsthalle 
(Zu Seite 202)



Aufziehendes Gewitter von Eduard Schleich 

M ü n ch en , N eu e  P in ak oth ek

Paul N e ff  V erla g  (M ax S ch reib er), E ß lin g en  a. N .
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Abb. 249 S zolnoker M ark t m it K ü rb issen  von A ugust von P c ttenko fen  
W ien, P r iv a tb e s itz  

(Aus B ruckm anns „E in  J a h rh u n d e r t  d eu tsch e r K u n st“)
(Zu Seite  293)

Ä lteren geben w ir eine niederdeutsche F lach landschaft m it W indm ühlen bei stim 
m ungsvoller A bendbeleuchtung wieder (Abb. 250), außerdem  (in einer K unstbeilage) 
ein Gemälde aus der M ünchener Neuen P inakothek: „A ufziehendes G ew itter“. Von 
Adolf Lier „Die Theresienw iese bei M ünchen“, gleichfalls aus der P inakothek, be
zeichnet: „A .Lier 1882“ (Abb. 251). Das W eith ingestreck te der gew altigen Ebene UB) 
wird durch die gleichlaufenden W agerechten wundervoll zum  A usdruck gebracht. 
Es herrsch t eine großartige Ruhe. Nur in  der F erne tauchen die H äuser und  Kamine 
der großen S tad t auf. Im M ittelpunkt des Bildes w eidet ein H irt seine Herde. E r 
is t gerade im  Begriff, sie in den Nebelschwaden hineinzutreiben, der die W iese 
überzieht. Im V erhältnis zu den kleinen F igürchen w irkt die Landschaft um  so 
größer, im Gegensatz zum  Getrippel und G etrappel der Tiere um  so ruhiger. 
H inter dem  Nebelschwaden tauch t m it hoch erhobenem  Arm e die R iesenbavaria 
von Schw anthaler auf, um standen von König Ludw igs I. Schöpfung, der von Klenze 
erbauten  R uhm eshalle; dahinter, bereits am  Horizont, der B avariapark. Erde und 
Himmel, Mensch und T ier, Bauw erk und Bildw erk sind zu einem wundervollen 
G esam teindruck verbunden. Die W eite und G roßzügigkeit der M ünchener Land
schaft is t in diesem  Bilde vorzüglich getroffen, fa s t m öchte m an sich zu der Be
haup tung  versteigern daß uns daraus die frische, herbe und nervenstärkende Luft 
entgegenw eht, die den A ufenthalt in München so begehrensw ert erscheinen läßt.

Andreas Achenbach bevorzugte die norddeutsche und nordische S trandland
schaft (Abb. 252), Oswald Italien m it dem  blauen Himmel, der kräftigen südlichen 
Sonne und den farbigen T rachten  seiner Bewohner (Kunstbeilage). W ie dieser, so
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A bb. 250 A bondlandsehaft von E d u ard  Schleich dem A lteren  
(Nach P h o to g rap h ie  d e r P h o to g r . G esellschaft, B erlin )

(Zn Seite  205)

ging auch der H am burger A skan  Lutteroth  nach Italien, an jenen  schloß sich der 
norw egische M arinemaler Haus Gude an. Die S c h w e i z  besaß an dem Genfer 
A l. Calame (1809—63) einen Landschafter, der m it hoher M eisterschaft die g roß
artige A lpennatur seines H eim atlandes zu schildern w ußte und viele ausw ärtige 
Maler dorthin zog.

D ie  r e l i g i ö s e  M a l e r e i  w ard und w ird a u f  dieser S tufe der Entw icklung, 
abgesehen von vielen konventionell süßlichen Malern, wie P fannschm dt in  Berlin 
(1819— 87), durch zwei voneinander grundverschiedene, aber gleich eigenartige 
Persönlichkeiten vertreten. Der im  Jahre 1844 in U ngarn geborene, 1900 gestorbene 
Michael Lieb, der den K ünstlernam en Milidly M unkdcsy u *) annahm , m alte anfangs 
in  D üsseldorf Bilder aus dem ungarischen Volksleben, spä ter in P aris  solche aus 
der „G esellschaft“, um  1882 m it einem C hristus vor P ilatus hervorzutreten, auf 
den zwei Jah re  spä ter eine K reuzigung folgte. Der C hristus vor P ilatus erlebte

Abb. 251 Die T heresicnw ieso  bei M ünchen von A dolf L ic r 
M ünchen, Nene P in ak o th ek  

(Z u Se ite  295)



Sturm ¡11 der Campagna von Oswald Achenbach 

S tu ttg a r t, W ü rtt. G em ä ld eg a ler ie

Paul N e ff  V erla g  (M ax S ch reib er), E ß lin g e n  a. N .
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A bb. 252 Mo ndscliüinl and schu ft von A ndreas Achenbach 
(Nach P h o to g rap h ie  d e r P ho tog r. G esellschaft, B erlin)

(Zu Se ite  295)

einen T rium phzug durch die europäischen H auptstädte, und w ir haben alle als 
ju n g e  Leule staunend  und bew undernd davor gestanden (Abb. 253). Man befindet 
sich in großm ächliger, w eiträum iger Halle, die baukünsllerisch  gegliedert und 
geschm ückt, vorn k räflig  beleuchtet, h in ten  im  Däm m erlicht gehalten  ist. D arin 
Christus, P ilatus und das Volk der Juden. V om  die P harisäer und Schriftgelehrten 
m it großen leidenschaftlichen Gebärden, hinten, durch Schranken und einen röm i
schen Kriegsm ann zurückgehalten , die erregte, heulende, schreiende, sich wild g e 
bärdende Volksmenge. Alle aber sind von dem gleichen W unsch beseelt, daß C hristus 
gek reuzig t werde. Und nun P ilatus, unschlüssig, m it sich se lbst im inneren W ider
streit, au f seinem  prunkenden T hronsessel ein in sich zusam m engesunkener arm er, 
schwacher, zw eifelnder Mensch. D agegen ihm  gegenüber Christus, von wildem 
Todeshaß um braust, aber in  sich selbst fest, ruhig, zuversichtlich. —  Das Bild übt 
eine bedeutende W irkung  aus. Es ist in  jeder Beziehung m it den raffiniertesten 
Mitteln durchgeführt. Man achte nur einm al au f den Effekt, wie die G estalt Christi 
von der Lanze des röm ischen K riegsknechts überschnitten  wird. Dann der G egen
sa tz  zw ischen der rohen K örperkraft des K riegsknechts und der seelischen Macht 
Christi! —  Dazu gesellt sich eine vorzügliche, an den Franzosen gebildete Mache 
— ein trefflicher Kolorismus, ein fein abgestim m tes Helldunkel. B etrach tet m an 
aber das Gemälde (und sei es auch n u r in  der A bbildung) lange und  aufm erksam , 
so wird m an sich doch eines gew issen gequälten und gekünstelten  W esens, einer 
Ü bertreibung  in allem und jedem  bewußt. Es feh lt die von Herzen kom m ende und 
zu H erzen sprechende unm ittelbare Ü berzeugungskraft. Diese besitzt in vollstem  Maße
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Abb. 253 C h ris tu s  vo r P ila tu s  von Mih&ly M unkäcsy 
(Zu S e ite  296)

der D eutschbalte E duard von Gebhardt. Kaum läßt sich ein größerer G egensatz denken. 
E duard  von Gebhardt is t in S ankt Johannes in E sth land  1838 geboren und w urde P ro 
fessor an der Akadem ie in Düsseldorf. E r stellte die im Neuen T estam ent erzählten 
V orgänge aus dem Leben Jesu  in seinen Tafelbildern wie in den berühm ten W and
gem älden im  K loster Loccum  und in der F riedenskirche zu D resden m it einer reli
giösen Innigkeit und K raft zugleich dar, wie sie in  dieser V erbindung im 19. Ja h r
hundert kaum  ein zweites Mal in die E rscheinung getre ten  sein dürften. Auffällig 
an seinen Gemälden ist die W ahl des Schauplatzes und der Trachten. Diese bot 
dem K ünstler des 19. Jahrhunderts s te ts  besondere Schw ierigkeiten. F rühere  Zeiten 
w aren darin  glücklicher, indem  sie die E rzählungen der Heiligen S chrift ganz ein
fach so W iedergaben, wie wenn sie sich in ihren T agen  zugetragen hätten. Der 
Künstler des 19. Jah rhunderts  aber w ar m it geschichtlichem  W issen zu sehr be
schw ert, als daß er nicht gew ußt hätte, daß Christus und die Seinen sich anders 
getragen  und anders gew ohnt haben als wir. Sich nun kunst- und kostüm geschicht
lich in die Zeit und das Land Christi zu versenken, wie es viele K ünstler, so auch 
Munkäcsy, ta ten , füh rt schließlich doch zu keinem  befriedigenden E rgebnis und 
lenkt vor allem  von der H auptsache ab. Da verfiel G ebhardt au f den eigenartigen 
Ausweg, die U m gebung C hristi in  die T rach t desjenigen Z eitalters d e u t s c h e r  
Geschichte zu kleiden, das in seinen Augen vom stärksten  religiösen Leben er
füllt w ar —- des Z eitalters der Reformation. Unsere A bbildung (Abb. 254) läßt 
diese E igenheit G ebhardtscher Malerei weniger hervortreten, als den I lau p tzu g  in 
seinem  W esen: die urdeutsche, innige, kraftvolle religiöse Auffassung.

Zum  Schluß dieses A bschnittes sollen nun zwei K ünstler besprochen werden, 
die ihre geistige N ahrung aus so verschiedenen W urzeln sogen und sich zu so be
deutenden, ganze Epochen um spannenden und -weit in die Z ukunft herein w irk
sam en Persönlichkeiten auswuchsen, daß sie jeder E ingliederung in  ein kunstge
schichtliches Kapitel spotten. Uns aber schien es, daß ihnen verhältnism äßig am
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Abb. ‘254 A bendm ahl von E d u a rd  v. G ebhard t, B erlin , K ationa lf;a le rie  
(Nach P h o to g rap h ie  der P h o tog r. G esellschaft. B erlin)

w enigsten Zw ang angetan  würde, wenn sie gleichsam  an der Schwelle, die von der 
Anlehnung an die alten M eister zu r freien, se lbständigen m odernen K unst führt, 
ihren P latz erhielten. Anselm Feuerbach und Adolph Menzel ragen  über ihre, den 
großen F arbenkünstlern  der R enaissancezeit nachstrebenden Genossen um  m ehr 
denn H aupteslänge em por. W ährend die anderen zum eist nach belgisch-französi
schen Rezepten m alten, suchten und rangen sie unaufhörlich nach selbständigen 
und eigenartigen A usdrucksform en. Der feststehenden Manier der anderen en t
sp rich t daher bei ihnen eine reiche und m annigfaltige Entw icklung. In einer Zeit, 
in der die G edankenkunst der ersten Hälfte des 19. Jah rhunderts —  die G edanken
kunst, die zweifellos viele e igenartig  deutsche E lem ente in sich enthielt, zugunsten  
der N achahm ung des A uslandes daran  gegeben w urde, erstanden  uns diese echt 
deutschen und aufrechten Männer, die, wenn sie sich auch w illig vom A usland be
einflussen ließen, dennoch tiefe Schätze deutschen Geistes zu tage gefördert haben.

Anselm Feuerbach 15°) (Abb. 255) stam m te aus einem alten und geistig  be
deutenden Geschlecht, das bereits je  einen großen Archäologen, Philosophen und 
G esetzgeber hervorgebracht hatte, einem  Geschlecht, dem aber e rs t der Maler den 
höchsten Glanz verleihen sollte. Der Maler w ar der E nkel des G esetzgebers und  der 
Sohn des A rchäologen— und ein S tich  m s G elehrte und Gedankliche, ins Akadem ische 
und K lassizistische ist ihm  ste ts  eigen geblieben. Der sonst aller A utorität spottende 
K ünstler w ar sein Leben lang  bem üht, w as sein feinsinniger Vater gefühlt und  g e
dacht, erträum t und ersehnt hatte, in die T a t um zusetzen. Geboren w urde er — 
1829 — zu Speyer, wo sein V ater dam als am Gym nasium  w irkte. D ieser erhielt, 
als der Knabe sieben Jah re  a lt war, au f  sein Buch ..Der vatikanische A pollo“ einen 
R uf als U niversitätsprofessor nach F reiburg  i. B. So w uchs Anselm F euerbach an 
gesichts des Schw arzw aldes und seiner Berge auf, im  väterlichen H ause um geben 
von Stichen und G ipsabgüssen nach der Antike, w ährend ihm vorm  Schlafengehen 
der V ater selbst in seiner „plastisch weichen A rt“ den Homer vorlas und ver
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deutschte. Im Jahre 1845 bezog das W underkind bereits die Düsseldorfer Akademie, 
an der er seine eigentliche Lehrzeit durchm achte, den em sigsten  Fleiß an den T ag  
legte, zu allen dam als gefeierten D üsseldorfer Größen, wie Sohn, Lessing, j a  so
gar Schirm er in Beziehungen tra t  und von dem  A kadem iedirektor Schadow g e
radezu verwöhnt wurde. T rotzdem  fühlte er sich in D üsseldorf n icht befriedigt, siedelte 
vielm ehr 1848 nach München über, wo er von Rahl A nregungen empfing, sich aber 
im  allgem einen einem genialischen Dolce far niente ergab. „Das Leben is t h ier frei 
und heiter, ich bin heim isch in München, als w äre ich hier geboren. Im Englischen 
Garten spazieren, beim  Tam bosi (Kaffeehaus am  H ofgarten  un te r den Arkaden) sitzen, 
gu te Musik hören, ist so angenehm . Andere tun es auch, w arum  ich n ich t?  Ich 
kann nur Liebes und Poetisches von meinem hiesigen A ufenthalt sagen .“ T ro tz
dem litt es Feuerbach au f die D auer auch in München nicht, vielm ehr g ing  er 1850 
zu W appers nach A ntw erpen und das Jah r darauf nach P aris zu Couture. Couture 
w ar der vielbew underte W erkstattm eister, den m an dort dam als allgem ein auf
suchte, aber der k lassizistisch  veranlagte und erzogene Feuerbach m ußte sich ganz 
besonders zu jenem  K ünstler hingezogen fühlen, der die große antikisierende Ge
bärde von der Zeichenkunst des beginnenden a u f die Malerei der Mitte des 19. Ja h r
hunderts übertragen  hatte . Zugleich erklom m  der deutsche Maler in dem P ariser 
Atelier den Gipfel technischen, im besonderen koloristischen Könnens der dam aligen 
Zeit. Feuerbach m achte geradezu eine C outure-Periode durch. In der Berliner 
N ationalgalerie häng t ein „W eiblicher Kopf“ von Couture aus dem Jah re  1853, 
vor dem der Beschauer den Z usam m enhang Feuerbachs m it seinem  französischen 
Vorbild zum  Greifen deutlich em pfindet. Bis h ierher unterschied sich unser K ünstler 
in se iner Entw icklung n ich t sonderlich von vielen anderen deutschen Malern seiner 
Generation. Ließen es sich aber nun die K ünstler vom Schlage eines Piloty dam it 
genügen, so fühlte sich F euerbach im m er noch nicht befriedigt. G erade dem 
Besten und Eigensten, das in ihm schlum m erte, konnte ein Couture n icht Ge
nüge leisten. Der D eutsche lechzte nach einer anderen, tieferen und innerlicheren 
A uffassung von der Antike, als sie ihm  der Franzose tro tz  seiner gew altigen 
Rhetorik zu geben vermochte. Ihn dürste te  danach, gleich Goethe an der Quelle 
selbst zu trinken. Die uralte  deutsche Sehnsucht nach der Antike, nach dem 
Süden, nach Italien, nach Rom — nach Form , Schönheit, E rhabenheit und Monu
m entalitä t hatte  ihn m it unw iderstehlicher G ewalt gepackt. Im Jah re  1852 wan- 
derte er zum  erstenm al über die Alpen, und der D ichter Viktor von Scheffel w ar 
des Malers W eggenoß. Auf klassischem  Boden g ing  sein innerstes und heiligstes 
Sehnen in E rfü llung; in ständiger S teigerung : in Venedig, Florenz und Rom sog 
er die volle Schönheit italienischer K unst, italienischer L andschaft und italie
nischen M enschentum s in sich ein, bis er endlich in Nana, der röm ischen H and
w erkerfrau, sein Ideal w eiblicher Form enschönheit und -Vornehmheit verkörpert 
fand. Feuerbach sehnte sich von ganzem  Herzen danach, ein neuer T izian, Veronese 
oder Bordone, kurz, ein Mann vom Schlage der großen venezianischen Cinque
centisten zu werden. Aber seine Seele, die zugleich deutsch und m odern fühlte, 
w iderstreb te diesem Verlangen. E r w ar eine problem atische Natur. So sehr F eu er
bach, wie kaum  ein anderer, Italien liebte und zu genießen verstand, ein Rest 
von Heim weh nach deutscher Sprache und deutschen Menschen h a t s te ts  an ihm  
gezehrt. D aher begrüßte er im Jah re  1873 m it Freuden einen R uf nach der öster-_ 
reichischen H auptstad t. Aber was sollte der ernste , träum erische Schw ärm er in 
dem  lachenden, jubelnden, tanzenden W ien, und noch dazu in  dem  dam aligen 
W ien M akarts?! —  E nttäusch t kehrte  er nach Italien zurück. Gänzlich einsam, 
ohne einen Freund an  seiner Seite, der ihm  die schönheitsdurstigen Augen hätte  
zudrücken können, is t er, kaum  fünfzigjährig, 1880 in einem  G asthaus, dem Albergo 
della Luna, zu Venedig verschieden.
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U nter den m annigfaltigen und 
grundverschiedenenEinflüssen, welche 
dieser unstete W anderer zeit seines 
Lebens erfuhr, erlitt seine K unst zah l
reiche und tief einschneidende W and
lungen. Auf vielverschlungenem  W ege 
entw ickelte sie sich tro tz  m annig
facher H em m ungen dennoch sieg
reich in die H öhe151). Auf einem sei
ner frühesten  Bilder, das noch vor 
die M ünchener L ehrzeit fällt, einer 
sk izzierten  Allegorie aus dem Jahre 
1847, sehen wir Leben und Bewe
gung, kräftige K ontraposte, eckig g e 
brochene Linien, eine ausgezackte Ge
sam tsilhouette. Ein Bacchuszug, der 
beiläufig ins Ja h r 1851, das Ja h r  der 
Ü bersiedlung von A ntw erpen nach 
P aris , fällt, überrasch t durch Schön- 
und Buntfarbigkeit, stürm ische Be
wegung, die A nordnung einer wie zum 
Knäuel zusam m engepackten Gruppe, 
die an Genelli erinnert. Vom späteren 
und eigentlichen Feuerbach verrät 
das Bild noch ebensow enig wie das 
vorige. Ins Jah r 1852, dessen Som m er der ju n g e  K ünstler noch in  P aris  zubrachte, 
fällt dann ein Selbstbildnis, das bereits die Klaue des Löwen zeigt. D as Bild ist 
von hohem  A ugenpunkt aus genom m en, w eist auch eine rem brandtisch  interessante 
Beleuchtung von rech ts oben auf. Zum  erstenm al ü b t Feuerbach hier eine m erk
w ürdige E nthaltsam keit in der F arbe —  eine E nthaltsam keit, die spä ter so be
zeichnend für ihn w erden sollte. Im selben Jah r 1852 liefert er sich m it dem  „Hafis 
in der Schenke“, einem  trotz des sorgfältigen A ktstudium s w enig erfreulichen Ge
m älde, ganz an Couture au s : eine H arm onie in  Gelb und B lau m it w enig Rot. Das 
Bildnis des Professors U m breit von 1853 verrä t m it seinem  schum m rigen H inter
grund  in B raungrau, überhaup t in jeder H insicht einen s ta rk  altm eisterlichen Einfluß, 
wie es auch dank  der k räftig  herausgearbeiteten  psychologischen C harak teristik  
einen hochbedeutenden E indruck hervorruft. Gegen 1854 offenbart sich uns F euer
bach zum  erstenm al als L andschafter m it einem äußerst flott, pastos und selb
ständig behandelten Gemälde. Im  Jah re  1854 beginnt sich ferner in  F igurenbildern 
ein unverkennbarer Rokokoeinschlag und  eine anakreontische Stoffwahl geltend zu 
m achen: wir erblicken Zigeuner, ein Blum enm ädchen, ein Mädchen das einen Vogel 
betrauert, die p ikannte D arstellung einer D am e m it entblößtem  Busen, entzückende 
kleine Teichlandschaften  m it badenden F rauen  oder sonstiger w eiblicher Staffage. 
W ir gew ahren in  einer A rt pom pejanischer Farhenstim m ung au f  blauem  Grunde 
eine blonde T änzerin in  rotem  Rock und m it offenem weißen Hemd, dazu einen 
farbenreichen F ruch tk ranz, der sehr schw er w irkt und wohl so w irken soll, um 
die Tänzerin  leicht erscheinen zu lassen. Ist dies n ich t aber trotzdem  und trotz 
der flatternden H aare, Bänder, Röcke doch m ißlungen?! — In dem selben Jahre 
1854 h a t Feuerbach sein Selbstbildnis wie van Dyck stilisiert, indem er sich in 
bew egter H altung, m it niederländischem  S tulpenhandschuh, offenem K ragen und 
Spitzenm anschetten  angetan , vor rotem  V orhang und grauem  H intergrund  m it a lt
m eisterlich dunklen und tonigen F arben  darstellte. Im selben Ja h re  m alte er die

Abb. Ä ö  J* euerbach, S e lb s ttiild u is  1B73 
B erlin , N a tio n a lg a le rie  

(Aus B ruckm anns „Ein J a h rh u n d e r t  d eu tsch e r K u n st“) 
(Zu Se ite  299)
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stürm ischen, düsteren, seicentistisch aufgefaßten  Bilder einer „K reuzabnahm e“ und 
einer „V ersuchung des hl. A ntonius“. Im  selben Jah re  endlich den „Tod des P ietro 
A retino“ , ein Bild, das in seiner wilden D ram atik  wie ein W ettkam pf m it der Piloty- 
richtung, in  den festlichen F rauengestalten  und in dem Silberton aber wie ein N ach
k lang Paolo Veroneses w irkt (Abb. 256). Das Bild ste llt den Augenblick dar, in 
dem  Pietro Aretino, jen er ebenso scham lose wie hochbegabte Satiriker der ita lie
nischen H ochrenaissance, vor Lachen über ein leichtsinniges A benteuer einer seiner 
ebenso zügellosen Schw estern  beim festlichen Schm ause vom Stuhl fällt und sich 
den H als bricht.

U nter dem Einfluß Italiens, das Feuerbach 1855 zum  erstenm al betrat, wandelte, 
vereinfachte und m onum entalisierte sich seine Kunst. E r verzichtete freiw illig au f 
den technisch-koloristischen Glanz, den er sich zu P aris im A telier Goutures an 
geeignet hatte , um  einzig und allein das W esentliche der E rscheinung einfach, k lar 
und groß herauszuarbeiten . Die erste  reife F ruch t dieses S trebens w ar die p rach t
volle L andschaft „In den Bergen von C arra ra“, die uns lehrt, daß m an über dem 
F igurenm aler Feuerbach den L andschaftsm aler Feuerbach nicht vergessen darf. Das 
C harakteristische der K alkberge, die G roßartigkeit des G ebirges und die Schwere 
der G ew itterstim m ung sind w underbar herausgearbeitet. Die W olken am  Himmel 
wie die m enschliche und tierische Staffage auf der E rde bringen Leben und  Be
w egung in das an  großen und edlen geologischen Form en reiche Bild. Die F arben 
stim m ung ist herrlich. Das Bildnis Allgeyers, des B iographen Feuerbachs, aus dem 
Jah re  1857 zeig t allen früheren Bildnissen gegenüber eine entschiedene S teigerung 
der körperlichen Erscheinung, wie der psychologischen C harakteristik , w ährend das 
äußerlich  A ltm eisterliche vollkom m en zurück tritt. Im Jah re  1858 w ährend des ersten 
A ufenthalts in Rom beginnt eine ausgesprochen venezianisch-koloristische Manier: 
„D antes T od“ und „H am let“. F euerbach geh t w ieder s ta rk  in die Farbe, versteh t 
es aber auch, dam it psychologisch zu charakterisieren . Auf dem letzterw ähnten 
Bilde herrsch t ein leuchtendes, feuriges R ot vor, das in der Mitte des Bildes im 
Königsm antel au fleuch te t und von dem  im L icht gelben, im  S chatten  b laugrünen 
Kleide der Königin wie von dem weißen, in kältere  b laugrünliche Schatten schillern
den Gewand Ophelias eingerahm t wird, wie auch am  Boden und im H intergrund 
Schillerfarben w iederkehren, w ährend H am let selbst m it schw arzem  Gewände an 
getan  ist. In dem selben Jahre  1858 se tz t noch eine andere, gleichfalls venezianisch 
beeinflußte Manier ein : Feuerbach  verliebt sich in das röm ische Kind, das er in 
G ruppen vereinigt w iedergibt „Am S pringbrunnen“ , „Am W asser“, als „Kinder
ständchen“. Dabei leg t der K ünstler den Schw erpunkt durchaus au f die zarten , 
knospenhaften  Form en der K inderkörperchen ; m erkw ürdig schw erm ütig  und sta rr 
schauen dagegen alle diese K inder darein. Eine Maria m it dem Jesusknaben  (1860) 
k ling t an Raffael und A ndrea del S arto  an.

Im Jah re  1861 ha tte  Feuerbach  einen H öhepunkt seiner Entw icklungerklom m en. 
Dam als m alte er Nana, die für ihn den Inbegriff röm ischer Frauenschünheit ver
körperte, sitzend, als K niestück, u n te r dem  T itel der „V irginia“. Das einzig schöne 
Bild häng t in der W ürttem bergischen S taatsgalerie in S tu ttg a rt (lvunslbeilage). Es ist 
unseres E rachtens schlechterdings die edelste F assung , die Feuerbach der weib
lichen H albfigur gegeben hat, m it der er sich nun so häufig und so erfolgreich 
beschäftigte. F ern er setzten  je tz t  die Iphigenienstudien ein und die Bildnisse Seiner 
S tiefm utter, die sich durch ihre rührende Schlichtheit von den übrigen W erken seines 
hohen S tils unterscheiden, dadurch wieder eine W elt für sich bilden und uns auch 
m enschlich im höchsten Grade ansprechen (Abb. 264). Im Jah re  1863 entstand die 
P ie tä  der S chackgalerie, ein w underbares, tie f  ergreifendes Gemälde (Abb. 257). Den 
unendlich oft behandelten V orw urf ha t Feuerbach vollkom men neu und selbständig 
aufgefaß t und ihn m it persönlichem  Empfinden durchdrungen. Die Komposition



Abb. 256 Tod dos P ie tro  A retino  von A nselm  F euerbach , B ase l, G o ttfried  K e lle r-S tiftu n g  
(N ach P h o tog raph ie  F ran z  H an fstacn g l in M ünchen)
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Abb. 257 B ew einung  C hris ti von A nselm  B euerbach M ünchen, S chackgalerie  
(Nach P h o to g rap h ie  H anfstacng l)

(Zu Seite 302)

gliedert sich in zwei G ruppen : h ier C hristus und Maria, dort die anderen drei 
F rauen. Oben der Fels, unten  der U nterschenkel Christi bew irken die Cäsur. Der 
helleuchtende Leichnam  heb t sich vom dunklen Fels ab, die drei farbigen F ra u en 
erscheinungen überschneiden den Horizont. R ührend w irk t das verlorene Profil der 
in die W eite starrenden  F rau  in der Mitte. Der tiefste Schm erz, der M utterschm erz, 
verm ag sich n icht zu z e ig e n : Mariä Antlitz, an Christi B rust gepreßt, ist unsich t
bar. Alle Linien gehen w underbar zusam m en, die dumpfe, d iskrete F ärbung  is t dem 
G egenstand durchaus angem essen, der Schm erz in Ton und Linie, in K örperhaltung 
und G esichtszügen m it einer seltenen A usdrucksfähigkeit und dem edelsten Maß
halten  zugleich ausgedrückt. Im Jahre  darauf, 1864, m alte Feuerbach das kolo
ristisch  hervorragende Bild „Francesca da R im in i“. Von 1868 is t der höchst 
in te ressan te „M andolinenspieler“ ein gleichfalls durch ausgesprochen koloristische 
Absichten bestim m tes Gemälde, in dem das blauschw arze H aar der Italienerin  zu 
rosa W inden und roten G ranaten in in teressan ten  G egensatz gebrach t erscheint. 
Aber der Versuch, den Feuerbach hier anstellt, durch den M andolinenspieler m it 
W eib und Kind edles, heiteres, volles Genießen des Lebens zu versinnlichen, geling t 
ihm nicht. D agegen m achen die „Lesbia“, ferner die „Im F rüh ling“ genannten 
Versam m lungen von vornehm en F rauen , die im Freien die Laute schlagen, singen 
oder schwärm en, und vor allem  der an griechische Grabreliefs anklingende „O rpheus“ 
tro tz oder vielmehr zum  Teil gerade w egen der F arbenen thaltsam keit einen ebenso 
vornehm en wie stim m ungsvollen Eindruck. Dam als erhielt Feuerbachs Kolorit den 
charak teristisch  stum pfen, dum pfen Alpenveilchenton. Vom Jahre  1870 is t dann 
w ieder ein großartiges P o rträ t der N ana (Abb. 258). Jede Linie dieser künstlerisch 
herben W iedergabe einer herb vornehm en und großartigen F rauenschönheit a tm et 
Em pfindung, V ornehm heit und Größe der Form enanschauung. Und nun setzen 
endlich im  letzten  Jah rzeh n t von Feuerbachs T ätigkeit die großen, zum  Teil viel- 
figurigen Kompositionen ein, w ährend die koloristische Askese w iederum  abnim m t. 
Das P arisurteil (Abb. 259) vom Jah re  1870, in H am burg, offenbart uns, w asF euerbach  
als A ktm aler verm ochte. Die ebenso gew issenhaft gezeichneten wie vortrefflich ge
m alten Akte lassen ihn als feinen K enner und glühenden B ew underer aller F orm - 
Schönheit und B ew egungsanm ut des F rauenkörpers erkennen, wie sie m it voll
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endeter Reinheit und K euschheit w iedergegeben sind. Allein w as dem K ünstler 
zweifellos le tzten  Grundes vorschwebte, sich über den C harakter des „lebenden 
Bildes“ hinaus zu einer w ahrhaft zw ingenden und ohne w eiteres hinreißenden Ver
körperung eines poetischen Vorwurfes zu erheben, is t ihm  m it dem P arisurteil u. E. 
nicht gelungen. D agegen is t die „Iphigenie“ in S tu ttg a rt eine in jedem  und im 
höchsten Sinn gelungene Leistung (Abb. 262). In m ächtigen Massen um gib t das 
Gewand den Riesenleib, im  V erhältnis zu dem Füße und H ände — bezeichnend 
für F euerbach — gar schm ächtig  gehalten  sind. Von äußerster F einheit is t die 
Perlenkette , die sich durch das dunkle, volle I iaa r  w indet. H ervorzuheben is t 
auch das von unserem  K ünstler so häufig angew andte verlorene Profil, wodurch 
der E indruck des Z arten  wie des Schm erzlichen w esentlich m itbedingt wird. End
lich w ar der K ünstler hier wie in vielen seiner Gemälde bem üht, die einzig große 
Gebärde des italienischen Cinquecento zu erreichen. Vielleicht noch bedeutender 
als die Iphigenie w irkt die Medea, die m it ihren Kindern am M eeresstrand sitzt, 
w ährend Bootsknechte das zur Abfahrt bereite Schiff in die aufschäum enden W ellen 
stoßen (München, Neue Pinakothek). In dem Riesenbilde der „A m azonenschlacht“ 
(5 x 8  Meter, 1870—72) (Abb. 260) h a t F euerbach wohl den grüßten A nlauf genom men, 
dessen er überhaup t fähig  war, und das Gemälde w irkt auch gegenw ärtig  noch 
jedesm al wie eine O ffenbarung, wenn m an vor das viel zu wenig aufgesuchte Original 
tritt, das nach dem 
Tode des K ünstlers 
seine S tiefm utter, 
die dam als in N ürn
berg  lebte, dieser 
S tad t zum  Ge
schenk m achte, wo 
es früher im R a t
haus hing, dann in 
der Gem äldegalerie 
des K ünstlerhauses 
un tergebrach t und 
jü n g s t daselbst in 
die denkbar gün
stigst eBeleuchtung 
gerück t w urde. Die 
A m azonenschlacht 
is t kein Schlachten
bild im  gewöhn
lichen Sinne. Alle 
Schrecken und E n t
setzen des w irk
lichen K rieges sind 
daraus verbannt. Es 
fließt kein B lut in 
dieser S ch la ch t! —
Es w ar eben doch 
keine naturalisti
sche D arstellung 
eines Ereignisses 
angestreb t, wie es 
e tw a tatsächlich
, , , Abb. 258 N ana von A nselm  Feuerbach  K arlsruhe , K u n sth a lle
hattev o rsicn  gehen (Aus B ruckm anns „Ein J a h rh u n d e r t  deu tsche r K u n s t“)

H a a c k . Die K u n st des 19. J ah rh u n d e r ts . I. 6. Aufl. 20
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Abb. 259 D as U rte il des P a r is  von A nselm  Fouprbacli 
(M it G enehm igung von F ran z  H an fstacn g l, M ünchen)

(Z u Se ite  304)

können, der g rausige  V organg vielmehr au f die Höhe eines an der Antike und an 
der italienischen Renaissance gebildeten S t i l e s  em porgehoben, der aber im  letzten 
G runde F euerbachs persönliches E igentum  war. Der K ünstler hatte  gew isserm aßen 
versucht, die I d e e  der Am azonenschlacht in einen gew altigen Rhythm us von edlen 
und reinen Linien, Formen und Farben zu verkörpern, ln  diesem S inne w irken ein
zelne G estalten, Gruppen und Farbenzusam m enstellungen, wie etwa der herrliche, 
in kühnster V erkürzung gegebene F rau en ak t oder die G ruppe m it dem hoch auf
bäum enden Roß, derartig  überw ältigend, daß m an schlechterdings hingerissen wird 
und fast ganz übersieht, daß es dem K ünstler doch n icht gelungen ist, das Riesen
bild als ein einheitlich angeschautes Ganzes vor sich zu sehen und herunterzu-

Abb. 260 A m azonenschlaeht von Anselm  F euerbach  N ü rn b erg . S täd tisc h e  G alerie 
(M it G enehm igung von F ran z  H anfstacng l. M ünchen)

(Zu Seite  305)



Abb. 201 l 'a s  G astm ab l des P la to  von A nselm  Fcuerbaeli B erlin , N a tiona lgalc ric  
Mach P h o to g rap h ie  der P h o tog r. G ese llschaft, B erlin)

(Zu Seite 308)
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malen, ja  daß auch die stürm ischste Bewegung der A m azonenschlacht wie plötz
lich im F luge gelähm t scheint. Die rollende Bewegung überzeugend zur D arstel
lung  zu bringen, blieb Feuerbach versagt. Ein beinahe ebenso um fangreiches Ge
m älde wie die A m azonenschlacht lieferte der K ünstler m it dem  G astm ahl des P lato 
(Berlin, N ationalgalerie, Abb. 261). Eine frühere F assung  ohne gem alte U m rahm ung 
im  K arlsruher Museum. „P latons Dialog ,Symposion* (das Gastm ahl) schildert eine 
Zusam m enkunft verschiedener Freunde und Schüler des S okrates im H ause des 
A gathon, w elcher seinen ersten  Erfolg als Schauspieldichter durch einen F est
schm aus feiert. Zugegen sind außer Sokrates und Agathon der D ichter Aristo- 
phanes, der Arzt Eryxim achos, Phädros, P ausan ias und der E rzähler des Vor
ganges, Aristodemos. Philosophische Gespräche bilden die U nterhaltung, und 
zw ar wird über den Begriff des ,Eros* gehandelt, au f welchen jeder der G äste nach 
seiner Auffassung eine Lobrede zu halten  hat. Nachdem  S okrates als der letzte 
Redner seine tiefsinnigen G edanken über das W esen der Liebe dargeleg t hat, er
schallt Lärm  von der S traße her. Alkibiades erscheint weinselig au f der Schw elle; 
um geben und ges tü tz t von den ihn geleitenden Mädchen und Sklaven, beg rüß t er

den W irt A gathon, um 
sich sodann, von diesem 
geladen, am Tische n ie
derzulassen und m it g lü
hender B eredsam keit den 
geliebten Lehrer S okra
tes zu preisen. — Diesen 
W endepunkt h a t unser 
Bild zum  G egenstand. — 
Die gem alte U m rahm ung 
desselben zeig t Stier- 
und W idderschädel, Mas
ken, Leier und anderes 
Schm uckgerät, durch B lu
men und Fruchtschnüre 
verbunden. -  B ez.: F euer
bach R(om). 73.“ Das 
W erk en thältg roße k ünst
lerische Schönheiten. Der 
G egensatz der beiden 

G ruppen verkörpert 
g leichsam  zwei verschie
dene L ebensanschauun
gen: rechts lau ter große, 
ruhige Massen, edle Li
nien, einfache Bew egun
gen, links K ontraposte, 
Kurven, Gewandgeknit- 
ter, wilde, aufgeregte Ge
bärdensprache. Zwischen 
den beiden G ruppen eine 
s ta rk e  Gäsur, die durch die 
Säule kräftig  betont wird. 
Und annähernd a u f der 

, , ,  . . .  . , ■„ M ittelachse des Bildes die
Abb. 202 Iph igen ie  von A nselm  Feiie rbach  ,,  .

S tu t tg a r t ,  W ürttcm b erg isch o  G em äldegalerie (Zu S eite  305) edle D ichtererscheinung
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A gathons. D azu eine reiche 
und m annigfaltige und da
bei dennoch zurückhaltende 
stoffliche C harakteristik .
Die v ielenüberkräftigen Lot
rechten, durch die Säulen,
P ilaster, L euchter und ste 
henden F iguren gebildet, 
w erden durch die w uchtigen 
W agerechten  des vollenRah- 
m ens wieder w ettgem acht.
Die ganze Vornehm heit des 
G riechentum s h a t F euer
bach in das Bild hineinge
m alt, aber — von an tiker 
H eiterkeit is t auch n icht ein 
H auch darin  zu sp ü re n ! —
Feuerbachs le tztes W erk ist 
das n icht ganz vollendete, 
rührend schöne „K onzert“ in 
der Berliner N ationalgalerie 
(Abb. 263). In unnachahm 
lich feiner, n u r Feuerbach 
erreichbarer H altung lehnen 
sich die zarten  G estalten der 
M usikantinnen an die durch 
Ebenm aß und Form enadel 
ausgezeichnete, wohl Palm a 
Vecchio nachem pfundene 
A rchitektur, heben sie sich 
von dem goldenen H inter
grund  ab, sind sie ganz von 
Musik und Gefühl erfüllt. Zu 
ihren Füßen au f der Marmor
stufe liegt eine Rose. Dieses 
Bild ist, wie schließlich die 
ganze Feuerbachsche Kunst,
ein Hym nus au f die Schön- Abb. 263 Das K onzort von A nselm  F cucrbach
heit der W elt und zugleich B erlin , N a tio n a lg a le rie

ein K lagegesang a u f die Ver- <Nach Photogral,hic lTanfstacng,)
gänglichkeit alles Irdischen.

Anselm Feuerbach b a t sichniem als dam itbegnüg t, m itschnell erraffter Technik 
Bilder herunterzum alen, vielm ehr sein Leben lang  gerungen und nach S t i l  gestrebt, 
und es gelang  ihm  auch, sich einen strengen und großen S til zu erarbeiten, der unsere 
Bew underung verdient und seine Schöpfungen turm hoch über die P roduktion seiner 
Zeit erhebt. Seine K unst is t so hoch und  hehr, so stolz und keusch, so rein  und klar, 
so bedeutend und  auch von so ausgesprochen eigenartiger P rägung , daß sie sich in 
allem  W echsel des Geschm acks siegreich behaupten w ird als die eines der edelsten, 
größten und liebensw ürdigsten deutschen K ünstler des ganzen 19. Jahrhunderts. Allein 
zeit seines Lebens blieb er ein unberühm ter Mann, und nach seinem  Tode w ar es n icht 
sein gem altes W erk, sondern ein „sprachliches K unstw erk“ — das „V erm ächtnis“ — , 
welches die allgem eine A ufm erksam keit au f ihn hinlenkte. Das Buch mußt e  erst
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zu den Bildern führen! — „ln dem schriftlichen N achlasse Anselm Feuerbachs be
fand sich eine Mappe m it der Ü berschrift: Aus m einem  Leben, von Anselm F eu er
bach. Heidelberg, im  F rüh jahr 1876. Dieselbe enthielt A ufzeichnungen über seine 
Jugend  und über die verschiedenen Perioden seiner künstlerischen  Entw icklung 
je  nach den Orlen und Schulen, welche er der Reihe nach besucht halte, sowie Be
rich te über seine W irksam keit als K ünstler in Italien, D eutschland und Österreich. 
A ußer diesen persönlichen Eröffnungen fanden sich in einem  besonderen U m schlag 
eine Anzahl k leiner Aufsätze über künstlerische Fragen. G rundsätze und E inrich
tungen, nebst einer Sam m lung von Aphorism en verm ischten Inhalts, un ter dem 
G esam ttitel: ¡Anhang.' Von diesen Schriften w aren einige ganz, andere m ehr oder 
w eniger ausgeführt, m anche auch nur flüchtig hingeworfen. Dennoch ist es unzw eifel
haft, daß der Autor eine spätere Vollendung und V eröffentlichung derselben im 
Sinne tru g ; dafü r bürgen n icht nur verschiedene Stellen in den Aufzeichnungen 
selbst, sondern auch m ehrere E ntw ürfe zuV orreden, welche den P apieren  beigelegt 
w aren .“ So beginnt das Geleitwort, welches die.Mutter dem  V erm ächtnis vorangestellt 
hat, jene edle und hochherzige H enriette Feuerbach (Abb. 264), die in unw andelbarer 
T reue und seltener Feinfühligkeit m it dem S tiefsohn alles Leid und jede höhere 
F reude seines K ünstlerdaseins teilte und nach seinem  Tode, durch den Verkehr 
m it hervorragenden Gelehrten und eigenes S tudium  gebildet wie im besonderen in 
literargeschichtlicher A rbeit geübt, jene zerstreuten A ufzeichnungen durch geschickte 
Redaktion und, indem sie an geeigneter S telle Briefe des K ünstlers an seine 
Fam ilie einflocht, zu dem klassischen L itera turdenkm al des V erm ächtnisses ver
dichtete. wobei sie nach den neuesten  Forschungen m it strengster G enauigkeit 
vorging und worin sich nach ihrer eigenen A ussage „kein W ort findet, welches 
n icht von ihm  h errü h rt“ . Schließlich deckt sich das V erm ächtnis dem Stim m ungs
gehalt nach auch m it den W erken des K ünstlers, der eine edle und hochfliegende, 
aber auch (schon vom V ater her) leicht verletzliche Seele in seinem  Busen trug. 
Es lag u. E. n icht nur an den V erhältnissen der Zeit, die, von M akart berauscht, 
seiner ernsten  und innerlichen K unst m it dum pfer V erständnislosigkeit oder gar 
spöttischer A blehnung gegenüberstand, sondern auch an ihm  selbst, dessen W ollen 
und Können, wie oben gezeig t wurde, selten restlos ineinander aufgingen — an 
ihm  selbst, dem es an U nm ittelbarkeit gebrach und dessen Schöpferkraft nicht 
im m er seinen au f die höchsten D inge gerich teten  A bsichten gew achsen war, wenn 
Anselm Feuerbach  sich ewig unbefried ig t fü h lte 152). Ein Zug von M ühseligkeit 
und innerer Qual zieht sich fast durch sein gesam tes Schaffen. Am glücklichsten 
war er nach unserer A uffassung in kleineren Gemälden von w enig F iguren, in 
schlichten, idyllischen Szenen, oder aber wenn er die tiefe Pein seiner Seele in 
der Verkörperung gleichgestim m ter Persönlichkeiten  der antiken  oder christlichen 
Mythologie aussehütten  konnte, wie in der Iphigenie, der Medea oder der P ietä. 
Am allerglücklichsten, wenn er Nana, die röm ische H andw erkerfrau, ohne irgend
welchen geschichtlichen Vor wand, lediglich um ihrer eigenen vornehm en Schönheit 
willen, m alte. Es is t ein herrliches, einzig schönes Gemälde, voll A nm ut und 
Hoheit, vorzüglich gezeichnet und prachtvoll im Kolorit zusam m engestim m t, dieses 
N anaporträt, das wir in einer farb igen  A bbildung bringen. B lauschw arzes H aar 
und lilaschw arzes Gewand um rahm en die südländisch gelbe, aber äußerst zarte 
Fleischfarbe. Besondere A kzente bildet das Gold im H aar, am  Ohr und in der 
Kette, die den edlen H als umfließt. Köstlich is t die Harmonie zw ischen dem 
lachsroten Fächer, dem weißen Tuch und den Händen. N atürlich verm ag unsere 
Abbildung, so vortrefflich sie ist, den feinsten Duft dennoch n icht w iederzugeben, 
der eben allein von dem Original selbst ausgeht.

S o  h o c h  s i c h  F e u e r b a c h  ü b e r  d e n  D u r c h s c h n i t t  s e i n e r  T a g e  
e r h o b ,  s o  s t i m m t e  e r  d e n n o c h  i m l e t z t e n  G r u n d e  m i t  d e n  A b s i c h t e n



Weibliches Bildnis (Nana) von Anselm Feuerbach

O rig in a l im  B esitz  d e s  H er z o g s  W ilh e lm  v o n  W ü rttem b erg

Paul N eff  V erlag  (M ax S ch re ib er), E ß lin g en  a. N .
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Abb. 264 B ildn is  se in e r S tie fm u tte r von Anselm  Fouerbacli 
(Aus B ruckm anns „E in  J a h rh u n d e r t  d eu tsch er K u n s t“)

u n d  I d e a l e n  d e r  h i s t o r i s c h - k o l o r i s t i s c h e n  S t i l k u n s t  s e i n e r  Z e i t  
ü b e r e i n .  A u c h  e r  w a r  „ H i s t o r i e n m a l e r “. N u r  d a ß  e r  a l l e s ,  w a s  
d i e  Z e i t  a n s t r e b t e ,  i n  e i n e m  t i e f e r e n  S i n n e  e r s e h n t e .  W i e  e i n s t  
R e t h e l  d i e  z e i c h n e r i s c h e ,  s o k r ü n t  s e i n e  K u n s t  d i e  k o l o r i s t i s c h e ,  
d i e  l e t z t e  v o r m o d e r n e  P e r i o d e  d e u t s c h e r  M a l e r e i  d e s  19. J a h r 
h u n d e r t s .  J a ,  m e h r  a l s  d i e s ,  s e i n  S c h  a f f e n  v e r e i n i g t  i n  g r o ß a r t i g e r  
Z u s a m m e n f a s s u n g  d i e  A b s i c h t e n  d e r  k o l o r i s t i s c h - h i s t o r i s c h e n  
P e r i o d e  m i t  d e n  a u f  g r o ß e n  u n d  s t r e n g e n  S t i l  g e r i c h t e t e n  B e 
s t r e b u n g e n  d e r  v o r h e r g e h e n d e n  C o r n e l i a n i s c h e n  E p o c h e .

Dem größten süddeutschen sei der g röß te norddeutsche K ünstler jener E n t
w icklungsstufe gegenübergestellt: Adolph Menzel'™). W enn er auch bereits 1815 
geboren w urde, also etwa ein Jahrzehn t vor den ältesten  deutschen Malern, die in 
diesem  Kapitel zur B esprechung gelangten  (vgl. S. 255), und wenn er andererseits 
auch m it einem erklecklichen Teil seines über alle Maßen um fangreichen G esam t
w erkes, und zw ar m it geradezu hervorragenden A rbeiten bereits der Moderne an
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gehört, so beruht seine B edeutung unseres E rach tens dennoch vornehm lich au f dem 
B eitrag, den er zu der historischen K unst lieferte. Sein Name wird für alle Zeiten 
m it dem seines Helden, Friedrichs des Großen, in eins verschlungen fortleben. W enn 
Goethe sa g t: „Alles Glück eines K unstw erks b eruh t au f  dem p rägnan ten  Stoffe, 
den es darzustellen un tern im m t“, so ha tte  unser K ünstler w ahrlich einen prägnanten  
Stoff gefunden. (Goethe, Aus einer Reise in die Schweiz, 1797, 6. Juni.) D arüber 
h inaus g ilt uns Menzel als der ausgesprochen norddeutsche K ünstler. E r verkörpert 
geradezu die norddeutsche W esensart aus vorrevolutionärer Zeit: den kühlen Ver
stand, den strengen, etwas harten  Lebensernst, das eiserne Pflichtgefühl, die zu 
packende E rfassung der W irklichkeit, den politisch-patrio tisch-m ilitärischen Sinn 
und den scharfen, sarkastischen  W itz. Die Tugenden, welche die Ghodowiecki, 
K rüger und nam entlich Schadow  ausgezeichnet hatten , erscheinen, aufs höchste 
gesteigert, in Menzel wieder. W as B egas in bom bastisch-allegorischer, Anton von 
W erner in allzu  nüch terner und äußerlicher A uffassung versuchte, das verm ochte 
Adolph Menzel zu geben: eine w ahrhaft künstlerische V erkörperung norddeutschen, 
stram m  preußischen W esens. Und doch durchw ehten die Seele dieses geborenen 
Schlesiers, der auch in der preußischen H auptstad t seiner einheim ischen M undart 
allezeit treu  geblieben sein soll, bisweilen süddeutsche Em pfindungen, die sich in 
seiner Vorliebe für bayerische und österreichische B arockkirchen, überhaup t für 
den künstlerischen Reiz des katholischen G ottesdienstes äußerten  sowie in seiner 
A nhänglichkeit an  die S tad t München — eine A nhänglichkeit, die über seinen Tod 
hinaus in der Fam ilie Ü berlieferung blieb und seine Schw ester, F rau  Krigar-M enzel, 
bewog, eine ganze Reihe von Gemälden und H andzeichnungen des M eisters den 
M ünchener Sam m lungen zu überlassen.

Menzel h a t das L icht der W elt in B reslau erblickt, siedelte aber m it seinem 
V ater, einem L ithographen, bereits 1830, also fünfzehnjährig, nach Berlin über, 
wo er sich ohne regelrechten U nterrich t völlig aus sich se lbst heraus zum  K ünstler 
bildete. E r zeichnete und er lithographierte , um seinen L ebensunterhalt zu g e 
winnen. Der Jüngling  Menzel, der Zeitgenosse der Rom antiker, h a t A rabesken 
gezeichnet und wie N eureuther aus B lum engew inden Menschen entw ickelt. Mit 
einem so rom antischen Stoffe wie „K ünstlers E rdenw allen“ tra t er zum  erstenm al 
bedeutsam  hervor.

Im Jah re  1836 veröffentlichte er dann  „D enkw ürdigkeiten aus der branden- 
burgisch-preußischen G eschichte“, zw ölf B lätter in S teindruck. D am it b e tra t er 
zum  erstenm al das Gebiet, auf dem er nachm als U nsterbliches leisten sollte. 
W as P iloty und  viele andere neben und nach ihm  vergeblich versuchten , die 
Menschen vergangener Jah rhunderte  im Bilde w ieder erstehen zu lassen, das 
ha t Menzel verm ocht. Die Maler vom Schlage des P iloty w aren im  Gewand 
und im Gerät, in einer hohlen T heaterkunst, im gem alten  lebenden Bilde, m an 
möchte heu tzu tage s a g e n : im  Kino stecken geblieben, auch zersp litterten  sie ihre 
Kräfte, indem  sie nach allen m öglichen S ternen zugleich griffen. Menzel sam m elte 
seinen Geist a u f  e i n e  Zeit und au f e i n e n  Helden. So gelang es ihm, eine längst 
entschw undene Epoche, das Z eitalter Friedrichs des Zweiten, des Großen, des 
Einzigen, m it vollendeter kostüm licher, szenischer, arch itek ton ischer T reue und 
zugleich m it größter zeit- und  volkspsychologischer Schärfe aufs Papier, au f die 
Leinwand, auf den H olzstock zu zaubern. Dabei g ing  er m it einem w ahren Bienen
fleiß, einer geradezu archäologischen G ew issenhaftigkeit vor, zeichnete, was er an 
Bildnissen, Kostüm vorlagen, Mobiliar — las, was er an Kostüm büchern, Bekleidungs
vorschriften, E xerzierreglem ents auffinden konnte. E r hä tte  sehr wohl m it einem 
Korporal aus des alten  F ritzen  Tagen über B ekleidung und A usrüstung  säm tlicher 
preußischer und österreichischer, russischer und französischer R egim enter der d a 
m aligen Zeit rechten können! — Es is t ferner bezeichnend für Menzel, daß er z. B.
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den Schädel W interfeldts aufs sorgfältigste stud iert hat. Und nun tra t zum  Fleiß 
das Genie hinzu, zur analysierenden die synthetische T ätigkeit, zum  geistigen 
Aufnehmen das innere Schauen, eine reich entw ickelte E inbildungskraft, ein ohne
gleichen schöpferisches Phantasielehen. Menzel ließ sein riesiges S tudienm aterial 
niem als H err über sich werden, sondern w ußte es sehr wohl zu m eistern, seinen 
höheren Zwecken dienstbar zu m achen, ordnete es seinen H auptabsichten  un ter und 
in das Ganze seiner G eschichtskom positionen ein. So gelang  es ihm, Friedrich 
den Großen und seine Generale und sein Heer und sein Volk und seine ganze Zeit 
m it allem Edlen, Hohen und Holden, das in ihr lag, tro tz  dem genialsten H isto
riker vor dem Angesicht der Nachwelt wieder aufleben zu lassen. Es sind weder 
Schem en, noch in alte P raehtgew änder verkleidete Modelle, die uns in seinen W erken 
entgegentreten, sondern die alten  Helden der preußischen Geschichte scheinen 
leibhaftig m it ihrem  ganzen Denken und Fühlen auferstanden zu sein.

Ilorace V ernet ha tte  eine französische Geschichte Napoleons m it H olzschnitten 
in kleinem  F orm at illustriert. Ein findiger B erliner V erleger p lante etw as Ähnliches 
in Bezug au f Friedrich  den Großen. Und F ranz Kugler, der politische G eschichts
schreiber und vortreffliche K unstgelehrte, der L ehrer und entscheidende A nreger 
Jakob B urckhardts, w ar zur A bfassung dieses Buches ausersehen. Es is t sein Ver
dienst, Menzel zu den Illustrationen vorgeschlagen zu haben. Auch für den Holz
schnitt w ar dieses W erk  von w eittragender B edeutung, da sich Menzel eine eigene 
H olzschneiderschule für die Illustrationen heranzog, in denen er Friedrich den Großen 
von der W iege bis zur Bahre begleitete und alle bedeutenden E reignisse seines Lebens 
in knapper, k larer und so selbstverständlich sachlicher W eise schilderte, daß m an 
darüber K unst und K ünstler verg iß t und nu r an die dargestelite H andlung denkt. 
Unsere A bbildung (vgl. Abb. 265) g ib t die bekannte Episode w ieder: Zieten an t
w ortet dem alten  F ritz  au f dessen F rage, ob er sich etw a einen neuen Alliierten 
verschaffthabe: „Nein, 
n u r den allen  da oben, 
und der verläßt uns 
n ich t.“ — Das Buch 
g eh t illustrativ  weit 
über das französische 
Vorbild h inaus und 
war, nam entlich in 
P reußen, zum  Volks
buch im besten Sinne 
des W ortes geworden.
Lange Jahre, ehe ich 
von einem K ünstler 
Menzel etwas wußte, 
w ar es für mich als 
Knaben jedesm al ein 
Fest, w enn m ir mein 
V ater dieses Buch in 
die Hand gab. —
Die erste A uflage er
schien 1840. In dem sel
ben Jah re  ließ F ried
rich W ilhelm  IV. eine 

P rach tausgabe der
W erke Friedrichs des , . . , ,Abb. 26o F ried ric h  der Große und Z ielen  von Adolph Menzel 
Großen vorbereiten, H olzschn itt au s  K ug lcrs  G eschichte  F r ied r ic h s  des Großen
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und Menzel erhielt w iederum  den Auftrag, 200 K opfleisten, V ignetten und Schluß
stücke dazu zu  entw erfen, die gleichfalls im  Holzschnitt vervielfältigt werden sollten. 
Der K ünstler tru g  der w esentlichen V erschiedenheit dieser A ufgabe R echnung und 
löste sie geradeso erschöpfend wie die vorige. D ort handelte es sich um  ein Volks
buch. D em entsprechend zeichnete er anschauliche, leicht verständliche Bilder, die 
zum eist E reignisse darstellen. H ier galt es, Zeichnungen zu schaffen, die feinere 
und gebildetere Geister fesseln und ergötzen könnten. Deshalb bew egte sich der 
K ünstler in den V ignetten zu den W erken F riedrichs des Großen in der Allegorie, 
die er in dem Volksbuch nu r vereinzelt angew andt hatte. Die sozusagen körper
losesten, geistigsten  Gedanken erhalten  Körper, Fleisch und Blut. Menzels „E sprit“ 
erwies sich dem Esprit des großen Königs und seines graziösen Z eitalters voll
kommen kongenial.

Um die Mitte des Jah rhunderts ward der Zeichner Friedrichs des Großen zu 
dessen Maler. E r m alte Friedrich den Großen auf Reisen — E rste  B egegnung F ried 
richs m it Joseph II. in Neisse — Friedrich  bei H ochkirch — Friedrichs Tafelrunde 
(Abb. 267) in Sanssouci und das F lötenkonzert F riedrichs des Großen (Abb. 266). „In 
dem m it Pesneschen P anneaux  geschm ückten und durch Kerzen erleuchteten K onzert
saale des Schlosses zu Sanssouci sp ielt König Friedrich in kleinem  Hofzirkel die 
Flöte im  S tre ichquartett. Er ha t das Instrum ent an den Lippen und beendet eine 
Kadenz, w ährend die Akkom pagneurs den W iedereinsatz abw arten ; am  Klavier 
Philipp Em anuel Ba c h , . . .  an der W and rechts lehnt Ouanz, des Königs F lö ten
m eister. Im H intergründe auf rotem  Sofa Prinzessin  W ilhelm ine, die Schw ester 
des K ö n ig s ,. . .  au f der anderen Seite Prinzeß Amélie m it dem Fächer, die neben 
ihr sitzende H ofdam e anblickend . . . “

Die Tafelrunde in Sanssouci 1750 (Abb. 267) beschreib t derselbe Jordansche 
K atalog: „D er jugendliche Monarch, quervor am Tische, dem B eschauer gerade 
gegenüber, un terhä lt sich beim D essert m it Voltaire, welcher links als Zw eiter 
vom Könige neben dem au f das G espräch lauschenden General v. S tille sitz t und 
lebhaft gestiku liert; au f Voltaire folgt Mylord Marishai, m it seinem  vom Rücken 
gesehenen N achbar sprechend, neben welchem ein W indhund unterm  Tische her
vorkommt, sodann am  vordersten P latz  nächst dem Beschauer der Marquis d ’Argens 
in  U nterhaltung m it H errn de la M ettrie; an dessen rech ter Seite General G raf 
R othenburg, Chef des 3. D ragoner-Regim ents, welcher ebenso wie der sich über 
den Tisch vorneigende G raf A lgarolti und sein Nebenmann, der zur Linken des 
Königs sitzende Feldm arschall Keitb, in seinen Mienen den Eindruck der w itzigen Be
m erkungen Voltaires w iderspiegelt. Im  H intergründe sechs Lakaien teils aufw artend, 
teils m it A bräum ung der T afelreste  beschäftigt. Das Zim m er, der runde Speise- 
M ittelsaal in Sanssouci, ist m it rot gem ustertem  orientalischen Teppich ausgelegt ; 
von den zwei Türen, welche sich tbar sind, öffnet sich die zur Rechten nach der 
T errasse .“ Beide Gemälde sind koloristisch au f P u rpu rro t gestim m t, das beim 
K onzert in Stühlen und Sofa, bei der T afelrunde im  Teppich am reinsten  erhalten  
ist, in den Kostüm en vielfach anklingt und auch in den Gesichtern die entscheidende 
Rolle spielt. D aneben Orange, G rau der A rchitektur usw. F riedrich trä g t blaue 
Uniform m it roten Aufschlägen. Beide Male ist Friedrich m it den Mitteln einer 
ungewöhnlich k lugen und dabei dennoch nicht aufdringlichen Komposition durch 
Linienführung, Farbenw irkung  und B eleuchtung als H auptperson k la r und deutlich 
hervorgehoben. Beim F lötenkonzert s teh t n u r er, ohne eine Ü berschneidung zu 
erleiden und ohne m it anderen Personen oder G egenständen eng zusam m engefügt 
zu sein, allein für sich im  luft- und lich terfü llten  Raum . Und wenn sich seine 
G estalt auch n icht au f der senkrechten M ittelachse der Komposition befindet, so 
ist die rechte größere P artie  ins Dunkel getaucht, die linke hell beleuchtet, so 
daß sie sich doch wieder die W age halten. Bei der Tafelrunde bildet Friedrichs



Abl). 2(H) F lö ten k o n zo rt F ried r ic h s  des Großen von Adolph M ensel B erlin . N ationa lgalerie  
(Nach P h o to g rap h ie  d e r Pho tog r. G ese llschaft, Berlin)
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Erscheinung annähernd den M ittelpunkt des Ganzen. Der Kronleuchter deutet 
gerade au f sein H aup t herunter. Die T afelgäste aber bilden rech ts und links in 
rhythm ischem  A uf und  Ah zwei Reihen von G estalten, die nach hinten in  den 
stehenden D ienern auslaufen, die ihrerseits, Friedrich um klam m ernd, diesen erst 
recht herausheben, wie auch der G ast gegenüber gerade ers t durch seine Neigung 
zur Seite den Blick au f den König freigibt. Das Sieghafte und Bezwingende 
des geborenen H errschers tr i t t  auch bei T isch  und Spiel in seinen Augen, in 
seinem  H aupte, in seiner ganzen Erscheinung überzeugend hervor. Alle anderen 
Personen em pfangen gleichsam  erst von ihm  ihren  P latz , ih r R echt und ihre Be
deutung. Die feine G eistigkeit aber, die dieses Hofleben erfü llt hat, durchw eht 
und beleb t alle Räum e. A ndererseits is t auch das Räum liche wieder im  rein bild- 
künstlerisclien Sinne w underbar herausgearbeitet. D esgleichen die Beleuchtung 
und die Tagesstim m ung. Bei der T afelrunde is t es N achm ittag, is t es eben Tag, 
und durch die offenstehenden F lügeltüren  wird dem Beschauer auch ein Blick in 
den unm ittelbar anstoßenden P a rk  vergönnt. P ark  und S aal bilden ein einziges 
Ganzes höchster K ultiviertheit. Bei dem abendlichen F lötenkonzert is t  dagegen 
der Innenraum  gegen  die Außenwelt s tren g  abgeschlossen und das W eben des 
von künstlichem  Licht erfüllten P runkraum es m it geradezu w underbarer K unst 
zum  A usdruck gebracht. D er in zahlreichen Kerzen erstrahlende G laskronleuchter 
m it seinem  Flim m erlicht ein m alerisches M eisterwerk feinster Art. Die Tafelrunde 
und das Konzert, 1850 und 1852 datiert, bilden heute noch H auptw erke der 
Berliner N ationalgalerie. E inen besonders tiefen E indruck m acht das große Öl
gem älde derselben Sam m lung „Die A nsprache F riedrichs des Großen an seine 
Generäle am  Abend vor der Schlacht bei L euthen“, das in Menzels W erk sta tt bis 
zu seinem  Tode gehangen, und das er sich niem als h a tte  entschließen können 
zu vollenden. Sind alle jene Bilder aber koloristisch und nam entlich hinsichtlich 
der B eleuchtungsw irkung geradezu hervorragend fü r ihre Zeit, so sichert ihnen 
der psychologische und kulturgeschichtliche G ehalt unvergängliche Bedeutung 
für alle Zeiten. W as w eder dem Zeitgenossen des Königs, dem gew issenhaften 
Zeichner Chodowiecki, noch dem idealistischen B ildhauer Rauch gelungen war, 
eine erschöpfende b ildkünstlerische V orstellung von F riedrich dem Großen und 
seiner Zeit zu liefern, vollbrachte Menzel. Seine B edeutung als nachgeborener 
Maler und Zeichner des großen Königs ist unvergänglich. M erkwürdig, wie sich 
der K ünstler dabei m it den launischen Rokokoformen und Rokokokostüm en ab 
zufinden wußte. Man stöß t nie au f einen Mißton, m an erhält niem als den pein
lichen E indruck des G em achten oder N achgeahm ten. Menzel studierte eben den 
alten  Stil m it vollendeter kunstgeschichtlicher Treue, m it außerordentlichem  k ünst
lerischen Feingefühl und m it einzigartiger geschichtlicher A nem pfindungsfähig
keit, aber er suchte ihn nie w eiterzubilden oder g a r zu übertreiben. D as V er
ständnis und die Liebe, die er als D arsteller F riedrichs für den prickelnden Farben- 
und B eleuchtungsreiz des Innenraum s im Rokokogeschm ack gew ann, führte ihn 
auch au f  seinen som m erlichen Reisen nach dem deutschen Süden in die Rokoko
kirchen zu München, Salzburg  und im Vorgebirge und gab so V eranlassung zu 
m anch hervorragend schönem Gemälde.

Mit dem R egierungsantritt König W ilhelm s w ard der Maler der friderizia- 
nischen V ergangenheit zum  Maler der G egenw art. Er m alte die Krönung, i n  
K önigsberg und lieferte dam it nicht, wie die V ernet und W erner, ein großes 
Zeremonienbild, sondern w ahrhaftig  ein Gemälde, au f dem  alle P rach t der U ni
formen, O rdensabzeichen und Toiletten m itsam t dem  Innenraum  zu e i n e m  
farbigen Ganzen verschm olzen ist, aus dem sich aber trotzdem  jedes einzelne 
Bildnis lebensvoll und eigenartig  heraushebt, und das hinw iederum  insgesam t 
den überzeugenden Eindruck einer feierlichen H andlung hervorruft. E r m alte
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Abb. 267 K önig  F ried rich s  des Großen T afe lrunde  in  Sanssouci 1750 von Adolph M enzel 
(Mit G enehm igung der P ho to g rap h isch en  G ese llschaft in  C harlo ttcnbu rg )

(Zu Seito 614)

ferner „König W ilhelms Abreise zur Armee am  31. Juli 1870“ (Abb. 268). Der 
König fährt in Berlin die S traße „Unter den Linden“ entlang, von allen Seiten 
ehrfurchtsvoll gegrüßt. Der König dankt schlicht und ernst, die Königin an seiner 
Seile w eint in ihr T aschentuch hinein. Und nun is t es dem Künstler zum  Erstaunen 
g u t geglückt, das einstm alige Zusam m engehörigkeitsgefühl zw ischen Volk und 
F ürsten  m it der altpreußischen Besonderheit von tie f gefühlter A chtung au f der 
einen und einer gew issen Z urückhaltung  au f der anderen Seite zum  A usdruck zu 
bringen. S päter ste llte Menzel den König und K aiser auch als F riedensfürsten , 
Cercle haltend, dar und begeisterte sich überhaup t für den m alerischen Reiz des 
E m pfangssaals m it den flimm ernden Kerzen, den entblößten Schultern, glänzenden
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Toiletten und gezw ungen lächelnden Herren- und D am engesichtern, wobei er, 
wie auch sonst, der ihm angeborenen Neigung zur N eckerei und gelegentlich zum 
S pott keinen Zw ang auferlegte. Mit denselben unerbittlich scharfen  M aleraugen 
wie in die Säle der F ürsten  und Vornehmen sah  er au f das Geltimmel des Volkes, 
m alte er den Esterhazykeller in W ien — W ochentag au f den P ariser S traßen  — 
Sonntag  im T uileriengarten  — G ottesdienst in der Buchenallee hei Kösen — die 
Som m erfrischler au f der F ah rt durch schöne Gegend im  Eisenbahnw agen g äh 
nend — die B adegäste zu Kissingen und Szenen aus dem Zoologischen Garten 
in Berlin.

Einm al hat sich der H ohenzollernm aler und D arsteller des preußischen K riegs
ruhm s auch von einer ganz anderen Seite gezeig t: „Die A ufbahrung  der März
gefallenen au f dem G endarm enm arkt“ aus dem Jahre 1848 m acht einen w ahrhaft 
packenden E indruck. Eine große Anzahl von Särgen in tiefstem  Schw arz sind 
a u f der K irchentreppe aufgebahrt, im  V ordergrund wird ein b rauner S arg  durch 
die tief ergriffene Menge getragen, aus der sich die bunten Abzeichen der S tu 
denten farbig  herausheben. Die Bürgerw ehr sorg t für O rdnung und treibt das 
Volk bis au f die T reppe des S chauspielhauses zurück. Die eigenartige Beleuch
tu n g  eines frischen M ärztages is t überall au f dem Bilde, am  Himmel wie au f 
der Erde, streng  durchgeführt. E ine w underbare, zugleich m alerische und  see
lische G rundstim m ung beherrscht das G anze: es is t März, und es ist Revolutions
stim m ung, aber die S tim m ung nach dem Sturm , die S tim m ung der W ehm ut und 
der Versöhnlichkeit. Und zugleich is t etwas Großes in dieser Volksmenge aus
ged rü ck t: ein jeder fühlt sich als ein ganzer Mann und zugleich als Glied eines 
Volkes, das m it schweren Opfern ein hohes Ziel erreicht hat. Es is t die Revolution 
von 1848. Unwillkürlich schweifen die G edanken von diesem  Bilde zu Rethels 
Totentanz zurück.

Gleichviel welchen Stoff er aufgriff, gleichviel welcher D arstellungsm ittel 
er sich bediente, ob er sich im H olzschnitt oder im Ölbild aussprach — Adolph 
Menzel w ar ein großer Phantasiekünstler, wie die Schwind, Böcklin, Thom a und 
Klinger, nu r daß sich die E inbildungskraft des N orddeutschen weniger an poeti
schen als an geschichtlichen V orstellungen nährte . Menzel is t uns der große 
G eschichtsm aler, und wir wollen ihm  gegenw ärtig  erst recht dafür dankbar sein, 
daß er zwei bedeutende A bschnitte deutscher Geschichte, je  das Z eitalter Friedrichs 
des Großen und W ilhelm s I., in gleich hervorragenden W erken verherrlicht hat. 
Und Kaiser W ilhelm II., m it dem wir in Dingen der K unstpolitik n icht im m er 
einer Ansicht zu sein vermochten, pflegte seine D ankbarkeit Menzel gegenüber in 
jeder, oft recht sinniger und bisweilen geradezu rührender W eise zu bezeugen.

Neben dem grundgelehrten  und phantasiegew altigen G eschichtsdarsteller h a t 
aber die außergew öhnlich reich, m annigfaltig  und m erkw ürdig zusam m engesetzte 
Persönlichkeit Menzels einen schlichten W irk lichkeitsdarsteller, einen K ünstler 
schlechthin um faßt, einen Maler lediglich um des Malens willen, und zw ar zu 
allen Zeiten seiner W irksam keit von den vierziger Jahren  des 19. bis ins 20. Ja h r
hundert herein. Dieser zw eite Menzel gehörte der Moderne an. M ithin ha t Menzel 
die alten sozusagen historischen Ideale der K unst des 19. Jah rhunderts  wie nur 
irgend jem and erfüllt, zugleich aber die neuen Problem e der Freilichtm alerei, die 
zu seiner Zeit in P aris die feinsten und  fortgeschrittensten  Geister beschäftigteu- 
und von dort aus die ganze W elt ergreifen sollten, in A ngriff genom m en. D arauf 
w ar er ursprünglich  ganz  selbständig  und noch vor seinem  ersten A ufenthalt in 
P aris gekom m en, wie das wundervolle „In terieur11 in der Berliner N ationalgalerie 
beweist, das von „1845“ datiert und dabei vollkom men modern em pfunden und 
gem alt ist. Zehn Jah re  später, 1855, un ternahm  Menzel dann allerdings einen 
ersten  vierzehntägigen Ausflug nach P aris und ließ sich dort von den französischen
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Abb. 268 Die A breise  K önig  W ilhe lm s z u r  Armee am  31. Ju li 1S70 von Adolph M enzel 
B erlin , N n tiona lga lerie  

• (Nach P h o tog raph ie  A. S chauer, B erlin )
(Zu Seite 317)

Im pressionisten anregen. Das im pressionistische Gemälde „Erinnerung an das 
T héâtre G ym nase“ vom Jahre 1850 ist des ein k lassisches Zeugnis.

Ä ußerst reizvoll sind ferner Menzels aus persönlicher A nteilnahm e oder auch 
aus rein m alerischen A bsichten gem alte Bilder seiner Fam ilienm itglieder, seiner 
F reunde (z .B . des O berstabsarztes Puhlm ann), seiner W ohnung, seiner W erksta tt, 
wie auch der trau ten  alten  frühgotischen K losterkirche, gegenw ärtig  noch eines 
der stim m ungsvollsten Innenräum e von ganz Berlin. In den Fam ilienbildern gibt 
Menzel in unerreicht feiner Auffassung den zarten Reiz des schlichten und an 
spruchslosen, aber urbehaglichen und von geistigen In teressen erfüllten A llberliner 
Fam ilienlebens wieder. W ir bringen hier das Bildnis von F rau  C lara Schm idt 
von Knobelsdorf!' (Abb. 269) im weißen Kleid, rosa Schal, gelbem  S chutenhut m it 
h im m elblauen Bändern. In den In terieurs verfügt Menzel über eine seltene Fähigkeit, 
sowohl die räum liche V ertiefung als auch die in einem Raum  webende S tim m ung 
herauszuarbeiten . Malerisch von außerordentlicher F einheit ist z. B. die rote 
A telierwand, an der zwischen m anch glänzendem  und gleißendem  G erät und vielen 
Abgüssen m ännlicher H ände und Köpfe, un te r denen m an die Totenm aske Goethes 
erkennt, als H auptstück  der in  vortrefflicher stofflicher C harakteristik  durchgeführte 
Torso der Venus von Milo prangt. Herrlich sind auch die Aquarelle, die lediglich 
ein S tück N atur darstellen, gesehen durch ein Tem peram ent, dazu häufig durch 
poetische Auffassung verklärt. N am entlich im bayerisch-tiroler H ochgebirge hat 
sich unser A ltm eister zu derartigen duftigen Bildern in W asserfarben anregen
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lassen : etw a ein A usschnitt aus der Land
schaft, im  fröhlichsten, saftigsten  Grün 
aller A bstufungen erglänzend, und m itten 
darin ein B auernhaus m it frischgew eißten 
W änden und schw arzbraunem  Holzdach. — 
Aus einer Periode tie fs te r D unkelm alerei, 
in der er gelegentlich  an den ju ngen  Rem- 
brandt erinnert, h a tte  sich Menzel in den 
vierziger Jahren , in die eben auch jenes 
„In terieur“ der N ationalgalerie fällt, zu 
sehr hellen Tönen hindurchgearbeitet, um 
sp ä te r w ieder zu einer dunkleren P ale tte  
und norm aler B eleuchtung zurückzukehren. 
Auf der anderen Seite stim m te er auch 
seine P a le tte  danach, ob er ein ita lienisches 
S traßenbild, eine oberbayerischeL andschaft 
oder die B erliner Um gebung darstellte. 
Schon als ju n g e r Mann h a t Menzel den 
E isenbahnzug gem alt, der von Berlin her 
über das flache Land nach Potsdam  fährt, 
und sein Besuch der P ariser W eltausste l
lung  von 1867, wo er n icht n u r m it seinem  

französischen „alter ego“, m it Meissonier, sondern auch m it Gourbet verkehrte , 
führte  ihn zur D arstellung der arbeitenden M enschheit. So entstand sein E isen
walzwerk (Abb. 270). „Der Schauplatz  ist eine der großen W erkstä tten  für E isen
bahnschienen zu K önigshütte in Oberschlesien. Die hochgezogenen Schiebwände 
lassen allseitig  T ageslich t ein. Man b lickt au f einen langen W alzenstrang , dessen 
erste W alze die aus dem Schw eißofen geholte ,Luppe' (das w eißglühende E isen
stück) aufnehm en soll. Die beiden Arbeiter, welche dieselbe herangefahren  haben, 
sind  beschäftigt, durch H ochdrängen der Deichsel des H andw agens die L uppe un ter 
die W alze zu befördern, w ährend drei andere m it Sperrzangen  sie in die gehörige 
R ichtung zw ängen . . .  Links fäh rt ein A rbeiter einen E isenblock, dem der Dam pf
ham m er die Form  gegeben, zum  V erkühlen h in w e g . .  . Der Schichtw echsel steh t 
bevor; w ährend links im  M ittelgründe drei A rbeiter halbnackt beim W aschen sind, 
verzehren drei andere das M ittagsbrot, das ihnen ein junges Mädchen im  Korbe 
gebracht h a t.“ W ie das F lötenkonzert, die Tafelrunde M arksteine deutscher Ge
schichtsm alerei, so ist das Eisenwalzwerk von 1875 ein ebenso hervorragendes 
Denkm al m oderner deutscher Malerei schlechthin.

Es w ar nun in le tzter Zeit üblich geworden, den Maler Menzel über den Ge
schichtsm aler Menzel zu stellen, ja  bisweilen neig te m an sogar der A nschauung 
zu, daß ihn hauptsächlich  die R ücksicht aufs P ublikum  zu r Geschichts- und G enre
m alerei geführt hätte. W enn nun auch anzunehm en ist, daß er n icht G egenstand so 
hoher Ehren und A uszeichnungen geworden, w äre er n icht H ohenzollerndarsteller 
gewesen, so d arf m an doch diese Seite seines W esens beileibe nicht zu gering 
an sch lag en ! —  Sie w ar ihm  nach seinen eigenen W orten  gerade so H erzenssache 
wie die reine M alerei an sich und ist von seiner gesam ten  geistigen Persönlichkeit 
schlechterdings untrennbar. Auf der anderen Seite w ar niem and zum  Hohenzollern- 
m aler so befähigt wie gerade er. W as bedeu te t im  le tzten  Grunde die ganze große 
Siegesallee neben Menzels D arstellungen aus der preußischen G eschichte?! — 

Jener Snobism us einzelner m oderner K unstschrifts teller aber kann  nicht ent
schieden genug bekäm pft werden. E r beruh t a u f  einer ungeschichtlichen Auf
fassung, die alles über einen Leisten sch läg t und, w as n ich t ins Schem a paßt,
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Abb. 270 Das E isen w alzw erk  von Adolph Menzel B erlin . N a tio n a lg a le rie  
(Nach P ho tog raph ie  der Pho tog r. G esellschaft, B erlin)
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zurückweist. W eil w ir uns um  1900 einer kräftig  aufblühenden, H erzen und Sinne 
erquickenden W irk lichkeitskunst erfreuten, sollte alles andere nichts m ehr gelten, 
sollte Menzel nu r aus B erechnung G eschichtsbilder gem alt, W ilhelm  Busch nur aus 
Not seine göttlichen S atiren  gedichtet haben, w ard alle d ichterische E inbildungs
k ra ft in der bildenden K unst verpönt! — Von der m odernen französischen im pres
sionistischen Malerei w ard eine Theorie der M alerei überhaup t abgezogen und 
alles, w as n icht dam it übereinslim m te, kurzerhand als unkünstlerisch abgetan. 
Es w ar dies um  so verw erflicher, als dadurch gerade gew isse Seiten der eigen
tüm lichen B egabung des deutschen — des germ anischen Geistes fü r n ich ts ge
ach te t w u rd en : die dargestellten  G egenstände m it Gefühl zu durchdringen, eine 
reiche E rfindungsgabe an den T ag  zu legen, ein inneres Schauen zu offenbaren! — 
Jene neuere T heorie m ute t n icht w eniger einseitig  an, als etw a jene alte, die 
K unst m üsse m oralischen N utzen schaffen. W arum  soll denn n icht auch in  der 
K unst jeder nach  seiner Fasson selig w erden dürfen?! —  Diesen M aßstab au f 
Menzel angew andt, w erden wir den Maler schlechthin in ihm  verehren, darüber 
aber n icht den anderen Menzel, den G eschichtsm aler und P h an tasiekünstle r un te r
schätzen.

Die M annigfaltigkeit im Schaffen dieses Mannes konnte nu r von seiner F ru ch t
b arke it übertroffen w erden. Die Zahl seiner Ölgem älde, Aquarelle, Guaschen, 
Pastelle, Zeichnungen in Blei, Kreide oder m it der Feder, S teindrucke, H olzschnitte 
und R adierungen au f der großen B erliner M enzel-A usstellung nach  seinem  Tode, 
welche die ganze N ationalgalerie einnahm , betrug  5699 W erke. D arun ter w ar kein 
noch so kleines B latt wertlos oder n ich tssagend . Menzel w ar n icht nu r bis in sein 
höchstes Alter tä tig , sondern, was ungleich  bew undernsw erter ist, er verarbeitete 
unerm üdlich neue E indrücke! — So blieb er in Berlin au f der S traße stehen, um 
einem D roschkengaul irgend ein neues Motiv abzusehen und  in sein Skizzenbuch 
einzutragen. Diese einzigartige E lastiz itä t des großen kleinen Mannes — Menzel 
w ar eine E rscheinung von der A rt W indthorsts und tru g  wie dieser ein m ächtiges, 
von weißem H aar um rahm tes H aupt m it gew altigen blauen Augen au f einem 
schm ächtigen Zw ergenkörper —  versucht der K unstschrifts teller R ichard  M uther 
aus dem U m stand herzuleiten, daß Menzel allezeit das W eib frem d geblieben 
sei. E r is t einsam, kinderlos und unverm ählt, ohne F rauenliebe durchs Leben 
geschritten, s te ts  einzig und allein seiner K unst hingegeben. Ob wohl jem als 
ein K ünstler so jeder Phrase, jeder Genialtuerei, je d er G eistreichelei abhold ge
wesen, so von H erzen schlicht und einfach — ob wohl jem als ein Mensch so 
von Grund aus gegen sich selbst und alle W elt ehrlich und treu  gew esen ist 
wie gerade er? — E r h a t sich der K unst n icht wie Böcklin selbstherrlich  er
freut, ih r vielm ehr, einer hehren Götlin, in s trengster Pflichterfüllung gedient. 
Dabei nahm  Menzel verhältnism äßig wenig Einflüsse in sich a u f  und übte — selt
sam erw eise !—  noch weniger Einfluß au f andere aus. E r is t still, in seine A rbeit 
vertieft, ohne rechts oder links zu schauen, sein S träßlein  en tlang  geschritten, 
das doch dem W ege der allgem einen E ntw icklung parallel lief. W ir aber haben 
in ihm  einen unserer größten deutschen K ünstler des gesam ten 19. Jahrhunderts 
zu verehren, einen hervorragenden Maler, einen ausgezeichneten A quarellisten, 
einen ebenso ausgezeichneten S teindruckkünstler, einen scharfen  Psychologen, 
einen geistreichen K ulturhistoriker, einen w ahrheitsliebenden C harakter und vor 
allem  einen über alles Lob erhabenen Zeichner. Eine Jah rzehn te hindurch treu 
gepflegte Übung ha tte  ihm  eine geradezu  un trügliche Schärfe der Beobachtung 
und seinen H änden —  m it der R echten pflegte er zu m alen, m it der Linken, das 
w ar seine Liebe, zu  zeichnen — eine unfehlbare S icherheit verliehen (vgl. die 
Kunstbeilage). Im Jah re  1905 h a t dem nim m erm üden Greis ein san fte r Tod den 
S tift aus der Hand genom men.



Studienkopf eines ältlichen Mannes mit weißem Vollbart 
und vollem Kopfhaar von Adolf von Menzel

B le is t if tze ic h n u n g , v o m  K ü n stler  zu r  V e r ö ffe n t lic h u n g  b estim m t

P a u l N eff  V erlag  (M ax S ch reib er), E ß lin g e n  a. N .



Bildnerei 3 2 3

3 .  B i l d n e r e i

Da es eine rom antische P lastik  so gut wie überhaupt nicht gegeben hat, muß 
die Bildnerei der renaissancistischen S tilstufe in ihrem  G egensatz zu der klassizisti
schen gekennzeichnet und verstanden werden. Sie d rang n ich t m ehr ausschließlich au f 
Schönheit, sondern zum  w enigsten ebensosehr au f W ahrheit, aber sie w agte es noch 
nicht, der N atur m it eigenen Augen ins unerbittlich  strenge A ngesicht zu blicken, 
sondern sie sah  m it den Augen der Renaissance. Im m erhin ergab sich so eine un 
geheure E rw eiterung des D arstellungskreises. H atte m an bisher hauptsächlich  m änn
liche wie weibliche Körper von voll ausgereifter und dabei dennoch m eist geschlechts
los g la tte r Schönheit dargestellt, so begann m an sich je tz t fü r die unendlichen 
Verschiedenheiten in der N atur zu begeistern , für Knaben und Mädchen im  A lter des 
Em porschießens vor der eingetretenen Reife wie für die Anzeichen des beginnenden 
Verfalls am Körper des alternden Menschen. Neben dem Schönen erschien das 
C harakteristische bis zum  ausgesprochen H äßlichen darstellensw ert. Man sah nicht 
m ehr ausschließlich au f reine Silhouette, schöne Komposition und harm onische 
Gruppenbildung, sondern m an begeisterte  sich für jede, wie auch im m er g earte te  
Bew egung. S ta tt der n ich tssagend  g la tten , an Fleisch- wie an Stoffpartien gleich
m äßigen B ehandlung der Oberfläche, welche die em pfindlichste Schwäche aller k lassi
zistischen Bildnerei, se lbst ihrer H auptm eister, gebildet hatte , bem ühte m an sich 
je tz t gründlich und gew issenhaft um  eingehende U nterscheidung. Besonders war 
m an au f naturgetreue W iedergabe der an vollerblühten F rauenkörpern  straff
gespannten  H aut erpicht, wie m an es überhaup t w ieder w agte, die volle sinnliche 
Schönheit des W eibes nach dem lebenden Modell im  Bildw erke festzubalten  und 
sich n icht m ehr m it einem m atten  A bglanz antiker S tatuenschönheit begnügte. 
Mit dem endgültigen S ieg der Z eittrach t d rang  eine virtuos stoffliche C harakteristik  
durch. Das S treben  danach führte auch im  G egensatz zur M armorweiße und 
M arm orkälte der k lassizistischen Bildnerei, die au f  der falschen V orstellung von 
der F arb losigkeit der an tiken  Bildwerke beruht hatte , zur tonw arm en vielfarbigen 
Bildnerei. Man tönte sowohl Gips als auch M armor, m an w agte sich sogar an die 
Zusam m ensetzung verschiedener M aterialien h e ra n : dem Fleisch aus Bronze ward 
Gewand aus farbigem  Marmor gegenübergestellt. Mit einem W ort: die in der 
idealistisch-klassizistischen wie in  der idealistisch-rom antischen Epoche gründlich 
vernachlässig te und hochm ütig verachtete F arbe w ard in dem realistisch-renaissan- 
cistischen Zeitalter, wie in der Malerei, so auch in der Bildnerei w ieder in ihre 
angestam m ten  Rechte e ingese tz t und in ihrem  vollen W ert für die künstlerische 
W irkung  anerkannt. Die Polychrom ie diente häufig zur W iedergabe farb iger V olks
stäm m e, der A raber wie der Neger, und fand andererseits nam entlich in die Klein
p lastik  E ingang, bei w elcher der M aterialw ert ste ts ein k rä ftig  W örtlein  m itzu 
sprechen hat. P laketten- und M edaillenkunst blühten. Die B ildnerei tr a t  bei ste i
gendem  W ohlstand auch w ieder als Gehilfin und Genossin von K unsthandw erk und 
B aukunst au f; besonders aber gedieh die D enkm alsplaslik, die allerdings ein recht 
konventionelles G epräge erhielt. Gerade auf dieser S tils tu fe  brach te die Bildnerei 
jene unsäglich  vielen und häufig so unsäglich  eintönigen D enkm äler aller m öglichen 
Helden und Geisleshelden hervor, ganz besonders aller L andesherren in aller H erren 
Ländern. Der G rundtyp blieb derselbe wie in  der klassizistischen Epoche: Oben 
a u f  hohem Sockel die Büste des Helden bzw. der Held in ganzer G estalt oder g ar 
zu Pferd, rings um  den Sockel herum  stehende oder sitzende Figuren. Nun tra t aber 
etw as Neues h in z u : die Rolle der Allegorie w ard je tz t typisch aufgefaß ten  G estalten 
des w irklichen Lebens übertragen , so verkörpert z. B. an  C/iapus D enkm al des früh 
als Held im Kriege 1870/71 gefallenen französischen Malers R egnault eine ju g en d 
liche F rauengesta lt, welche dem Helden einen K ranz reicht, die Jugend  —  un te r
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der B üste des D ichters M aupassant von Raoul Verlet eine P ariserin  im m odernsten 
S traßenkostüm  die Bevölkerung von P aris  — am Sockel eines Kaiser-W ilhelm - 
D enkm als von E . Wenck in L ichterfelde nächst Berlin eine F rau  m it einem Kinde 
das deutsche Volk. D erartige G estalten befriedigen ästhetisch  noch weniger als 
die viel verspotteten  Idealfiguren der W eisheit, D ichtkunst und N aturw issenschaft, 
denn sie schieben sich zwischen die W irklichkeit des Beschauers und die V orstellung 
von dem Helden als A ngehörige eines dritten und Zwischenreiches ein, von dem 
m an nicht recht weiß, ob es diesseits oder jenseits liegt. Da sie, wie wir, dem 
Helden huldigen, m öchten w ir sie zu uns zählen, w undern uns über ihre (noch 
dazu häufig übernaturalistische) Bildung aus Stein oder Erz und fühlen uns 
schließlich aufs peinlichste ans Panoptikum  erinnert.

F ra n k re ic h 15'1)

In F r a n k r e i c h  suchte sich die Bildnerei bald von der strengen  H errschaft 
der A ntike zu  befreien und verfolgte überw iegend das Streben nach lebendiger 
W irkung, nach A usdruck und Leidenschaft, se lbst bis zu ausgesprochenem  N atu
ralism us. Den F ranzosen kom m t in allem  bildnerischen Schaffen ih r außerordent
lich feines Form gefühl, ihr Sinn für w irkungsvolle D arstellung, das selbstbew ußte, 
bis zum  T heatralischen gehende H eraustre len  der Persönlichkeit zustatten . Feine

formale D urchbildung, höchste technische 
V ollendung sind im allgem einen die Merk
m ale ihrer S chöpfungen; die m eiste r
hafte  Schilderung der weiblichen G estalt 
in  ihrer natürlichen Anm ut, in dem sta rk  
betonten sinnlichen Reiz der E rscheinung 
und nicht m inder das geistreich und le
bensvoll aufgefaßte P o rträ t stehen da
bei im  Vordergrund. D aneben wurden 
der Bildnerei bei der m assenhaften  Ver
wendung, deren sie sich  an allen öffent
lichen Gebäuden zu erfreuen hatte , eine 
Fülle m ehr dekorativer Aufgaben zuteil, 
in  welchen die französische K unst n icht 
m inder Glänzendes leistete.

In den dreißiger Jah ren  b lüh te in 
der französischen Bildnerei neues Leben 
empor, indem  an die S telle frostig an 

tikisierender A uffassung 
die U nm ittelbarkeit einer 
schlichten N aturem pfin
dung trat. François Rude 
(1784— 1855), der Delacroix 
der Bildnerei, m it seinem  
Merkur, seinem Neapolitani- 
sclien F ischerknaben (Abb. 
271) zeigte den W eg, ge
legentlich wie in seiner 
G rabsta tue C avaignacs au f 
dem  M ontm artrekirchhof
herb natu ra listisch , oder 

Abb. 271 N eapolitanischer Fischerknabe von François Rüde , . • n « , .
Paris, Louvre auch wie in dem Keliet „Der
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A uszug“ des Arc de l’étoile hinreißend, gew altig, g roßartig  (Abb. 272): Bellona, 
m ächtig  ausschreitend und m it gew altigen Gebärden ihr Schw ert schwingend, 
fordert F rankreichs Söhne, über denen sie schw ebt und die sie —  einem m ittel
alterlichen Schutzm antelb ild  vergleichbar — durch ihre Bewegung, ih r fliegendes 
Gewand und ihre ausgebreiteten  F lügel zu einer G ruppe zusam m enfaßt, zum  
heiligen Kampfe fürs V aterland auf. Die vorderste der H auptgesta lten  stellt einen 
Mann in der B lüte der K raft m it wallendem  H aupt- und B arthaar, von edler, 
kühner Gesichtsbildung und kraftvollem  Körperbau dar, eine herrliche, echt gal
lische E rscheinung. An den Mann, ihm  begeistert ins Auge schauend und von 
ihm  an der Schulter gefaßt, re ih t sich der K nabe-Jüngling, der in der voll en t
hüllten P rach t seiner geschm eidigen, sehnigen Glieder einherschreitet. Den Be
schluß bildet der seine Kräfte fest zusam m enfassende ältere Mann. Alles ist Be
w egung, Fluß, Leben, aufs höchste gesteigerte Leidenschaft. Das Ganze eine 
steinerne V erkörperung der M arseillaise:

Allons, enfants de la patrie,
Le jour de gloire est arrivé.

Mit seinem  A uszug (1836) h a t R ude den dram atisch-pathetischen Ton angeschlagen, 
welcher die gesam te französische Denkm als- und große D ekorationsplastik  dieser 
S tilstufe kennzeichnet und auch im Ausland, in D eutschland, ganz besonders in 
Berlin bis auf Reinhold Begas herab  w iderklingen sollte. W ährend dieses steinerne 
P athos uns nun in D eutschland g ar zu häufig den peinlichen E indruck des Ge
spreizten und Ü bertriebenen m acht, w irk t es in Frankreich , wo es N atur ist und dem 
V olkscharakter entspricht, m eist hinreißend und überw ältigend. Mit Rude w ett
eifert der etw as jüngere Francisque Duret (1804—65), der in seiner B ildnisstatue 
der Rachel, seinem  N eapolitanischen Tänzer, seinem  N eapolitanischen Im provisator 
(von dem sich im Leipziger M useum eine W iederholung aus Bronze befindet), W erke 
voll feinen N aturgefühls geschaffen hat. Von ihm  rü h rt auch die Fontaine St. Michel 
zu P aris her. Neben diesen w ar der Genfer James Pradier (1792— 1852), der Schöpfer 
des Genfer Rousseau-D enkm als, hauptsäch lich  in der anm utigen D arste llung  weib
licher Schönheit ausgezeichnet, die er durch m eisterhafte M arm orbehandlung g län 
zend zu r G eltung b rach te ; alle seine G estalten, die Grazien, Venus, Bacchantin, 
Flora, die V iktorien für das Grabdenkm al Napoleons I. u. a. sind hauptsächlich des 
sinnlichen Reizes und nicht etw a m ythologischer R ücksichten wegen geschaffen. 
E ine durchaus selbständige R ichtung verfolgte P . J . D avid von Angers (1793— 1856), 
w elcher das Relief für das Giebelfeld des Pantheons, die M arm orstatue Condés im 
Schloßhofe zu Versailles, das S tandbild  Corneilles in Rouen, das G utenbergdenkm al 
in S traßburg  geschaffen, besonders aber als Schöpfer von Bildnisbüsten, auch nach 
deutschen Männern, wie Goethe, A. von Humboldt, D annecker, Rauch, B erühm theit 
erlangt hat. Als Schüler P rad iers zeichnete sich Eugène Guillaume (geb. 1822) aus, 
der sich von der sinnlichen R ichtung seines Vorbildes zu einer ernsteren A uffassung 
im  Sinne altröm ischer S ku lp tu r w andte und nam entlich durch zahlreiche m eister
hafte Bildnisse (so besonders Napoleon I.) auszeichnele. Neben ihm  ist auch Henri 
Chapu (1833—91) m it seiner innig  und schlicht em pfundenen knienden Jeanne 
d’Arc und seinem  Regnault-D enkm al (vgl. S. 323) zu n en n en 155).

Eine zahlreiche Schule schloß sich der R ich tung  Davids an und gew ann 
im m er m ehr die H errschaft. So Carrier de Belleuze (1824—87), aus dessen W erk 
s ta t t  Rodin hervorgehen sollte, m it seiner m alerisch aufgefaß ten  Madonna für 
St. Vincent de P aul, ferner Charles Cordier (1824—87), der die m alerische W elt 
des M orgenlandes für die P lastik  eroberte, nam entlich aber Jean Baptiste 
Carpeaux (1827— 75), der W erke von hinreißender L ebendigkeit schuf, wie den 
N eapolitanischen F ischerknaben oder die berühm te G ruppe des Tanzes an der Neuen
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Abb. 272 Der Auszug von François Rude am Arc de l ’É toile in Paris (Zu Seite 325)

Oper (Abb. 273), „in der die süße W onne und die w ollüstige Raserei des Cancans 
packend w iedergegeben ist. Den geflügelten Genius, der m it leidenschaftlichem  
Z uruf die W eiber anzufeuern  scheint, um kreisen B acchantinnen in toller L ust m it 
w ehenden Locken. Jauchzend  w iegen sie den nackten  Leib in den breiten  H üften, 
w ährend der hüpfende Fuß kaum  den Boden berührt. Die einen lächeln selig, wie 
um strick t vom R hythm us des Tanzes, den anderen läß t das erhitzte B lut heißes 
V erlangen aus den Augen blitzen, w ährend die Lippen sich voll Begierde öffnen. 
Überall herrsch t R ubenssche Lebenslust, gem ischt m it einer s ta rken  Dosis Rokoko
lüsternheit“ (Schmid). Von höchster M eisterschaft und  lebensprühender F rische 
zeugen zahlreiche B ildnisbüsten  C arpeaux’, z. B. die ganz ausgezeichnete B üste 
Gérômes. N am entlich verstand  es aber der K ünstler, die etw as dekadente A nm ut 
der Dam en des zweiten K aiserreiches w iederzugeben. W eiterhin is t François



Die französische Bilduerei 327

Jouffroy  (1806—82) vorzüg
lich als F ührer einer zah l
reichen Schule zu erwähnen, 
aus welcher Alexandre F al- 
guib-e (1831— 1900) als ein 
vortrefflicher A ktbildhauer 
hervorgegangen ist. A ußer
dem  sind etw a noch René de 
Saint-M arceaux und Antoine 
M erciéals V ertreter eines ins 
Malerische strebenden durch
gebildeten N aturalism us zu 
nennen. Von Mercié rührt 
die G ruppe „Gloria v ictis“ im 
M ittelhof des P ariser S tad t
hauses und jene andere be
rühm te im  T uileriengarten  
her, die dem  R evanchege
danken gew eiht w ar: Eine 
j unge E lsässerin  in der k leid
sam en T rach t ih rer Heim at 
n im m t einem  französischen 
Soldaten, der zu ihren Füßen 
zusam m enbricht, das Ge
w ehr aus der H and und 
schau t tro tz ig  zum  Feinde 
— zu D eutschland hinüber, 
w ährend der Soldat kram pf
h aft in  die F alten  ihres Klei
des hineingreift, auch  im 
Tode von ihr n icht lassen 
will. Jüngling  und Jungfrau  
sind in den Linien der ge
sch ick t aufgebauten  und
etiirrm aeV i h p w p o-tp n  f ir n n n p  Abb. 273 Der Tanz von Jean Baptisto Carpeauxsturm iscn Dewegien u ru p p e  an dcr Fassade der Großen 0])cr zu Paris
zu einer E inheit verbunden,
wie Frankreich  und Elsaß
nach  französischer Auffassung unauflöslich zusam m engehören. U nter den T ier
bildnern  behauptete  der geniale Antoine Louis Barye  (1795— 1875) den ersten 
R ang. Seine Bronze-Kleinplastiken voll N aturw ahrheit und Form enschönheit pflegte 
m an in P aris  überall dort anzutreffen, wo echte K unst verein ig t war. Neben ihm 
sind Auguste Cain und Louis Navatel, genannt Vidai, zu erw ähnen, der, trotzdem  
er das U nglück hatte, zu erblinden, T ierfiguren von größter Lebensw ahrheit ge
schaffen hat. Von Emanucl Frêmiet (geb. 1824, gest. 1910) is t der wundervoll der 
N atur abgelauschte H und (Setter) au f der A ußentreppe des Luxem bourg-M useum s 
hervorzuheben, der sich den V erband von seiner verletzten rechten  Vorderpfote 
m it dem  Maul abzureißen sucht (Bronze, „fondu par Eugène Gouon“). F rém iet 
ra g t aber n ich t nur als T ierbildhauer und als Schöpfer der großen Reliefs für 
das naturgeschichtliche Museum hervor, sondern er ha t sich — ein Geist von 
großer V ielseitigkeit —  a u f den verschiedensten Gebieten bew egt, S ta tue tten  und 
R eiterstatuen  gearbeite t. W ir b rachten  bereits in A bbildung 149 F rém iets D enkm al 
des Malers und Zeichners R affet m it der F igur eines T am bours am Sockel. Das
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Denkmal, in einem der kleinen L ouvregärten aufgestellt, is t in dem auf S. 323 
gekennzeichneten Typus gehalten . In teressan t is t F rem iets M onument des spa
nischen M alers Velasquez, hoch zu Roß, gleichfalls in einem der Louvregärten. 
P rachtvoll seine Jeanne d ’Arc, in P aris a u f  der P lace de Rivoli an der Rue de 
Rivoli aufgestellt, m it der S tandarte  in der hoch erhobenen R echten auf großem  
schw eren Pferde, das im V orschreiten begriffen ist und von seiner Reiterin m it 
Schenkel- und Zügelhülfen energisch zusam m engestellt w ird. Dem beigezäum ten 
K opf des Pferdes en tsprich t der zusam m engeknotete Schweif, dem em porgehobenen 
linken Vorderbein das erhobene rechte H interbein. So ist alles geschehen, um 
die großartige p lastische Komposition bew egt und lebensvoll, zugleich aber als 
ein in sich geschlossenes K unstw erk zu gestalten .

Paul D ulois  (1829— 1905) h a t eine ähnliche R eite rs tatue der Jung frau  von 
O rleans geschaffen (Abb. 274). A uf einem m ächtigen, m it dem rechten Vorderfuß 
und linken H interfuß flott ausgreifenden Schlachtroß s itz t m it gezücktem  Schw ert 
die sch lanke und  dennoch volle Jungfrauengesta lt, deren ausgep räg t weibliche 
Form en selbst un ter dem  gotischen P anzer hervorlreten. Die Jungfrau  und noch 
m ehr ih r P ferd  is t von zuckendem  Leben erfü llt, dazu von vortrefflicher stoff
licher C harakteristik . Auch das schw ierige Problem , Roß und Reiterin zu einer 
geschlossenen, in den Linien gu t zusam m engehenden G ruppe zu vereinigen, ist 
glänzend gelöst. Dadurch, daß der Schw eif des Pferdes wie vom W ind zurück
gew eht erscheint, die Jungfrau  den Arm  m it dem Schw ert zurücknim m t und 
dieses schräg nach oben richtet, die F üße des Pferdes aber alle vier nach hinten 
weisen, wird der m ächtigen V orderhälfte des T ieres und seinem  energischen Vor
w ärtsstreben  ein glückliches Paroli geboten und eine w undervolle pyram idale Kom
position erreicht. N ur das G esicht der Jung frau  erscheint gegenüber den m äch
tigen Form en des Rosses k lein und unbedeutend, wie es eben bei einer in n a tu r
w ahren V erhältnissen w iedergegebenen R eiterfigur n icht anders sein kann. Es 
g ib t eine V ariante dieser R eiterstatue , der ein anderer Pferdetypus zugrunde lieg t: 
der H als ist k räftige r gebogen, m ehr Schw anenhals, und das T ier trä g t den Schw eif 
noch höher. A ußerdem  fehlen Vorder- und H interzeug.

Dubois liebte die Form en des noch n ich t voll entw ickelten m enschlichen 
Körpers und schloß sich dem entsprechend, z. B. in  seinem  berühm ten floren- 
tinischen Sänger, der ita lienischen F rührenaissance an. Glücklich und geschlossen 
im Umriß, reizvoll in E rfindung und B ew egung is t die m ütterliche E rziehung 
(Abb. 275) von E ughie Delaplanche (1836— 91). Als V ertreter der vielfarbigen 
Bildnerei seien endlich Charles Cordier und der Maler Ge'röme, als V ertreter der 
Medaillen- und P lake ttenkunst Chaplain und Roty  genannt.

D ie ü b r ig e n  L ä n d e r  
(außer Deutschland und Österreich)

Die b e l g i s c h e  B ildnerei bew egte sich m eistens in ähnlichen Geleisen wie 
die französische, auch  haben ihre K ünstler zum  Teil ih re A usbildung in P aris 
erhalten. Zu den angesehensten  M eistern gehörte W illem Geefs (1806— 83), der 
m it seinem  B ruder und einigen anderen K ünstlern die B ildw erke an dem N ational
denkm al in B r ü s s e l  gea rbeite t hat. Ü berhaupt nahm  in Belgien die P lastik , 
wie die Malerei, lebhaften A nteil an dem Aufschwung des nationalen B ew ußtseins 
infolge des Befreiungskam pfes. Geefs ha tte  u. a. das Denkm al für die Opfer der 
Revolution von 1830 auf dem  M ärtyrerplatze sowie das Grabm al des G rafen Merode 
für die K athedrale auszuführen. A ußerdem  rühren von ihm die S tandbilder für 
Rubens zu A ntw erpen und für G rertry  zu L üttich  her. Eines seiner reichsten
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Abb. 274 Die Jungfrau von Orleans von Paul Dubois

W erke is t die prachtvolle Kanzel für die K athedrale daselbst. W illem s Bruder, 
Joseph Geefs (1808—60), der in P aris stud iert hatte , w ar bei der A usführung  des 
N ationaldenkm als beteiligt, ferner schuf er die R eiterstatuen Leopolds I. für Brüssel
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und W ilhelm s II. für den 
H aag, sowie die des heil. 
Georg. Außerdem  arbeitete 
er m anch Bildw erk idealen 
Genres. In ähnlichen A uf
gaben eines naiv anm utigen 
Gebietes bewegte sich K arl 
A ugust P ra ik in  (1819— 93), 
der für Ostende das G rab
m al der Königin der Belgier 
und für Brüssel das Doppel
standbild  der G rafen Egm ont 
und Hoorn schuf. W eiter is t 
der in Rom gebildete Eugen  
Simonis (1810—82) zu nen
nen, der außerM arm orwerken 
idealen Genres für B rüssel 
die R eite rs tatue Gottfrieds 
von Bouillon ausführte .

In I t a l i e n  zeichnete sich 
nam entlich  Giovanni Dtipre 
(1817— 82) durch edle E m p
findung aus. In diesem Sinne 
is t seine häufig abgebildete 
M arm orgruppe der P ieta  au f 
dem Friedhof von S iena be
rühm t geworden. In Mailand 
is t Vincenzo Vela (1822—91) 
hervorzuheben, dessenN apo- 
leon auf St. H elena tiefe Em p
findung und edle D urchbil
dung verrät. Als Pio Fedis 
(1815—92) H auptw erk g ilt 
der „Raub der Polyxena“, 
„der durch K ühnheit der 
Auffassung und G ruppierung 

seinen P la tz  in der Loggia dei Lanzi zu Florenz als G egenstück zu Giovanni 
Bolognas Raub der P roserp ina wohl verdient“ 166). Als Beispiel dafür, daß, wie 
in  D eutschland, so auch in  den übrigen Ländern im 19. Ja h rh u n d e rt eine w ahre 
D enkm alsw ut herrschte, die sich besonders au f dieser S tilstufe der P lastik  und 
zwar zum eist in  künstlerisch  g leichgültigen W erken L uft m achte, w ird das Denkm al 
Garibaldis von Ein. Gallori an der P assegg iata  M argherita in  Rom hier ab 
gebildet (Abb. 276).

In E n g l a n d ,  das in dieser Epoche so wenig wie in der vorausgegangenen 
oder in  der folgenden au f  dem  Gebiete der Bildnerei Besonderes geleistet hat, wurde 
die rena issancistische B ew egung durch den F ranzosen Jules Dalou  (1838— 1902) 
eingebürgert, der, ein genialer Schüler C arpeaux’, w egen seiner Teilnahm e an der 
Kom m une aus F rankre ich  flüchten m ußte und  eine A nstellung als Professor am  Royal 
College of Arts erhielt. Von englischen Bildhauern seien w enigstens Harno Thornycroft 
(geb. 1850) und Onslow Ford  (1852— 1902) genannt. Thornycrofts „Gordon“ au f 
T rafalgar Square gehört zu den w enigen D enkm älern in London, die au f  den ersten 
Blick fesseln und auch bei erneuter P rüfung  siegreich standhalten .

Abb. 275 M ütterliche E rziehung von Eugène Delaplanche 
Kopenhagen (Zu Seite 328)
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Abb. 276 Denkmal Garibaldis in  Rom von Em. Gallori

D e u t s c h l a n d  u n d  Ö s t e r r e i c h

Der vollständige B ruch m it der A ntike w ard in D eutschland von Reinhold 
Begas (geb. 1831, gest. 1911 )167) vollzogen, einem Berliner K ünstler. Die Berliner 
Bildnerei ha t den größten Teil D eutschlands m it D enkm älern versorgt, wie 
auch das ganze Jah rhundert hindurch gerade au f der P lastik  das Schw ergew icht 
der Berliner K unst beruhte. B egas galt seinerzeit für einen großen K unst
revolutionär, weil er sich an den Barock der Michelangelo und Bernini anschloß. 
E ine N achahm ung der italienischen Renaissance-B ildnerei im engeren S inne ha t 
es im  19. Jah rhundert au f deutschem  Boden überhaupt n ich t gegeben. Leiden
schaft um  jeden  Preis, S treben nach w irksam er W irklichkeit, B ew egung im 
einzelnen und in den Massen, m alerischer G esam teindruck: das w aren die Ziele, 
denen Begas nachjagte.

Reinhold B egas w ar wohl se lbst Berliner Kind, allein seine Fam ilie stam m te 
väterlicherseits aus Spanien, m ütterlicherseits aus S chw eden1S8). V äterlicher-w ie 
m ütterlicherseits aber floß K ünstlerblut in seinen Adern. Sein V ater, der Maler 
Karl Begas d. Ä. (1794— 1854), w ar au f der Berliner Jah rhundertausste llung  m it 
gediegenen Bildnissen vertreten. Seine M utter w ar die Tochter des Schloßbau
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m eisters Bock, und deren Großvater ha tte  als B ildhauer an der Decke in der Bilder
galerie des Schlosses zu Berlin m itgearbeitet. Von seinen fünf B rüdern w urden 
drei g leichfalls K ünstler. Ihn selbst trieb von K indheit an eine tie f  innere 
Leidenschaft zum  Form en und Kneten. Mit zwölf Jahren  bezog er bereits die 
Akademie, für deren D irektor Schadow er sich begeisterte und un ter dessen An
le itung  er zeichnen und im A ktsaal m odellieren lernte. Auf väterlichen W unsch 
kam  er später zu Rauch, ohne daß sich ein innigeres V erhältnis herüber und hinüber 
angesponnen hätte. Ein Christusm edaillon des jungen  Bildhauers, das Friedrich  
W ilhelm  IV. zufällig  im Atelier von dessen V ater erblickte, bestellte der König in 
Marmor für die Potsdam er Friedenskirche, und m it den so erworbenen 1000 T alern  
fuhr Reinhold Begas in einem  S itz bis nach Rom. Hier tra t er Feuerbach  und 
Böcklin nahe, tu rn te , spazierte, spielte Boccia, zechte, sang  im  Q uarte tt m it ihnen 
und genoß in ihrem  K reise alle jen e  Reize, welche italienische Kunst, ita lie
nisches M enschentum und italienischer Himmel a u f  em pfängliche N ordländer aus
übten, und ein A bglanz von diesem sonnigen Jugendglück liegt auch au f seinem 
späteren Schaffen. W undervoll is t die Schilderung, die er vom Aussehen und 
W esen seines großen Freundes Böcklin entwirft, der seinerseits dam als ein 
äußerst in te ressan tes D oppelbildnis von B egas und Lenbach gem alt hat: neben 
dem  altbayerisch  derben Maler, der aus tiefliegenden Augen durch runde 
B rillengläser über seinen struppigen  B art hinw eg scharf in die W elt schaut, 
der schöne, im  A usdruck fast etw as süßliche Berliner B ildhauer m it der p rach t
vollen S tirnbildung und dem wohlgepflegten, sanft gew ellten B art- und H aup t
haar. Neben Begas hatten  dam als in Rom die französischen B ildhauer Carpeaux 
und Dubois ihre W erksta tt. Von alter K unst übte anfangs die Antike den 
größten  E indruck au f ihn aus. E rst, als er durch ihr S tudium  hindurch
gegangen, begeisterte  er sich für Michelangelo und Bernini, auch für Canova. 
D am als modellierte er eine Badende in k leiner F ig u r und verkaufte das Modell 
an einen Bronzegießer. Diese Badende soll je tz t noch in  röm ischen K unst
handlungen als pom pejanische Bronze gelten, von Engländern und Amerikanern 
zu  H underten gekauft worden, ja  sogar als Cellini oder Giovanni da Bologna 
einstm als beinahe ins B erliner Museum eingezogen sein. Von Rom wurde 
B egas m it Böcklin zusam m en nach W eim ar berufen, kehrte aber bald wieder 
nach Rom zurück, um  schließlich sein Leben im  w esentlichen in seiner G eburts
s tad t Berlin zu  verbringen. Die allgem eine A ufm erksam keit h a t er zu erst durch 
seine nackten  F rauengestalten  au f sich gezogen. E r g ing  dam it n icht au f tek 
tonische, sondern auf m alerische Schönheit, n ich t au f A ufbau, sondern auf stoff
liche C harakteristik , Bewegung, m it einem W ort: au f lebensvolle W iedergabe des 
w irklichen Lebens aus. B egas w ar se it Schadow der erste deutsche Bildhauer, 
dessen nackten F rauengesta lten  m an es ansieht, daß dazu nicht antike S tatuen, 
sondern F rauen  von F leisch und B lut Modell gestanden. Und dieser große 
K ürperbildner erwies sich zugleich als ein ausgezeichneter P orträtb ildhauer. 
Von seinem  gesam ten W erke is t gerade seinen B ildnisbüsten ein unbedingtes 
Nachleben sicher. Mit vortrefflicher stofflicher C harakteristik  verbindet sich 
hier glückliche Komposition, hinreißende A ugenblicklichkeit der A uffassung und 
doch zugleich eine erschöpfende E rfassung des Bleibenden in der Persön
lichkeit des dargestellten  großen Mannes. D as g ilt z. B. von seiner Büste 
Moltkes in der Berliner N ationalgalerie, es g ilt auch von seiner B üste Adolph 
Menzels ebendaselbst: „F ast halbe F igur, im  H ausrock und H alstuch, ernst 
vor sich hinblickend, die zu r B rusthöhe erhobene linke Hand deutend bew egt.“ 
B egas’ Schillerdenkm al gehört zu den besten Berliner D enkm älern, wie auch 
zu den besten Schillerm onum enten (Abb. 277). E inige T reppenstufen führen 
zu einer niedrigen B runnenschale, au f der vier weibliche Gestalten sitzen,
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Allegorien der vierfachen 
B egabung des D ichters: 
vorn links die Lyrik, ju n g  
und schön; rech ts das 
D ram a, älter, gereifter, 
gespann t in H altung und 
G esichtsausdruck und m it 
einem halb versteck t in 
der Rechten gehaltenen 
Dolch; hinten die Ge
schichte, welche die Na
men der großen Männer 
in ihre Tafeln eingräbt; 
und die tief verhüllte, si
byllenartige G estalt der 
Philosophie. Alle vier 
gleich charakteristisch  
für die m alerische Auffas
sung  des K ünstlers, der 
in reicher B ew egung und 
kräftigen K ontraposten 
schwelgte, wie für das 
äußerliche Allegorisieren 
der Bildnerei au f dieser 
S tilstufe. — Aus der Brun
nenschale des D enkm als 
erhebt sich der Sockel, auf 
dem der D ichter selbst 
steht. Das linke Bein 
ist S tandbein, das rechte 
Spielbein. E r erfaßt sein 
lang  nachschleppendes 
Gewand m it der Rechten 
und drückt m it der L in
ken eine Papierrolle an 
die B rust. Allen Linien 
der F igur is t S treben in 
die Höhe, ein Z ug nach 
oben eigen, und der D ich
ter selbst blickt m it einem 
zugleich w illenskräftigen 
und schwärm erischen Aus
druck gen Himmel. Das D enkm al paß t ausgezeichnet aut seinen P la tz  vor dem 
Schinkelschen Schauspielhaus, wie es sich auch vorzüglich in das G esam tbild der 
R eichshaup ts tad t einfügt, wo es im K riegs- und  S iegesjahr 1871 en thü llt w urde. 
Vornehm und großartig , wie die S tad t Berlin in ihren besten Partien, fehlt ihm 
dagegen jedw ede H erzlichkeit, alles Innige und  S innige kerndeutschen W esens. 
Es fehlt jegliche süddeutsche Nuance. B egas h a t eine abstrak te Idealdarstellung 
von dem  D ichter des Don Carlos und der Götter G riechenlands gegeben, wie ihn 
sich etw a dam als der schw ärm erisch veran lag te Berliner lediglich nach Schillers 
W erken vorstellen m ochte. Und m an kann  sich unw illkürlich des Lächelns n icht 
erwehren, wenn m an sich die m enschliche Persönlichkeit des Mannes vergegen-

Abb. 277 Das Schillerdenkm al von Reinhold Begas 
vor dem Berliner Schauspielhause
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w ärtig t, der da oben, in 
edlem M armorstein aus
gehauen, stolz und steif 
vor uns steht, des Mannes, 
der so leidenschaftlich 
gern Tarock gespielt und 
sein Leben lang unver
fälscht schwäbischeMund- 
a rt gesprochen hat. Un
gleich trau licher und in 
n iger zum  H erzen sp re
chend w irkt da doch in 
der H aup tstad t der schw ä
bischen H eim at Schillers 
das bescheidene Bronze
standbild  von Thorwald- 
sen des nachdenklich 
vornüber gebeugten D ich
ters, inm itten seiner lie
bensw ürdig m alerischen 
Um gebung, zwischen den 
alten  individuellen H äu
sern, bei der trau ten , lie
ben Stiftskirche, abseits 
vom Lärm  der H aup t
straße (Abb. 278).

B egas’ B edeutung be
s teh t in der E inzelgestalt, 
sei es m ännliches Bildnis, 
sei es w eiblicher Akt. 
Schon seine aus jezw ei F i
guren bestehenden G rup
pen, wie M erkur und

Abb. 278 Das Schillerdenkm al in Stuttgart von Bertel Tkorwaldsou c î e ’ Uaub d e r  Sa
binerin, D er elektrische
Funke werden n icht gleich

hoch anerkannt, geschweige denn seine vielfigurigen, w eitschichtigen Brunnen 
und Denkm äler. Es fehlte ihm  an der geistigen Kraft, Vieles zu einem organischen 
Ganzen zusam m enzufassen, und er ersetzte die m angelnde Größe der A uffassung 
durch äußerliche G roßartigkeit. T ra t dieses S treben schon bei seinem  Schloß
brunnen zu Berlin (vom Volkswitz nach dem  dam aligen O berbürgerm eister F orken
beck „Forkenbecken“ genannt) tro tz aller böcklinisch frohen Einzelzüge störend 
zutage, so noch m ehr bei dem Kaiser-W ilhelm -Denkm al gegenüber dem Berliner 
Schlosse (Abb. 279). Die Grundform is t eine Fortb ildung  des Schlüterschen und 
R auchschen Typus (vgl. Abb. 43): ein Reiter hoch oben au f reichverziertem  Sockel. 
Bei Schlüter ist der Sockel niedrig, der Schm uck bescheiden, aber ausdrucksvoll. 
Bei Rauch der Sockel höher, der S chm uck quantita tiv  reicher, qualitativ  ärm licher. 
Bei Begas is t der Sockel ungeheuer in die Höhe gewachsen, zugleich erstrecken 
sich seine unteren Ausläufer weit heraus, so daß sie einer zusam m enfassenden 
H in tergrundarch itek tur bedürfen. T rotzdem  kann das D enkm al doch n ich t als 
einheitliche G esichtsvorstellung gefaßt werden. Die Schm uckm otive haben sich 
wohl der Zahl nach verm indert, sind aber an G rößenausm aß im einzelnen be-
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Abb. 279 Das Kaiser-W ilhelm-Denkmal in B erlin  von Reinhold Begas

deutend gew achsen. Die Sclilüterschen vier Eckfiguren der Gefesselten sind bei 
Rauch zu Reitern geworden, bei Begas aber haben sie zwiefache G estalt er
halten, indem sie einm al zu Siegesgöttinnen wurden, die au f K ugeln einher
schweben (übrigens m it s ta rk er A nlehnung an R auchsche Em pire-Auffassung], 
sodann zu den hockenden oder vorschreitenden Löwen, welche die Waffen- 
tropliäen, sie m it ihren Leibern deckend, bewachen. Ist schon der P la tz  des 
Kaiser-W ilhelm -Denkm als auf der eigens zu diesem Zweck in die Spree h in
eingebauten H albinsel so unglücklich wie möglich gew ählt —  das D enkm al 
m it seiner großm ächtigen Säulenhalle kann m an von keinem  S tandpunkt aus 
rech t übersehen — , so läß t sich andererseits von der schlichten m enschlichen 
Persönlichkeit des durch seltene C haraktereigenschaften hervorragenden Königs 
auch n icht der leiseste H auch verspüren. D agegen w urde die W ehrhaftigkeit des 
neu erstandenen D eutschen Reiches, zu dessen erstem  Kaiser dieser König ge
k ü rt ward, in den W aifentrophäen- und Löw engruppen geradezu glänzend zum 
A usdruck gebracht. Ebenso die leider etwas äußerliche G roßartigkeit dieses 
D eutschen Reiches. W as die E inzelheiten anbelangt, so w irkt der ungeschlachte 
K riegsgott, der sich auf den Treppenstufen, m an kann n icht anders sagen als: 
herum lüm m elt, geradezu fürchterlich. S tilistisch verfehlt sind auch die Reliefs. 
Mit dem  Kaiser-W ilhelm -Denkm al ist B egas in künstlerischer Beziehung au f die 
schiefe Ebene gelangt. W enn dieses D enkm al trotzdem  und bei all seinen Fehlern
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im m er noch einen äußerlich im ponierenden Eindruck m acht, so läß t sich seihst 
dieses Lob seinem  B ism arckdenkm al vor dem R eichstagsgebäude n icht m ehr 
spenden. H ier fallen die Massen gänzlich auseinander, die Allegorie erscheint 
gequält, unverständlich, der große Kanzler is t recht klein aufgefaßt.

Die Bildnerei im Sinne der späteren K unst des Begas, die Malerei in dem 
W erners und die aufgedonnerte B aukunst m it palastartigen  Scheinfassaden vor 
ungeheuerlichen M ietskasernen, in  denen glänzend ausgesta tte te  T reppenhäuser und 
schm ucküberladene Em pfangszim m er den breitesten  Raum  einnehmen, w ährend 
dürftige Schlafstuben nach engen Lichthöfen hinausliegen, sind aus e i n e m  Geiste 
heraus geboren, aus dem Geiste der äußerlichen P rach ten tfa ltung  und des pro tzi
gen Em porküm m lingsgeschm acks, wie sie sich in  der zw eiten Hälfte des 19. Jah r
hunderts, nam entlich nach dem M illiardensegen des französischen Krieges und im 
Zusam m enhang m it dem überhasteten , auf Kosten der L andw irtschaft und des 
H andw erks erfolgten industriellen Aufschwung allüberall in D eutschland schier 
unheim lich breit m achten, nam entlich in dem reichshauptstäd tischen  Berlin und 
noch m ehr in  der verhältn ism äßig  noch reicheren N achbarstad t C harlottenburg. 
Dieser neu- und großberliner K unstgeist unterschied  sich sehr zu seinem  Nach
teil von dem, wenn auch hier und da etwas einfachen und nüchternen, so doch 
stets vornehm en A ltberlinertum  Schinkelscher R ichtung. D ieser neue Geist en t
hielt verzweifelt w enig deutsche Innigkeit, dafür außerordentlich viel rednerisches 
Pathos. Indessen hieße es Reinhold B egas b itter unrech t tun, wollte m an ihn 
bedingungslos m it der eben gekennzeichneten B aukunst und m it der Malerei eines 
Anton von W erner gleichstellen. B egas s teh t höher als dieser und erst rech t höher 
als jene. Nur ein hervorstechender Zug seines künstlerischen W esens sollte durch 
jenen Vergleich hervorgehoben w erden: das schünrednerische Pathos, das er als 
B ildhauer an den T ag  legte. D agegen haben  die von dem Bildhauer Reinhold Begas 
g e m a l t e n  Bildnisse seiner Schw iegerm utter sowie Lenbachs au f der Berliner 
Jahrhundert-A usstellung im Jahre 1906 freudiges E rstaunen  erreg t durch ihre 
schlichte Auffassung wie ihre psychologisch tief eindringende C harakteristik .

Reinhold Begas g ilt uns auch als der verantw ortliche H erausgeber jener 
steinernen Bilderchronik, durch welche Kaiser W ilhelm  II. in der Siegesallee des 
Berliner T iergartens seine Ahnen zu verherrlichen befahl. Gegen den Gedanken 
an sich läß t sich n ich ts einwenden, wenn er auch n icht so edel und erhaben w ar 
wie diejenigen Ludw igs I. von Bayern, der bei derartigen geschichtlichen R ück
blicken und V erherrlichungen durch die Mittel der Bildnerei n icht in erster Linie 
au f seine eigenen Ahnen, sondern auf alle um  sein engeres V aterland oder gar 
au f alle um  ganz D eutschland verdienten großen Männer abzielte. Die künst
lerischen Kräfte und nam entlich die G eldm ittel standen dem  D eutschen K aiser am 
Ende des 19. Jah rhunderts  freilich ungleich reichlicher zu r V erfügung als dem 
bayerischen König um  dessen Mitte. W elche Sum m e von Geld, w elche Sum m e 
von eigens zu diesem Zweck ausgegrabener geschichtlicher G elehrsam keit, welche 
Sum m e von künstlerischer, um  nicht zu sagen : handw erklicher F ertigke it ist 
n icht zw ischen Siegessäule und Roland in Marmor niedergelegt worden! — Aber 
die Aufgabe w ar zu eng gesteckt, der E rfindung des K ünstlers wrar zu wenig 
Spielraum  gelassen. — Im m er und  im m er wieder der stehende Fürst, im H albkreis 
herum laufend die B ank m it den beiden Hermen, in  denen die w ichtigsten Helfer 
des Fürsten  verewigt w-erden sollten! — Bei dieser A nordnung erhielt der erste 
beste Joachim  oder Otto ebensoviel K ubikm eter Marmor wie der Große K urfürst 
oder g ar der Große König zugem essen, w urden geistige Größen zu H andlangern 
irgendeines unbedeutenden F ürsten  herabgew ürdig t! — Auch Michelangelo und 
Raffael h a tten  ganz bestim m te Aufgaben im  oft sogar höchst selbstsüchtigen Interesse 
der P äpste  zu lösen, aber in Erfindung und A usführung w^aren sie frei. H ier
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dagegen w aren der künstlerischen E inbildungskraft des B ildhauers von allem 
Anfang an die F lügel g estu tz t und ihr der freie Aufflug gen Himmel unm öglich 
gem acht. Die D enkm äler der S iegesallee sind un te r sich an künstlerisch-tech
nischer B edeutung recht verschieden. Zu den verhältn ism äßig  besten zählen die
jen igen  von A do lf B rü tt (geb. 1855), der auch sonst T üchtiges geleistet h a t (Eva, 
Schw erttänzerin , die Gruppe „G erettet“).

In dem Roland sollte gleichsam  ein bürgerlicher Ausgleich gegen die fürst
liche H errschergew alt geschaffen werden, die in den Gestalten der Siegesallee ver
körpert ist. Die Rolandsäulen w aren einst in niedersächsischen und brandenbur- 
gischen S tädten  W ahrzeichen städtischer Freiheit, nam entlich dessen, daß der S tad t 
der B lutbann zustand. W enn dem gem äß die gedankliche B erechtigung einer R oland
säule im  dam aligen Berlin m ehr als zweifelhaft war, so paß t das ta tsächlich  er
richtete Denkm al in künstlerisch-form aler Beziehung durchaus n ich t auf den P latz, 
au f dem es errichtet w urde. Die alten R olandsäulen w urden unm ittelbar vor dem 
R athaus errich tet und dem entsprechend ausschließlich für V orderansicht berechnet. 
So ward nun auch der neue Berliner Roland in  altertüm elnder A uffassung stilisiert, 
dabei aber an einem K notenpunkt m ehrerer S traßen  aufgestellt! —  D ort hätte  ein 
D enkm al hingehört, das nach allen Seiten bedeutende und einander annähernd 
gleichw ertige A nsichten geboten hätte. In diesem  Sinne w ar der V orgänger des 
Berliner Roland, der „verflossene“ W rangelbrunnen, für jenen  P latz  ungleich ge
eigneter. In dem buntfarbigen Roland sollte ferner künstlerisch  den m arm orw eißen 
S ta tuen  der Siegesallee ein Paroli geboten werden —  ein Gegensatz, der sich aber 
nichts w eniger als angenehm  bem erkbar m acht. Auch koloristisch is t der Roland 
durchaus m ißlungen. Noch ungünstiger als Allee und Roland w irken die Denk
m äler des K aisers und der K aiserin F riedrich vor dem B randenburger Tor. Gerade 
gegenüber dem schlicht vornehm en Säulentor tr itt  der geringe künstlerische W ert 
jener beiden D enkm äler besonders grell, ja  geradezu beschäm end hervor.

H a a c k ,  Die Kunst des 19. Jahrhunderts. I. 6. Aufl. ‘22

Abb. 280 Das Kaiscr-W ilhelm -Denkm al am H hcincck bei Koblenz 
von Bruno Schm itz und Em il Hundrieser 

(Zu Seite 338)
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W as soll m an vollends zu 
dem Richard-W agner-D enkm al 
von Gustav Eberlein (geb. 1847) 
im Berliner T iergarten  sagen ? — 
Gewiß, Eberlein is t ein Bild
hauer, der sein H andw erk ver
steht, eine m ännliche Gewand
figur oder einen weiblichen 
Akt na tu rge treu  zu m odellie
ren verm ag. D agegen fehlt 
seinem  R ichard-W agner-D enk
m al alle und jede Größe, E igen
art, Poesie und  Vornehm heit 
der Auffassung. Als in des neu 
geeinten D eutschlands reich 
aufb lühender H aup tstad t dem 
bedeutendsten  deutschen Ton
dich ter des le tzten  halben 
Jah rhunderts  ein D enkm al ge
se tz t wurde, da h ä tte  diese 
Aufgabe n icht einem E ber
lein, sondern einem der g röß
ten  B ildhauer übertragen  w er
den m üssen, die n ich t nu r der 
Berliner, sondern der deut
sche Boden überhaup t getragen  
h a t: einem H ildebrand oder 
K lin g e r!------------

Am Einfluß der Mosel in den Rhein, am „R heineck“ bei Koblenz erhebt 
sich ein gew altiges R eiterdenkm al K aiser W ilhelm s (Abb. 280). Es m acht einen 
eigenen E indruck, zw ischen den ziehenden W ogen den alten K aiser im ehernen 
Abbild einherreiten zu se h e n ! — D as Bildw erk rü h rt von E m il liundrieser  her, die 
A rchitektur von Bruno Schmitz, einem  K ünstler von großer S elbständigkeit, dem  
es wie hier, so auch in  seinen beiden anderen großen K aiserdenkm älern au f dem 
Kyffhäuser und an der P o rta  W estfalica sowie im  E ntw urf zum  Leipziger V ölker
schlachtdenkm al w ahrhaft gelungen ist, den deutschen S iegen von 1813, 14, 15 und 
1870/71 m onum entalen A usdruck zu verleihen. „Es liegt das Schw ergew icht auf 
der E rzielung eines sta rken  einheitlichen E indrucks, au f einer entschiedenen B e
tonung der Größe gegenüber dem  bisher nam entlich  in der N achahm ung des 
Barock vorherrschenden Reichtum . Man kann sich n ich t stärkere G egensätze denken 
als zw ischen Schm itz’ K aiserdenkm älern und dem des B egas für Berlin . . 1#8)

G eschm ackvoller in  der A nordnung, nam entlich  aber behaglicher und liebens
w ürdiger als B egas war sein W iener Zeit- und  K unstgenosse Viktor Tilgner 
(geb. 1844 in  P reßburg , gest. 1896). E r bildete sich  weniger an M ichelangelo und 
Bernini, als am  einheim ischen W iener Barock und Rokoko. Ü berhaupt beruht 
seine S tärke darin, daß er sich an die vaterländische Ü berlieferung anschloß und  
im heim ischen Boden k räftig  W urzel schlug. T ilgner is t  durch und  durch Wiener 
K ünstler gewesen. Er h a t das ganze schöne, reiche und berühm te W ien seiner 
Zeit, Herren und Damen, diese am  liebsten in g länzender Balltoilette, in  farbigen 
Büsten unter k räftiger A usnutzung von L icht und S chatten , m it großer V irtuosität 
im Stofflichen und äußerst lebensvoller B ehandlung der Oberfläche porträtiert, 
S tatuen und Büsten an den W iener M onum entalbauten, D ram enfiguren am  B urg

Abb. 28L Relief vom W iener Mozartdenkmal 
von Viktor T ilgner
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theater, ein Denkm al Ma
karts  im  Rubenskostüm , 
ein solches Mozarts in 
Rokokotracht, also in 
dessen Zeittracht, ge
schaffen (Abb. 281) und 
sich ganz besonders — 
ein w ürdiger Nachfolger 
des A ltnürnbergers P eter 
V ischer — in der D ar
ste llung  entzückender, 
über seine Schöpfungen 
m alerisch verstreuter 
„K indln“ ausgezeichnet.
Edm und Hellmer (geb.
1850) und  der W iener 
Rudolf W eyr (geb. 1847) 
sind echt österreichische 
heitere und  gestaltens- 
freudige K ünstler. Erste- 
rer is t durch sein G oethe
denkm al berühm tgew or
den, das 1900 am  Opern
ring  aufgestellt wurde 
(Abb. 282). Der se lbst
gefällige N aturalism us, 
der sich in der gesucht 
lässigen H altung wie in 
der faltenreichen W ieder
gabe der Z eittrach t ver
liert, verm ag uns zw ar gegenw ärtig  n ich t m ehr zu  genügen, dagegen dürfte na
m entlich die Profilansicht des w ahrhaft groß angeschauten  D ichterhauptes schw er
lich jem als ihre bedeutende W irkung  einbüßen. Endlich ra g t in der W iener P lastik  
K aspar Zumbusch (geb. 1830) hervor. Ihm, einem W estfalen von Gehurt, sollte es 
beschieden sein, drei L ieblinge Ö sterreichs zu verkörpern : Beethoven, Maria T he
resia und  den Feldm arschall Radetzky.

In München äußerte sich die B ew egung in  ganz eigener Art, dem genius loci 
entsprechend, der im m er sein Besonderes haben will und auf das Behagliche, 
Gem ütliche, Phantasiereiche, Fröhliche und  Individuelle abzielt. Alle diese E igen
schaften fand m an auf dem  weiten Gebiete des R enaissancestils und seiner Aus
läufer gerade in der sogenannten „deutschen R enaissance“ beisam m en, dieser 
eigenartigen M ischung von deutscher Gotik und ita lienischer Renaissance. So 
w ard die „deutsche R enaissance“ im dam aligen München au f den Schild gehoben. 
K onrad Knoll (1829—99) w ar der F ührer der Bew egung. E r gab m it seinem 
F ischbrunnen am M arienplatz den Anstoß zu all den p lastisch  w ieder erstehenden 
K nappen, Edelfräulein und Landsknechten. Der m annigfaltig  und hochbegabte 
B aum eister, B ildhauer und K unstgew erbler Lorenz Gedon (1844—83) schuf seinen 
hunnischen Reiter, der, schwer bepackt, dennoch heftigster Bew egung fähig  ist. 
Robert D iez (in dem selben Jahre 1844 geboren) verschaffte dieser R ichtung in 
D resden E ingang  m it seinem  au f allen deutschen A usstellungen m it ersten Preisen  
ausgezeichneten Gänsedieb : die Rechte h a t eine Gans bereits gepackt, die Linke 
hasch t nach einer anderen, die dem  Dieb zw ischen den Beinen hindurch ent

Abb. 282 Das Goethcdenkmal in Wien 
von Edmund Hellmer
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wischen will; er aber klem m t die Knie zusam m en, um  sie daran zu  verhindern. 
D agegen erwies sich Wilhelm Ruemann  (geb. 1850) als der eigentliche M ünchener 
D enkm alplastiker, der wohl unbedingte Natur- und B ildnistreue, dagegen keine 
w ahrhaft künstlerische Auffassung zu erreichen verm ochte (Prinzregent-Luitpold- 
und K aiser-W ilhelm -D enkm al zu  Nürnberg). In Leipzig rag te  K arl Ludwig Seffner 
als Schöpfer von P orträ tbüsten  hervor. Von ihm  rü h rt z. B. eine solche des K unst
h istorikers Anton Springer her.

4. Baukunst

In den ersten Jah rzehnten  des 19. Jah rhunderts  herrsch te bei ausgesprochenen 
K unstbauten, gleichviel ob es sich um  T heater, Museen oder g a r Kirchen handelte, 
überall der K lassizism us, dessen K ennzeichen in einer Säulenhalle bestand, wozu 
ein palm etten- und akro teriengeschm ückter Giebel kam . Das heiß t: eine an tik i
sierende Scheinfassade w urde dem eigentlichen B au vorgesetzt. Denn in W irklich
keit vertrug  sich  der antike B austil w eder m it den m odernen B edürfnissen noch 
m it dem nordischen Klima. E r se tz t ein w arm es Klim a voraus, schaltet m it S äulen
stellungen s ta tt der festen W ände und m it einer von oben einfallenden B eleuchtung. 
Die Menschen des 19. Jahrhunderts  und besonders die N ordländer bedurften  aber 
eines sicheren Schutzes gegen Kälte und S turm , Schnee und Regen, infolge
dessen fester W ände nach außen, fester D ächer nach oben und  in den W änden 
angebrachter Lichtquellen. So w ar die klassizistische B aukunst ihrem  innersten 
W esen nach ein W idersinn, und  es is t n u r zu bew undern, w as sie tro tzdem  an schönem 
Schein, an g länzenden Schauseiten, feinem pfundenen V erhältnissen und reizvollen 
E inzelheiten hervorgebrach t hat. Dennoch konnte au f die D auer das Verlangen 
n ich t ausbleiben, diese ganze S cheinfassadenarchitektur durch eine B aukunst zu 
ersetzen, die gesünder, natürlicher, sachlich begründeter wäre. Die rom antische 
B ew egung konnte die G esundung n ich t bringen, denn die m ittelalterlichen Stile 
eigneten sich höchstens für kirchliche Zwecke, außerdem  allenfalls für B efestigungs
bauten , K asernen und  Schlösser. D agegen kam  die R enaissance (das W ort im weitesten 
Sinne genom m en) dem  B aubedürfnisse des nun einm al rückw ärts schauenden Jah r
hunderts am  w eitesten entgegen. H ier gab es ein festes Dach, feste M auern m it 
F enstern  darin und  im  G egensatz zu  der perpendikulären  K irchengotik Stockw erke, 
die sich auch an der S chauseite in k räftig  ausgebildeten  W agrechten  gegen
einander absetzen. Zugleich g es ta tte te  die R enaissance die starken  m alerischen 
W irkungen, au f die m an gegen die Mitte des Jah rhunderts  au f der ganzen  Linie: 
in  der B aukunst wie in der B ildnerei und Malerei h indrängte. E in W andpfeiler 
erscheint im Sonnenlicht als sta rke  lichte Masse und  bew irkt au f der W and, der 
er vorgelegt ist, einen kräftigen Schatten . Ja, die R enaissance bo t noch m ehr: 
ausgesprochene V ielfarbigkeit, nach  der das Z eitalter lechzte. So m achte m an sich 
auch diesen U m stand gelegentlich  zunutze, z. B. in m aßvoller W eise am K unst
gew erbem useum  in Berlin, dem H auptw erk  der Baufirm a Gropius & Schmieden, 
w ährend das B ankier P ringsheim sche H aus in der W ilhelm straße ebendaselbst, 
von der F irm a Ebe & Benda  im  Stile der venezianischen H ochrenaissance aus
geführt, von Glasm osaiken und  T errakotten  stro tz t, und die Fassade der von Charles 
Garnier (1825—98) erbau ten  Oper in P aris, 1874 vollendet, das m annigfaltigste 
M aterial aufw eist (Abb. 283). „Roter Ju raste in  w echselt m it weißem M armor; 
Jasp is, schw edischer M armor und Gold w urden in  der verschw enderischesten W eise 
verwendet. Leider ha t die W itte rung  von diesem  Glanze n ich t viel übrig  gelassen .“ 

Die R enaissancebew egung setzte  bereits sehr früh ein und  behauptete sich 
siegreich das ganze Jah rhundert hindurch. D er kunstgeschichtliche E klektiker au f 
dem Throne, Ludw ig I. von Bayern, zw ang schon den „klassischen Klenze“ , b is
weilen in diesem  Geschm ack zu bauen. A ber auch von den drei großen A rchitekten
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Abb. 283 Die Große Oper zu Paris von Charles Garnier
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des französischen Juli-K önigtum s: H enri Ldbrouste (1801— 75), dem Schöpfer der 
im  Äußeren streng  klassizistischen B ibliothek von St. Genevieve, Joseph Louis Duc 
(1802—78), dem  E rbauer der Ju lisäule au f dem B astilleplatz und des durch die 
g roßartigen dorischen H albsäulen und das reiche Gesims an der W estfassade 
hervorragenden P ala is de Justice, und Felix Duban  (1797— 1870) vollendete der 
le tztere  die m alerische Schauseite der Ecole des Beaux-Arts bereits 1838 im Re
naissancestil. Und in dem selben Jahre begann Gottfried Semper das Dresdener 
H oftheater. I n  d e r  z w e i t e n  H ä l f t e  d e s  J a h r h u n d e r t s  w u r d e  d i e  M e h r 
z a h l  a l l e r  P r o f a n a r c h i t e k t u r  i m  G e s c h m a c k e  d e r  R e n a i s s a n c e  w i e  
d i e  ü b e r w i e g e n d e  M a s s e  d e r  K i r c h e n b a u t e n  i m  m i t t e l a l t e r l i c h e n ,  
n a m e n t l i c h  g o t i s c h e n  S t i l  e r r i c h t e t .

Auf deutschem  Boden h a t sich die R enaissancebew egung in ihrem  ersten 
S tadium  in der genialen Persönlichkeit Gottfried Sempers (1803— 79) gleichsam  
krista llis iert. E r wurde zu Altona geboren, besuchte das H am burger Jolianneum , 
stud ierte  an der U niversität G öttingen und  bildete sich endlich in München, R egens
burg  und  nam entlich in P aris bei F ra n z Christian Gau (1790— 1853), einem ge
borenen D eutschen, dem Schöpfer der gotischen Kirche St. Clotilde, sowie auf 
Reisen nach Italien und Griechenland zum  Baum eister. E r begann seine W irksam 
keit in D resden, wo er das neue Museum und 1838—41 das H oftheater schuf, 
das er nach der E inäscherung durch ein neues, noch reicheres ersetzte (Abb. 284). 
In den 1848/49er A ufstand verw ickelt, m ußte er fliehen. Er g ing  nach P aris 
und  von dort nach England, wo er das Modell zum  South Kensington Museum 
entwarf. Schließlich erhielt er im  Jahre 1853 einen R uf als D irektor der B au
abteilung an das Polytechnikum  zu Zürich, ln  Zürich erbaute er seiner A nstalt ein 
g länzendes Heim, ferner die S ternw arte, endlich in W interthur das R athaus. Sein
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Abb. 284 Das Dresdener Hoftheater von Gottfried Semper 
(Zu Seite 341)

Plan für ein T heater in Rio de Janeiro ward n icht in W irklichkeit um gesetzt. 
Ebenso scheiterte die A usführung eines von König Ludw ig II. gew ünschten, von 
Sem per entworfenen R ichard-W agner-Festspielhauses zu München, das au f dem 
hochragenden rechten  Isarufer eben dort errich tet werden sollte, wo sich seit 1898 
das F riedensdenkm al erhebt, an dem hartnäck igen  W iderstand  der M ünchener Be
völkerung. Dabei hä tte  ein solches F estsp ielhaus der bayerischen H aup tstad t zu 
der V orherrschaft au f dem bildkünstlerischen auch diejenige auf dem tonkünst
lerischen Gebiete verschafft! — (Als E rsatz  für das n icht zustande gekom m ene 
Festsp ielhaus w urde, nachdem  die Kräfte nun doch einm al zersp litte rt w aren und 
ein „B ayreuth“ en tstanden war, 1900/01 das P rinzregen ten theater erbaut.) Im 
Jah re  1871 w urde Sem per nach W ien gezogen, um den A usbau der Burg, die 
A nlage des B urg theaters und  der Hofm useen (Abb. 285) zu leiten, wozu ihm  K arl 
von Hasenauer (1833—94) als M itarbeiter beigegeben w urde.

Selten dürfte ein B aum eister den Stil eines vergangenen Zeitalters w ieder zu so 
kräftigem  und organischem  Leben erw eckt haben, wie Sem per den S til der italie
n ischen R enaissance! — Vor jedem  einzelnen seiner M onum entalbauten vergißt m an 
ganz, vor einem  nachem pfundenen Epigonenw erk zu stehen, weil alle B auglieder or
ganisch  ineinandergreifen, weil sich n irgends eine Leere bem erkbar m acht, bei allem 
R eichtum  aber auch nichts Überflüssiges vorhanden ist, weil jedes einzelne S tück an 
seinem P latz  steht, etwas ausdrückt und daher den E indruck  des Selbstverständ
lichen —  das Ganze aber den der erschöpfenden Lösung der jeweiligen, wenn auch 
noch so gew altigen B auaufgabe hervorruft. Fehlte es dem  19. Jah rhundert im all
gem einen am richtigen Gefühl für die fein abgew ogenen M aßverhältnisse der Re
naissancebaukunst, so besaß Sem per gerade diesen zarten  künstlerischen T ak t im 
höchsten Maße. Den w eitreichenden Einfluß, den er nach allen Seiten hin ausübte, 
verdankte er aber n ich t nu r ausgeführten  W erken, sondern fast ebensosehr geist-
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Abb. 2»5 Das K unsthistorischo Museum zu Wien von Gottfried Semper

reichen Entw ürfen wie auch literarischen W erken, un ter denen „Der S til in den 
technischen und tektonischen K ünsten11, erschienen in zwei B änden zu F rankfurt 
1860—63, die erste S telle einnim m t. Dieses Buch, m eist schlechthin als „Der S til“ 
bezeichnet, erwies sich als ein w ahrhaft epochem achendes W erk. Die darin nieder
gelegten  A nschauungen tra ten  an die S telle derS chinkelschen, die einst B ötticher in 
seiner „T ektonik“ schriftstellerisch festgelegt hatte. Im letzten Grunde w iderstreiten 
aber die V oraussetzungen, von denen Sem per ausgeht, den Schinkelschen durchaus 
nicht. S til is t ihm die Ü bereinstim m ung eines K unstw erkes m it seiner E ntstehungs
geschichte. Zu dieser E ntstehungsgeschichte gehört aber nach seiner A nschauung 
die gesam te K unstentw icklung bis zu der Zeit, in  der das einzelne K unstw erk ent
stand. Der B aum eister m uß die ganze K unstentw icklung kennen, um  sich daraus das 
für jeden einzelnen Fall Geeignete herauslesen zu können, das er dann un ter g ründ
licher B erücksichtigung der A nforderungen seiner Zeit freischöpferisch zu verwenden 
hat. Es ist um  so notw endiger, daß jedes neu entstehende B auw erk zur gesam ten 
kunstgeschichtlichen V ergangenheit stim m t, als es ja  nach den G edächlnisbildern, 
die aus der V ergangenheit entnom m en sind, beurte ilt w ird. D em nach m uß also 
ein G erichtshaus etw as vom D ogenpalast, eine K aserne von m ittelalterlicher Be
festigung, eine Synagoge von m orgenländischer Form ensprache an sich haben. 
Gegen diesen G rundsatz ha t nun Sem per insofern selber gefehlt, als er das Dresdener- 
M useum nicht in  dem dafür in  London, Berlin und  München üblichen antikisierenden, 
sondern im  R enaissancestil ausführte. Mag er sich näm lich bisweilen auch anderer 
S tilarten  bedient haben, so is t er seiner innersten Em pfindung nach doch R enaissancist 
gew esen, wie Schinkel Hellene. Beide gingen von ähnlichen eklektischen G rundsätzen 
aus, w urden dann aber von ihrem  persönlichen Geschmack, wie von dem jeweiligen 
Z eitgeist au f verschiedene W ege, der eine zu r Antike, der andere zu r Renaissance
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gedrängt. Sem per ver
stand die R enaissance als 
eine organische Vereini
gung  griechischer E inzel
form en m it röm ischer 
R aum kunst und glaubte, 
daß eine solche Vereini
gung  am ehesten im 
standew äre , in baukünst
lerischer M onum entalität 
den A nforderungen des 
Lebens seiner Zeit zu ge
nügen. In diesem  Sinne 
erschien Sem per die R e
naissance durchaus n icht 
erschöpft; er lebte im Ge
genteil der Ü berzeugung, 
daß das H öchste von ihr 
noch zu erw arten wäre.

In München w urde die 
italienische R enaissance 
durch Gottfried Neureu- 
ther (1811—86) eingebür
gert, den Schöpfer des 
Polytechnikum s und der 
K unstakadem ie, außer-

Abb. 23G Die Gallcria Vittorio Emanuele zu Mailand dem  des W ürzburger
von Giusemio Mengoni r-> i i r  ■ n ,  i .  .Bahnhofs, in S tu ttg a rt

durch Christian Leins
(1814—92), den E rbauer der Kgl. Villa bei Berg, dem es aber an Kraft, besonders 
in der entschiedenen B ehandlung des H auptgesim ses gefehlt hat. Neben ihm 
w aren in der w ürttem bergisclien H aup tstad t besonders Morlock (Bahnhof) und 
Gnauth (Villa Siegle) tätig . Auch nach dem  benachbarten  K arlsruhe griff die B e
w egung über. In Berlin w ard sie durch Friedrich H itzig  (1811— 81) eingeführt, 
der bei Börse und R eichsbank zuerst die Form en der italienischen Renaissance 
anw andte. S päter schuf er die R uhm eshalle im Z eughaus und das Polytechnikum  
in C harloltenburg. Sein feinster R uhm  knüpft sich aber an die vornehm  behag
lichen H äuschen am Rande des T iergartens und in der V iktoriastraße, die zw ischen 
Landhaus und italienischem  P alazzo  eine glückliche Mitte einhielten, heu te aber 
Gefahr laufen, un ter der erdrückenden M acht der benachbarten  P ro tzenbauten  zu 
verschwinden, sofern sie solchen n icht bereits haben weichen müssen.

Indessen g ing  die B ew egung nicht au f die italienische Renaissance allein aus. 
Der zeitlich und  örtlich unendlich abgestuften  M annigfaltigkeit des alten  Stils 
entsprechend gestaltete  sich auch seine W iedergeburt, also die Renaissance der 
Renaissance, in den verschiedenen Ländern und innerhalb der verschiedenen Zeit
abschnitte des 19. Jah rhunderts  außerordentlich m annigfaltig . A uf die italienische 
Renaissance folgte bei uns in  D eutschland die deutsche, darauf der Barock, das 
Rokoko, das Em pire, so daß m an gegen das Jah r 1900 w ieder dahin  zurückkam , 
wovon m an um s Jah r 1800 ausgegangen w ar. A ndererseits w urde der Renaissance
stil gelegentlich m it anderen verschm olzen, so von dem aus D änem ark gebürtigen 
W iener Baum eister Theophil Hansen (1813—91) in seinem  vornehm en R eichsrats
gebäude m it der Antike, von dem Italiener Giuseppe Mengoni in der raum gew altigen
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G alleria Viltorio 
Em anuele zu Mai
land m it dem Roma
nism us (Abb. 286).
Endlich m achte 
sich in der Art, wie 
die verschiedenen 
Völker die Bewe
gung  aufgriifen, 
ihre nationale Ver
gangenheit be
m erkbar. So ward 
in  E ngland im 
Q ueen-A nna - Stil, 
in D eutschland in 
deutscher, in Frank, 
reich in französi
scher Renaissance 
gebaut. Die franzö
sische R enaissance
bew egung erhielt 
einen kräftigen An
stoß durch den Aus
bau des Louvre, wo
zu 1852 der G rund
stein geleg t wurde.
„Die P läne, die 
L ouis TulUen Vis
conti h ierfür entworfen hatte, passen  sich den älteren  Teilen g lücklicher an als die 
allzu prunkvolle A usgestaltung  im  einzelnen, die ihnen nach seinem  schon 1853 
erfolgten Tode sein Nachfolger Hector M artin Lefuel (1810— 80) zuteil w erden ließ .“ 
Ebenfalls im  Stil der französischen Renaissance w urde das von den Kom m unisten 
zerstörte  P ariser R athaus wieder erbaut. — W as den Innenbau anbelangt, hielten 
die P ariser im allgem einen an den künstlerischen A usdrucksform en ih rer G lanz
zeit, am  Louis XIV und  Louis XV fest, die ja  im letzten  Grunde auch nu r A usläufer 
der R enaissance sind. —  Gelegentlich w urde der französische R enaissancestil auch 
au f deutschem  Boden verw endet, so von den beiden Baum eistern van der N ull und 
Siccard von Siccardsburg am  P ala is Larisch zu W ien.

Vorort der deutschen Renaissance w ar München. Und dies is t m ehr als Zufall. 
In D resden und W ien w ar durch das Genie Sem pers der italienischen Renaissance 
die unbedingte V orherrschaft gesichert worden. D esgleichen in Berlin, wo sie den 
Schinkelschen Ü berlieferungen, wie der Vorliebe des besten Teils der Bevölkerung 
für einfache V ornehm heit entsprach. In M ünchen dagegen verm ochte sich der V olks
charak ter gerade in  der heiter behaglichen, farbenpräch tig  phantasievollen deutschen 
Renaissance auszusprechen. Sie drang vom K unstgew erbe aus in die B aukunst 
ein. Die F reude am  schönen einzelnen S tück  altdeutscher H andw erkskunst führte 
zur E inrichtung ganzer Z im m er im  altdeutschen Geschm ack und vom altdeutsch 
ausgesta tte ten  Zim m er schließlich zum  altdeutschen H aus und Heim. Jene „alt
deu tsche“ B ew egung setzte im Anfang der siebziger Jahre kräftig  ein, und die 
durch K rieg und S ieg entfachte politische B egeisterung tru g  die künstlerische. 
W issenschaftliche Bestrebungen und Entdeckungen traten  hinzu. Georg Hirtli 
ließ den „Form enschatz der R enaissance“ und das „deutsche Z im m er“ erscheinen,

Abb. 287 D ie Schackgalcrie in München von Lorenz Gcdon 
(Zu Seite 346)
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1873 gab Wilhelm Liibke die „Geschichte der deutschen R enaissance“ heraus. In 
den Jahren  1872—74 erbaute Lorenz Gedon (1844—83) die Schackgalerie in 
München (Abb. 287), die dam als durch ihre freundlich m alerische A uffassung 
großes Aufsehen erregte und großen Einfluß ausübte, die aber vor dem Forum  
der G eschichte n icht ebenso standzuhalten  verm ochte wie die Sem perschen Bauten. 
G egenw ärtig  s tö rt uns die H äufung und  Z usam m enschachtelung der Motive, wie 
das unglückliche G esam tverhältnis des Ganzen. Indessen darf m an dabei n icht 
außer ach t lassen, daß es wohl le ichter sein dürfte, im G eschm ack der italienischen, 
als in dem der deutschen Renaissance zu bauen. Dort verm ag genaue Befolgung 
aller stilistischen Regeln den K ünstler w esentlich zu fördern, hier kom m t alles 
au f den Zusam m enklang der E igenart des K ünstlers m it dem  G eschm ack seiner 
Epoche an. W ie aber soll ein K ünstler des 19. Jah rhunderts  aus dem  16. heraus 
schaffen?! —  Allein zu  Gedons Zeit w ar m an von derartigen  E rw ägungen weit 
entfernt. V ielm ehr eroberte die deutsche Renaissance, hauptsächlich  von München 
aus, ganz D eutschland. In Berlin w ard  sie von lla n s  Griesebach eingeführt.

W ie M ünchen Vorort der deutschen Renaissance, w ard F rankfurt Vorort 
des B arockstils, der bald  an die S telle der deutschen R enaissance treten  sollte, 
wie diese die ita lienische abgelöst hatte . Der Barock drang nach  W ien, nach 
München, nach Berlin. In München, wo sich wie in A ltbayern überhaupt die n a tü r
liche H eiterkeit und  F estfreude des Volks schon zu r Zeit der u rsprünglichen B arock
bew egung in diesem  heiteren  und festlichen S til sehr glücklich ausgesprochen halte, 
erb lühte gegen Ende des Jah rhunderts  ein neuer, höchst behäbiger bürgerlicher 
Barock. Der deutschen R eichshaup tstad t dagegen gereichte w eder die deutsche 
R enaissance noch der Barock zum  rech ten  Segen. Und dies g ing  so zu : Renaissance, 
das W ort im w eitesten Sinne genom m en und alle zeitlichen und örtlichen A bw and
lungen  des u rsprünglich  in Italien gew achsenen Stiles darin  einbegriffen — R enais
sance is t der S til unserer m odernen S tädte, besonders unserer m odernen Groß
städte. P aris  erhielt seinen je tzigen  C harakter un te r Napoleon III. und dem Seine- 
P räfek ten  Baron H außm ann, W ien seit Schleifung der Festungsw erke und Auf
lassung  der Glacis in  den Jah ren  1858 und 59, Berlin, seitdem  es R eichshauptstad t ge
w orden war. Überall kam  es au f große, breite, m öglichst au f beiden Seiten m it 
Bäum en bepflanzte S traßen  an, die, wohin m an sich auch im m er w enden m ag, 
den Ausblick au f ein abschließendes M onum entalgebäude oder w enigstens au f 
ein D enkm al der B ildnerei gew ähren. In dem grauen H äuserm eer waren die 
grünen  Inseln der gärtnerischen  A nlagen zu  schaffen. In P aris is t die Aufgabe 
am glücklichsten, in Berlin am w enigsten glücklich gelöst worden. D as Berliner 
S traßenbild  le idet un ter dem  F luch der G eradlinigkeit und der R echteckigkeit der 
ganzen Anlage, sowie der Ü bertreibung der architektonischen Schm uckm otive an den 
einzelnen H äusern. P aris  wie W ien kam  ihre E igenschaft als alte K ulturstätte , 
besonders aber ih r F estungscharak ter zustatten . D araus ergab sich eine A rt der 
Anlage, die in W ien sogar beredten  A usdruck in  dem Nam en der „R ingstraße“ 
fand, zu  der Ludwig Förster (1797— 1863), ein F ranke M ünchener S chulung, die 
P läne zeichnete. Die ringförm ige A nlage nötig te zu abw echslungsreichen m ale
rischen Kurven. In P aris beh ielt das einzelne P rivat- und  G eschäftshaus ver
hältn ism äßig  am  m eisten den schlichten, vornehm en E m pirecharak ter bei. In 
W ien entsprach größerer R eichtum  an Form en und  Schm uckm otiven dem lebens
lustigen Sinn der Bevölkerung. In Berlin m ußte altpreußische E infachheit und 
Sparsam keit gänzlich  h in ter m oderner, am B arock genährter P ro tzerei zu rück
treten, nu r die N üchternheit blieb trotz alledem  bestehen. Keine S tad t h a t un ter 
der K ehrseite dieser ganzen R enaissancebew egung künstlerisch  so s ta rk  gelitten 
wie die w irtschaftlich und verw altungstechnisch dam als glänzend em porblühende 
preußisch-deutsche H auptstad t. W enn näm lich im  Italien des 16. Jahrhunderts



Abb. 288 Das R cichstagsgebäude zu B erlin von Paul W allot 
(Zu Seite 348)
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nur die w irklichen P alazz i den C harakter eines P alastes erhielten, w ährend selbst 
ein A riost sich in R avenna m it einem ganz schlichten H äuschen begnügte, das 
m it den K unstbauten  seiner Zeit schlechterdings nichts von ihrem  Schm uckreich
tum , sondern nur den W ohlk lang  der V erhältnisse gem ein hat, sollte im  D eutsch
land  des 19. Jah rhunderts  und nam entlich in  Berlin jedes G eschäftshaus und jede 
M ietskaserne entw eder den C harak ter eines italienischen Palazzo oder eines m ale
rischen altdeutschen Schlosses erhalten. Je tz t erschienen alle Motive gehäuft und 
entweder, wo italienische R enaissance nachgeahm t w urde, in kleinerem  M aßstabe, 
oder, wo es sich um  Barock und  deutsche R enaissance handelte, vergröbert und 
übertrieben. W ozu unbed ing t echtes Material nö tig  gew esen wäre, w urde S tuck 
genom m en. So verflüchtigte sich alle und  jede M aterialgerechtigkeit, jedes S til
gefühl, nam entlich  aber jegliche Em pfindung für das richtige V erhältnis der ein
zelnen Schm uckform en untere inander wie säm tlicher Schm uckform en zum  hau 
künstlerischen Ganzen. E ine ungeheure V erw ilderung des G eschm ackes tra t ein! — 
Alle neueren S traßen in unseren deutschen S tädten sind voll davon. D agegen 
g ing  die kerndeutsche B ehaglichkeit im  Außen- und Innenbau, wie sie zu D ürers 
Zeiten ihren  H öhepunkt erreicht, bis zum  D reißigjährigen Kriege m it ungebrochener 
K raft w eiter gew irkt, sich von diesem  im 18. Jah rhundert allm ählich wieder erholt 
und bis zu r B iederm eierzeit fortgelebt hatte , in der zw eiten H älfte des 19. Ja h r
hunderts daheim  und  auf der S traße, in  der S tad t und  schließlich auch auf dem 
Lande gründlich  verloren.

W enn so hauptsächlich  von den M aurerm eistern und anderen H andw erkern, 
die bei ihrem  sta rk  ausgepräg ten  H ang zu  üppiger D ekoration die gu te  alte 
Renaissance nachäfften, ohne sie nachzufühlen und zu verstehen, schw er g e 
sünd ig t w urde, so vollbrachten im m erhin  die geborenen K ünstler auch innerhalb 
dieser B ew egung einzelne w ackere Leistungen. In Berlin kam en die Doppel
firmen auf, wovon schon m ehrere gelegentlich erw ähnt w urden, die aus einem 
künstlerisch  geschulten  A rchitekten und einem  P rak tiker, der von der P ike auf 
ged ien t hatte , zu bestehen pflegen. Ende d-Böckmann  bau ten  das Rote Schloß sowie 
das Museum für Völkerkunde, von der Hude £■ Ilennike  das L ess in g th e a te r.-------

Je länger und  inniger sich überhaup t die B aum eister m it der Renaissance und 
ihren Ausläufern beschäftigten, um  so tiefer drangen die B efähigten un ter ihnen in 
deren innerste G eheim nisse ein und  um  so freier lernten sie die alten Stile zu ihren 
neuen Zwecken um zum odeln. So w uchs allm ählich in D eutschland nach dem ersten 
Geschlecht vom Schlage Sem pers und  dem zw eiten von der A rt Gedons ein drittes 
heran , das letzten  Endes g a r  n icht m ehr darauf ausging, R enaissancebauten  auf
zuführen, so wie sie die alten  M eister geschaffen hätten. D iese jüngeren  A rchitekten 
des ausgehenden 19. Jah rhunderts  verw andten vielm ehr einzelne G rundgedanken der 
Renaissance vollkommen frei neben solchen anderer S tile oder g ar eigener E rfindung 
zur Lösung neuer B auaufgaben und trach teten  tro tz  dieser S tilm ischung danach, 
organische Einheiten zu schaffen. So entw ickelte sich eine neue italienisierende 
Renaissance in D eutschland, als deren bedeutendste V ertreter Friedrich Thiersch 
(geb. 1832) in München m it seinem  Justizpa last, Ludw ig Hoffmann  (geb. 1852 in D arm 
stadt), der Schöpfer des R eichsgerichtsgebäudes in  Leipzig, dann S tad tbaum eister 
in  Berlin, und endlich Paul W allot (geb. 1841 zu Oppenheim  in Rheinhessen, gest. 
1912), der E rbauer des R eichstagsgebäudes zu Berlin, zu nennen sind. Beim Mün
chener Ju stizpa last is t m ehr noch als das Äußere das T reppenhaus im Innern zu 
rühm en, w ährend die B em alung an der A ußenseite des neu hinzugefügten  h in teren  
T rak tes nach unserer A uffassung als ein verfehlter G edanke anzusehen ist. Am 
Reichsgericht wird u. a. die herrliche L ichtw irkung hervorgehoben I0°). Zu bedauern 
ist, daß W allot, der Schöpfer des R eichstagsgebäudes (Abb. 288), allen m ög
lichen H em m ungen und  B eschränkungen unterw orfen w ar! — Gar zu viele K örper
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schäften durften 
ihm  nach der üb
lichen U nsitte des 
m attherzigen epi
gonenhaften 19.
Jahrhunderts  in sei
ne A rbeit — selbst 
noch w ährend de
ren A usführung — 
hineinreden. Ein 
K unstw erk aber 
muß geschlossen 
aus der K ünstler
seele hervorgehen, 
um  volle W irkung 
auszuüben. Viel
leicht lieg t es an 
äußeren Einflüssen, 
daß sich die Mittel
kuppel n icht höher 
em porhebt und da
her n icht im stande 
ist, das Ganze zu 

sam m enzufassen 
und zubeherrschen.
Darin liegt unseres 
E rach tens der g röß
t e r  ehlerdesA ußen- 
b aues: die H aupt
m assen fallen zu 
sehr auseinander.
D agegen ha t es
rlpr k'iin<3tlprnii<äo-p- Abb. 289 Aus dem Neuen Münchener Xationalniuseum von Gabriel Seidl d e r  ivunsuer aus0 e (Nach Photographie F . Bruckmann)
zeichnet verstan
den, die leiden
schaftlich em porstrebenden, fast gotisch em pfundenen W andpfeiler m it den b e
ruhigenden W agrechten der R enaissance zu  einem herrlichen G esam tklang zu 
sam m enzustim m en. Um die im ganzen große und eindrucksfähige W irkung  des 
A ußenbaues voll zu erm essen, b rauch t m an W allots R eichstagsgebäude nur m it 
Raschdorffs neuem  Berliner Dom zu vergleichen, der m it seiner Unruhe, Klein
lichkeit und H äufung der Motive zw ischen Schinkels ernstem  Museum und Schlüters 
großartigem  Schloß wie aus einer Spielw arenschachtel herausgenom m en erscheint. 
D as Innere des R eichstagsgebäudes verbindet in baukünstlerischer wie auch in 
rein dekorativer Beziehung üppigste  P rach t m it höchster Vornehm heit. Auch die 
L ichtw irkungen sind geradezu glänzend.

F ür die deutsche Renaissance auch in  ih rer späteren  freieren vertieften Ausge
sta ltung  blieb München die H auptstätte. H ier erstand  ih r in Gabriel Seidl (1848— 1913) 
ein zweiter, gediegenerer Gedon. Kam er auch um  n u r wenige Jah re sp ä ter als Gedon 
zur W elt, so ta t er erst 1894— 1900 m it dem neuen bayerischen N ationalm useum  
an der P rinzregentenstraße (Abb. 289 und 290) seinen besten W urf, nachdem  er 
vorher bereits m it M ünchener Bierkellem  und dem Spatenbräu  an der F riedrich
straße zu Berlin Proben seiner glücklichen B egabung geliefert hatte . Das neue
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Abb. 290 Das neue Nationalmnseum in München von Gabriel Seidl 
(Nach Photographie F. Bruckmann)

N ationalm useum  unterscheidet sich von Grund aus von allen anderen großen Museen 
au f deutschem  Boden. W urden sonst in  München, Dresden, Berlin (Kaiser-Friedrich- 
Museum), W ien und wo sonst auch im m er zu M useum szwecken vornehm e Monu
m entalbauten m it nach außen straff gegliederten S chauseiten errichtet, worein die 
K unstw erke, so g u t es eben gehen wollte, h ineingestellt wurden, so w ard hier der 
um gekehrte und entschieden allein richtige W eg beschritten , indem  für je  eine 
örtlich, zeitlich und  nam entlich  stilistisch zusam m enhängende G ruppe von K unst
w erken ein nach Stil, Form , Farbe, B eleuchtung genau passender Innenraum  ge
schaffen (Abb. 289) und  dieser auch nach außen seinem  Inneren entsprechend be
handelt w urde. So en tstand  eine ganze Reihe un ter sich verschiedener rom anischer, 
gotischer, Renaissance-, Barock-, Rokoko- und Em pirebauten, die zw anglos und nach 
rein m alerischen G rundsätzen un ter Zuhilfenahm e von T ürm en und Türm chen 
m iteinander verbunden, z. T. sogar un te r einem Dach verein ig t wurden. Allein 
die deutsche R enaissance herrsch t vor, und w er baugeschichtlich genügend gebildet 
ist, verm ag gesch ick t verw andte Motive aus R othenburg  ob der T auber und  anderen 
charaktervollen altdeutschen S tädten  und S täd tchen  w ieder zu erkennen. W as 
das 19. Jah rhundert in  unendlichem  Bem ühen um  die alten Stile diesen abgeschaut 
hatte , kam  hier zu glücklich freier, zw eckentsprechender Verw endung (Abb. 290). 
Neben dem  N ationalm useum  sei das M ünchener Volksbad, eine hoch künstlerische 
Lösung eines ech t neuzeitlichen, aus gesundem  sozialen Geist heraus geborenen 
B aubedürfnisses, neben Gabriel Seidl seien sein B ruder Emcinuel Seidl, IJans 
Griissel und K arl Hocheder genannt. Die beiden B rüder Seidl h a t ihre innige 
V ertrautheit und ihre innere W esensverw andtschaft m it der alten  K unst dazu an
geregt, je  einen oberbayerischen M arktflecken, Gabriel das als B adeplatz bekannte 
Aibling, Em anuel das am  Ufer des lieblichen Staffelsees gelegene M umau, beides 
A nsiedelungen von alter (M urnau von italienisch  s ta rk  beeinflußter) K ultur, die nur 
vergessen und verw ahrlost daniederlag, un ter Beihilfe ih rer M alerfreunde, durch 
W iederherstellung, E rgänzung, farbigen A nstrich der einzelnen H äuser, gem alte 
H andw erksabzeichen und sonstige gelegentliche W andm alereien in der artigsten
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W eise zu in sich geschlossenen G esam tkunstw erken neu auszugestallen  — E in
heim ischen wie Frem den zum  Vorbild, zur N acheiferung und zu heiterem  Genuß. 
W ollte Gott, daß solche gesegnete Beispiele überall in deutschen Landen Nach
ahm ung fänden und wir uns überall bew ußt würden, welche Kunst- und K ultur
schätze noch ungenu tzt und ungenossen bei uns verborgen liegen, und daß es 
nur einer gesegneten K ünstlerhand bedarf, um  sie zu heben und zu neuem  
gedeihlichem  künstlerischen Leben zu erw ecken101). An dem Schaffen Em anuel 
Seidls läß t sich ferner verfolgen, wie aus einem ursprünglichen G estalter im Sinne 
der V ergangenheit ein wenigstens als W erkstattm eister durch und durch m oderner 
K ünstler werden konnte, wofür als beliebige Beispiele das reizvolle L andhaus von 
T ap p e in er102), überhaup t eine ganze Reihe von L andhäusern  nächst Murnau und dem 
Staffelsee sowie die geschm ackvolle Innenaussta ttung  des ehem aligen Café Kusch 
in N ürnberg genannt seien. W ie in München, so veredelte und verinnerlichte sich 
auch sonst die auf N achahm ung der alten Stile gerichtete B ew egung — in S tu tt
gart, K arlsruhe, D resden, H am burg und  anderen S tädten. In Leipzig schuf 
Hugo Licht (geb. 1842) aus der sicheren Beherrschung der Renaissance, der Gotik 
und des rom anischen Stils heraus in gesund m odernem  Geiste Polizeigebäude, 
S chlachthaus, M arkthalle sowie das lustige, farbenfrohe und abw echslungsreiche 
Rathaus. In Berlin ließ m an zw ar W allot, den Schöpfer des Reichstagsgebäudes, 
ziehen, andererseits w ußte m an Ludw ig H off m ann , den E rbauer des Reichsgerichts 
in Leipzig, zum  S tad tbaurat zu gew innen und m it ihm  endlich den rechten Mann 
an die rechte S telle zu se tz e n 163). Mit dem neuen M ärkischen Museum schloß 
sich dieser dem für einen M useumsbau allein gesunden G rundsatz „Von innen 
nach au ß en !3 an, den zuerst in D eutschland Gabriel Seidl befolgt und dam it 
das glänzende Ergebnis des neuen M ünchener N ationalm useum s erzielt hatte . — 
H atte sich Hoffmann in dem M ärkischen Museum in der Form ensprache an den 
m alerischen altm ärkischen Ziegelbau angelelm t, so kehrte er m it dem Berliner 
S tad thaus zu  den antikisierenden und Renaissance-G edanken zurück, die er im 
R eichsgericht n iedergelegt hatte , und schuf h ier im A ußenbau wie ganz besonders 
in  der S tadthalle , wenn auch in  entlehnter Form ensprache, so doch nach A usdruck, 
Proportionen, Schm uck und Beleuchtung, ein persönlich em pfundenes, in sich 
abgeklärtes und w ahrhaft großartiges K unstw erk164). Auch sonst w ußte Hoffmann 
in  alter Form ensprache, aber m it se lbständiger und liebensw ürdiger Auffassung 
au f m oderne Baufragen zu antworten (W aisenhaus, Volksbad, Rudolf-Virchow- 
K rankenhaus). Hoch anzuerkennen w ar endlich das Bestreben des alten  Berliner 
M agistrats, öffentliche gärtnerische Anlagen zu schaffen und sie m it künstlerisch 
gebildeten Brunnen auszusta tten , die m it ihrem  M ärchenschm uck das Volk und 
besonders die K inderwelt zu fröhlichem  Genießen einladen.

Von bedeutenden ausländischen Bauten der le tzten  Jahrzehnte, die noch n icht 
im  m odernen Geiste, sondern im  A nschluß an alte Stile ausgeführt sind, seien 
w enigstens der für die W eltausste llung  zu P aris  von 1878 daselbst erbaute Trocadero- 
pa last von Gabriel Davioud (1823—81) und Jules De’siré Bourdais (geb. 1835), sowie 
Jose f Poelaerts (1816—79) Justizpa las t zu Brüssel erw ähnt, das n icht nur um 
fangreichste, sondern auch w ahrhaft gew altigste B auw erk dieser ganzen  K unst
richtung, das überdies wie eine organische B ekrönung der gesam ten B rüsseler A rchi
tek tu r w irkt. D agegen zeug t das 1884 begonnene, von dem Grafen Giuseppe Sacconi 
(1855— 1906) als Abschluß und K rönung des Korso entworfene R iesenw erk des 
Monumento Vittorio Em anuele zu Rom wohl von großartigen A bsich ten : Reich 
gegliederte Treppen führen über m ächtige U nterbauten zwischen vorspringenden 
Eckflügeln zu korinthischen, m it Malereien und Mosaiken geschm ückten Säulen
hallen em por, die als H intergrund für ein R eiterstandbild  des Königs gedacht sind, 
während in den U nterbauten  ein Museo del Risorgim ento vorgesehen ist. Aber
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das ganze viel- und w eit
verzw eigte Bau- und 
K unstw erk en tbehrt doch 
zu sehr der w ahren in 
neren Größe, als daß es 
nicht für im m er in sei
ner E igenw irkung höchst 
fraglich bleiben sollte, 
w ährend es au f die alten 
gew achsenen Bauten und  
D enkm äler ringsum , Zeu
gen einer organisch g e
schlossenen künstleri
schen K ultur, nam entlich 
aber au f das Kapitol nur 
von ungünstigem  Einfluß 
sein kann.

5. Das Kunstgewerbe

Mit dem Ausklingen 
der B iederm eierzeit in 
den dreißiger, vierziger 
Jah ren  des vergangenen 
Jahrhunderts g ing  das 
K unsthandw erk in allen 
K ulturstaaten  zurück. An 
die S telle der Erfindung 
und künstlerischen Aus
führung  des einzelnen 
Stückes durch geschulte 
K ünstlerhand und leben
digen K ünstlergeist tra t 

die M assenerzeugung 
durch die tote Maschine. 

An Stelle des echten Rohstoffes das industrieerzeugte S urrogat, das un ter dem 
Julikönigtum  seine T rium phe feierte. Man brauchte nu r einen G ang durch das 
Versailler Schloß zu tun, um  den ganzen A bstand dieses H errschergeschlechts 
von dem echten alten  französischen K önigtum  voll kennen zu lernen, ln  den 
fünfziger Jah ren  schrie die kunstgew erbliche Not überall lau t gen Himmel. Doch, 
wo die Not am  größten, ist Gottes Hilfe am  nächsten. Der gelehrte K lassizism us 
h a tte  dem K unstgew erbe keine gesunde N ahrung zuzuführen verm ocht und  die 
R om antik erst rech t n icht. A uf der renaissancistischen S tilstufe w ard das K unst
gew erbe neu geboren. Die R ettung  g ing  von einem deutschen Manne aus, aber
die rettende T at vollzog sich au f englischem  Boden. Gottfried Semper, der größte 
deutsche B aum eister im  Geschm ack der italienischen Renaissance, sollte das h er
untergekom m ene K unstgewerbe wieder aufrichten (Abb. 292). W egen seiner Teil
nahm e an der 1848/49er B ew egung aus D eutschland entflohen, erhielt er vom 
Prinzgem ahl A lbert eine S tellung  an der Schule in Kensington, dort zeichnete er 
die P läne zum  South K ensington Museum und rich tete  dieses ein. Von dort g ing  
die G esundung des englischen K unstgew erbes aus, das dann au f der W eltausste l

Abb. 291 Lesepult von Lorenz Gedon 
(Nach Z eitschrift des K unstgew erbcvercins in München)
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lung zu P aris  im  Jahre  18(37 alle W elt n icht nur entzückte, sondern zugleich nach
haltig  beeinflußte. Von P aris w urde die B ew egung auch au f deutschen Boden und 
zw ar zuerst nach W ien geleitet, wo sie von Gelehrten —  Eitelberger von Edelberg, 
A rm and  Frhr. von Dumreicher und Gustav Falke — gefördert wurde.

Man w andte sich je tz t gegen den fürchterlichen A ttrappenstil, der bis dahin 
geherrsch t und dessen W itz darin bestanden hatte, ein D ing im m er in der Ge
sta lt eines anderen darzubieten, z. B. ein Therm om eter als S tre itax t oder ein U hr
kästchen als Pantoffel, was m an „G edanken h aben“ nannte. (Leider sollten sich 
die A usläufer dieses A ttrappenstils in unserer Industrie bis au f den heutigen Tag 
fortschleppen!) Man verlor endlich den törichten Glauben, daß nu r die einem 
G egenstand äußerlich hinzugefügte Form  und Farbe schön w irke, und m an lernte 
w ieder einsehen, daß jedes Material seine eingeborene und nur ihm  eigentüm liche 
Schönheit in sich träg t, und daß es eben darauf ankom m t, diese Schönheit zur 
G eltung zu bringen. Man begrilf je tz t w ieder die alte W ahrheit, für die m an in 
deutschen Landen bisher nur in Hannover un ter O p p l e r s ,  des Älteren, Einfluß 
offene Augen besessen hatte , daß Form  und  B au eines K unsfgegenstandes durch 
den Stoff, aus dem er hergestellt werden muß, wesentlich m itbedingt wird. Um 
solche neuen E rkenntnisse ins Volk und vor allem in die Kreise der Kunstgewerbe- 
treibenden zu bringen, w urden Zeitschriften, Vereine, Schulen und K unstgew erbe
m useen, 1864 das W iener, das erste au f deutschem  Boden, darauf das K arlsruher, 
1867 endlich das Berliner gegründet.

So hoch anzuschlagen alle jene Erkenntnisse waren, hörte m an andererseits 
im m er noch n icht auf, rückw ärts zu  schauen. In P aris  blühten die Stile Louis XIV 
und Louis XV wieder auf, um bis auf die G egenwart herab  zu dauern. In W ien hielt 
m an sich dam als, dem  von Sem per genom m enen A usgangspunk t entsprechend, 
hauptsächlich  an die italienische, in München, wohin die B ew egung von W ien aus 
verpflanzt wurde, an die deutsche Renaissance. H ier stand der vielseitig  begabte, 
tem peram entvolle Lorenz Gedon, der E rbauer der Schackgalerie, im M ittelpunkt 
der B ew egung (Abb. 291). Neben ihm  der B ronzegießer Miller. Von w issenschaft
lichen, ganz besonders aber von politischen Faktoren ward die deutsche Renaissance
bew egung anfangs der siebziger Jahre, wie au f dem Gebiet der B aukunst, so auch 
au f dem des K unstgew erbes gefördert. Man pries sich glücklich, endlich wieder 
ein vaterländisch deutsches K unsthandw erk zu besitzen, und  m an ha tte  allen Grund 
dazu, sich dessen von Herzen zu freuen. Man knüpfte dort w ieder an, wo die 
fröhliche Entw icklung durch den D reißigjährigen Krieg unterbrochen worden war. 
W as nach ihm  entstanden, w ar ja  im letzten Grunde französierend oder antikisierend 
gewesen. Allein m an beging den verhängnisvollen Irrtum , den neuzeitlichen An
forderungen zu  w enig Rechnung zu  tragen, den Vorgefundenen guten  alten S til zu 
w enig um- und w eiterzubilden; m an bem ühte sich zu wenig, in seinen Geist und in 
seinen inneren W ohlklang einzudringen; m an blieb am  Äußerlichen, an der Einzel
form, am  einzelnen O rnam ent, am  einzelnen alten Schnörkel haften. In diesem 
Sinne ist uns besonders die A ltnürnbergerei verhängnisvoll geworden. Das äußer
liche Schein- und Schm uckwesen, w elches die Maler vom Schlage der Piloty 
und  M akart wie in  ihren Bildern, so auch in  ihren  Ateliers großgezogen und g e
hätschelt hatten, d rang aus der K ünstlerw erkstätte in  die sogenannte „altdeu tsche“ 
W ein- oder B ierstube und schließlich sogar in das vornehm ere Bürgerhaus. Das 
ganze w ohlhabendere D eutschland feierte ein einziges Trachtenfest. Man fühlte 
sich unendlich behaglich in Räum en von schum m rigem  H albdunkel, die durch 
Butzenscheiben, schwere Vorhänge, tiefbraune, reichgeschnitzte E ichenm öbel, a lt
goldene Rahm en, W andvertäfelungen und schwere, w uchtige Holzdecken ihren 
C harakter erhalten hatten. Und wer wollte se lbst heutigen Tages der „altdeutschen 
E in rich tung“ den C harakter kräftigen B ehagens absprechen?! — Der Teufel w ar

H a a c k ,  Die K u n st dos 19. Jah rh u n d e r ts . J. 6. Aufl. 21



Abb. 292 Silberne Punschbow le von G ottfried Semper (Nach Semper „Der S t il“)
(Zu Se ite  362)

nur, daß die schweren, w uchtigen Holzdeckeii n ich t aus Holz, sondern aus S tuck 
zu bestehen pflegten. Der Geist der künstlerischen Lüge, die m an zu bekäm pfen 
w ünschte, hielt dieses G eschlecht zu fest gepackt! —

Doch m an m ag an dem K unstgew erbe au f dieser S tilstufe aussetzen, was 
man wolle, Tatsache ist, daß D eutschland dam als vom Im port zum  E xport über
gehen konnte, daß der einzelne K unstgew erbler häufig m aterialgerecht arbeiten 
lernte, und wenn auch nicht gerade dies, so doch im übrigen ste ts eine gu te hand
werkliche Schulung erlangte.
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7) Vgl. auch Paul K lopfer, Von Palladio bis Schinkel. Eßlingen 1911.
8) Die vornehmsten Partien der Stadt Paris sind z. B. im französischen Klassizismus 

des 17. Jahrhunderts gehalten.
“) Vgl. A rth ur Kauffm ann, Giocoudo Albertolli. Erlanger Dissertation. Straß- 

burg i. E., 1911.
10) Vgl. Lübke-Semrau, Grundriß der Kunstgeschichte, Bd. IV.
u ) Vgl. S. 36 dieses Buches.
u ) Vgl. dazu den höchst lehrreichen Briefwechsel von Rahl und Genelli. Zeitschr. 

f. bild. Kunst, Bd. XII.
13) K a rl Justi, Winckelmanu und seine Zeitgenossen. 2. Aull. Leipzig 1898. Vgl. 

ferner den Aufsatz von Julius Vogel in der Allg. deutschen Biographie, Bd. 43, S. 343. 
Daselbst auch ausführliche Angabe der Werke Winckelmanus, sowie der einschlägigen 
Literatur. Aus der letzteren ist hervorzuheben: Herder, Denkmal Job. Winckelmanus. 
Kassel 1882. Goethe, Winckelmann und sein Jahrhundert.

14) Vgl. Lübke-Semrau, Grnndr. der Kunstgesck., Bd. IV, Eßlingen a. N. 1921, S. 423.
15) K a rl L udw ig Fernow, Carstens’ Leben und Werke. Herausgegeben von Hermann 

Riegel, Hannover 1867. — Carstens’ Werke in Kupferstichen von W. Müller, herausgegeben 
von H. Riegel, L e ip z ig l8 6 9 ,1874, 1880.— August Sach, A. J. Carstens’Jugend-und Lehrjahre, 
Halle 1881. — H. Lücke, C. in Dohmcs Kunst und Künstler des 19. Jahrhunderts, VI, 
Leipzig 1886. — Vgl. außerdem Hermann Grim m , Riegel und Pecht.

16) Reber, a. a. 0 . S. 117/118.
17) Vgl. Anm. 15.
18) J. A. Koch, Moderne Kunstchronik. Briefe zweier Freunde in Rom und in der 

Tartarei über das moderne Kunstleben, Karlsruhe 1834. — Theodor von Frimmel, J. A. K. 
in Dohmcs Kunst und Künstler, IX, Leipzig 1886. — Eine Auswahl der landschaftlichen 
Handzeichnungen von J. K. im Museum zu Innsbruck. Kunsthist. Kongreß. Innsbruck
1902. Verlag von H. Schwick, Innsbruck. — Ernst Jaffe, J. A. Koch. Sein Leben und sein 
Schaffen. Innsbruck, Wagner 1905.— Vgl. auch Hugo von Tschudi, Ausstellung deutscher 
Kunst, Berlin 19U6. München, Bruckmann. 1906.

19) Frankfurt a. M., Joh. Alt, 1885. — 10. Aufl. 1901.
20) Blätter für Gemäldekuude 1904, S. 33.
sl) Reinhold Frhr. v. Lichtenberg und Ernst Jaffe, Hundert Jahre römisch-deutscher 

Landschaftsmalerei. Berlin, Oesterheld & Co. o. J.
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Otto Baisch, J. Chr. Reinhart und seine Kreise, ein Lebens- und Kulturbild. 
Leipzig 1882. — Fr. Schiller und der Maler J. Chr. Beinhart. Wiss. Beil. der Leipziger 
Zeitung, 1883, 1889, 1890.

33) A . Bayersdorfer, Karl Rottmanu. München 1871. Wieder abgedruckt in A. Bayers- 
dorfers Leben und Schriften. München, Bruekmann, 1902. — Rottmanns italienische Land
schaften. Nach den Fresken in Chromolithographie ausgeführt von R. Steinbock. München, 
Bruckmann, 1870. — Rottmanns italienische Landschaften. 30 Photographien nach den 
Kartons im Großherzogi. Musenm in Darmstadt. München, Bruckmann. — Griechische 
Landschaften. 23 Kabinettphotographien. München, Bruekmann. — C. A. Regnet, Karl 
Rottmann in Dohmes Kunst und Künstler des 19. Jahrhunderts. X. Leipzig 1886.

21) Hauptsächlich im Mnseum und im Residenzschloß zu Weimar vertreten. — Photo
graphische Publikationen von K. Schwier, Weimar. — Homers Odysee mit 10 Original
kompositionen von F. P. Leipzig, Breitkopf & Ilärtel. — Gensei, Preller. Bielefeld und 
Leipzig 1901. — Hier sei auch F. Preller d. J. erwähnt. Vgl. F. P. d. J. Tagebücher des 
Künstlers. Herausgegeben von Max Jordan. München-Kauf beuren 1901.

M) Originale in Weimar, in der Schackgalerie und in der Graphischen Sammlung zu 
München. — Seine Blätterfolgen im Kupferstich vervielfältigt. — M ax Jordan, B. G. Leipzig 
1869. — v. Donop, Briefe von B. G. und Karl Rahl, Zeitschrift f. h. Kunst, XII S. 25, XIII 
S. 115. Briefe von Schwind an Genelli. Ebenda XIS.  11.

30) Vgl. Anm. 25.
-') Unter Kontrapost versteht man die gegensätzliche Stellung von Ober- und Unter

körper, so daß zum Beispiel dem vorgestellten linken Bein der vorgeschwungene rechte 
Arm entspricht.

38) S. Colvin, The drawings of Flaxman in University College etc. London 1876.
-9) DeUcluze, Louis David, son école et son temps. Paris 1855.
30) Ch. Lenormand, François Gérard. Paris 1847.
:il) Ch. Clément, Prudhon. 3. Aufl. Paris 1880.
3-) Ch. Blanc, Ingres, Sa vie et ses ouvrages. Paris 1870. — II. Delaborde, Ingres. 

Sa vie et ses travaux. Paris 1870.
33) Trotzdem ist es eine groteske Übertreibung, wenn ausgerechnet ein deutscher 

Kunstschriftsteller von Ingres behauptet, er sei „der größte Zeichner gewesen, den je die 
Kunst besessen hat“. So darf man überhaupt nicht klassifizieren. Dürfte man es, so ge
bührte jener Ehrentitel eines größten Zeichners wohl ohne allen Zweifel unserem Hans 
Holbein d. J.

31) Alfred Gotthold M e y e r ,  Cauova. Bielefeld und Leipzig 1898.
:a) Von seinen zahlreichen unmittelbaren Schülern werden hervorgehoben „Carlo 

Finelli aus Carrara (1782—1853), der den Relieffries mit dem Triumphzug Trajans für den 
Quirinal als Gegenstück zu Thorwaldsens Alexanderzug arbeitete (vgl. Seite 53 und Abb. 30), 
und JPompeo Marchese (1789—1858), der viele Bildnisse und dekorative Statuen, auch einen 
sitzenden Goethe für Frankfurt geschaffen hat und seinen Höhepunkt im Grabmal des 
Grafen Philibert Emanuel von Savoyen in Turin erreichte. Nur Lorenzo B arto lin i (1777 
bis 1850) hielt sich von Canovas Einfluß frei. Nach einer stark manieristischen Jugend
periode gab er sich einem rücksichtslosen Naturstudium hin . . .  Sein berühmtester Schüler, 
Pietro Tenerani (1789—1869), später Generaldirektor der römischen Museen, folgte ihm 
nicht auf diesem Wege, sondern ging zu Thorwaldsen über.“ (Gensei a. a. O. S. 658.)

3n) II. C. Andersen, Das Leben Thorwaldsens; aus dem Dänischen von Reuscher, Berlin 
1845. — •/. Af. Thiele, Thorwaldsens Leben. Deutsch unter Mitwirkung des Verfassers von 
H. Helms. 3 Bde. Leipzig 1852—1856.—  Ders., Thorwaldsens Jugend 1770—1804. Aus 
dem Dänischen von Wachenhusen. Berlin 1851. — Ders., Thorwaldsens Arbeiten und Lehens
verhältnisse im Zeitraum 1828—1844. Nach dem dänischen Original bearbeitet von F. C. 
Hillerup. 2 Teile. Kopenhagen 1852—1857. — Ders., Thorwaldsens Leben nach nach
gelassenen Papieren des Künstlers. Leipzig 1852. — Julius T.ange, Thorwaldsens Dar
stellung des Menschen; deutsch von M. Mann, Berlin 1894. — A. Bosenberg, Thorwaldsen. 
Bielefeld und Leipzig 1896.

37) Von deutschen Nachfolgern Thorwaldsens seien erwähnt B udolf Schadotc, der 
Schöpfer der Sandalenbinderin und der Spinnerin, sowie Paul Wo!ff, von dem der Fischer
knabe in Potsdam herrührt. Unter Thorwaldsens unmittelbaren Schülern versuchte der aus 
Bremen stammende Herrn. Freund (f  184u) mit selbständiger Begabung die Gestalten der
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nordischen Sage in den Kreis der BiMnerei zu ziehen, wie besonders der große Ragnarökr- 
fries im Schloß Christiansborg zu Kopenhagen beweist, während der Schleswiger Bissen 
(1798 —1868) sich mehr den antiken Stoffkreisen zuwandte und außerdem manch tüchtiges 
Bildnis hervorbrachte.

38) A dolf Spemann, Danuecker. Berlin und Stuttgart 1909.
:l3) C. Beyer-Boppard, Danneckers Ariadne. Frankfurt a. M. 1902.
40) Vgl. die Zeichnungen Schadows in Faksimilenachbildungeu, Berlin 1886, und 

M. Friedländer, Gottfried Schadows Aufsätze und Briefe, nebst einem Verzeichnis seiner 
Werke. 2. Auflage. Stuttgart 1890. — F r. Eggers, Johann Gottfried Sch. u. Chr. Daniel 
Rauch, in Dohmes „Kunst und Künstler des 19. Jahrhunderts“, I, Leipzig 1886. — F erdi
nand Laban, Joh. Gottfried Schadows Tonhüste der Prinzessin Louis (Friederike) von 
Preußen in der Nationalgalerie. Jahrbuch der Kgl. Preußischen Kunstsammlungen. 24. Band, 
S. 14. — Hans Mackowsky, Sch.s Büsten. Kunst und Künstler, VII, 1909, S. 259. — Ders., 
ebenda 1910, S. 337.

u) Fr. und K . Eggers, Chr. Rauch. Berlin 1873 — 1890. 5 Bde., im Schlußband 
Nachbildungen sämtlicher Werke des Meisters. — K . Eggers, Rauch. Berlin 1891. — 
Hans Mackowsky, Das Friedrichs-Denkmal zu Berlin nach den Entwürfen Schinkels und 
Rauchs. Berlin 1894.

12) Der Erzguß rührt von dem Nürnberger Künstler Burgschmiet her.
13) Auch der „Langschweif“ unter Friedrich II. ist offenbar eine klassizistische Ver

besserung der geschichtlichen Wirklichkeit. Denn der König dürfte, wie ihn auch der in 
jeder Einzelheit geschichtlich getreue Menzel wohlweislich darzustellen pflegte, für ge
wöhnlich Pferde „mit kupierter Rute“ geritten haben. Darin war auch er ein Kind des 
Rokokozeitalters, das der Natur in jeglicher Beziehung Zwang antat und aus dem sich als 
ein trauriges Überbleibsel jene grausame Unsitte des Kupierens der Rute, wodurch über
dies die natürliche Schönheit des Rosses stark beeinträchtigt wird, leider bis auf die 
Gegenwart fortschleppen sollte.

44) Edm und Hildebrandt, Friedrich Ticck. Ein Beitrag zur deutschen Kunstgeschichte 
im Zeitalter Goethes und der Romantik. Leipzig, Hiersemann, 1906.

45) Außerdem wären etwa noch zu erwähnen F riedrich Drake (1805—1882), dessen 
Reliefs am Standbild Friedrich Wilhelms III. im B e r 1 i n e r Tiergarten voll naiver Anmut 
sind, andere tüchtige Werke sind der Melanchthon in W i t t e n b e r g ,  Schinkel in B e r l i n  
und die Reliefs am Beuthdenkmal ebendort, Justus Möser zu O s n a b r ü c k ,  Johann Fried
rich der Großmütige zu J e n a ,  vor allem das Reiterbild Kaiser Wilhelms auf der Rheinbriicke 
der Eisenbahn zu K ö l n ;  Schiecelbein ( f  1867), der besonders in der Relief komposition einen 
Reichtum von Phantasie entfaltet, so in dem großen Friese, Pompejis Untergang darstellend, 
im Neuen Museum und in dem Relief an der Brücke zu D ir  s c h  au , außerdem von ihm 
eine der besten Marmorgruppen der Schloßbrücke zu B e r l i n  und der Entwurf zum 
Postament der Reiterstatue Friedrich Wilhelms III. für K ö l n ;  Bläser ( f  1874), von dem 
die wirkungsvollste der Marmorgrnppen auf der Schloßbrücke herrührt, ferner das Reiter
bild Friedrich Wilhelms IV. für die Rheinbrücke zu K ö l n ,  das Standbild Frankes für 
M a g d e b u r g ,  ein Fries an der Brücke zu D i r s c h a u  und das Reiterbild Friedrich 
Wilhelms III. für K ö l n ,  unter seinen liebenswürdigen Statuetten ist die „Gastfreund
schaft“ der Berliner Nationalgalerie hervorzuheben; A. Fischer und J . F ran z mit ihren 
Gruppen für den Belleullianceplatz; der frühverstorbene Hagen mit den Reliefs am Thacr- 
denkmal; und neben August Kiß auch Albert Wolff, der Schöpfer des der „Amazone“ 
gegenüber aufgestellten „Löwenkämpfers“, endlich Th. Kalide, der durch eine „Bacchantin 
auf dem Panther“ berühmt wurde.

48) Vgl. das Nähere über Ludwigs Stellung als Kunstmäzen S. 82 ff.
47) Aus Schwanthalers Werkstatt entwickelte sich eine umfangreiche Schule. Die be

gabteren Künstler wie Schalter, der fein empfindende M ax W idnmann  und Brugger haben 
mit Erfolg eine sorgfältigere Durchbildung in die Münchener Bildhauerei eingeführt. 
M. WagmüHer und andere sodann eine freiere, mehr malerische Richtung eingeschlagen. 
Schwanthalers Einfluß wurde namentlich auch nach W i e n  verpflanzt, wo Hans Gasser 
sich durch sinnige Begabung auszeichnete, und Fernkorn, ein Schüler Schwanthalers, mehrere 
monumentale Arbeiten, besonders die energisch bewegten Reiterbilder des Erzherzogs Karl 
und des Prinzen Engen ausführte. In Wien hat ferner F ranz Zauner (1746-1822) ein 
Standbild Josephs II. in antiker Tracht zu Pferd geschaffen.
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ls) Für die Baugeschichte von Berlin vgl. A lfred  IVoltmann, Berlin. Eine Kunst
geschichte seiner Baudenkmäler. Berlin o. J. — Jl. Borrtnann, Die Bau- und Kunstdenk
mäler von Berlin. Berlin 1893. — Beilin und seine Bauten. Bearbeitet und herausgegebeu 
vom Architektenverein zu Berlin und der Vereinigung Berliner Architekten. Berlin 1896.

13) F. Kuglet-, K. F. Schinkel. Eine Charakteristik seiner künstlerischen Wirksam
keit. Berlin 1842. — C. F. Waagen, Schinkel als Mensch und als Künstler. Betliner 
Kalender 1844. — C. Bötticher, C. F. Schiukel und sein baukünstlerisches Verhältnis. 
Berlin 1857. — A . v. Woleogen, Aus Schinkels Nachlaß. Reisetagebücher, Briefe und 
Aphorismen. Berlin 1862 und 1863. — Ders., Schinkel als Architekt, Maler und Kunst- 
philosoph. Berlin 1864. — K . Grimm, Über Schinkel und die Anfänge der modernen 
Kunst. Berlin 1867. — A lfred Weltmann, Berlin. Eine Kunstgeschichte seiner Baudenk
mäler. — H. K iller, Schinkel. Bielefeld und Leipzig 1897. — Vgl. auch die Zeitschrift „Kunst 
und Künstler“. Berlin, Bruno Cassirer.

50) Die Kuppel ist übrigens erst nach Schinkels Tode, aber genau nach seinen Plänen 
gebaut worden — dank der Pietät Friedrich Wilhelms IV. Die vier Flankierungstürme gehen 
nicht auf Schinkels Entwurf zurück.

51) Hans Mackowsky, Das Redernsche Palais. Kunst und Künstler, III. S. 311.
ä2) Erst nach Schinkels Ableben nach einem erweiterten Plane von Persius und 

Strack vollendet. Schinkel-Monographie von Ziller. Abb. 117.
33) Festrede „Über das Studium und die Arbeitsweise der Meister der italienischen 

Renaissance“ (als Manuskript gedruckt, Berlin 1898, S. 24).
Die Traditionen Schinkels haben sich nach dem Tode des Meisters in dem Wirken 

seiner bedeutendsten Schüler, Persius (1S04—1845), Sollet- (1805 — 1853), Stiller (1800—1865) 
(Neues Museum, Schloßkuppel in B e r l i n ,  Schloß in S c h w e r i n ,  von Demmler begonnen), 
Strack  (1805—1880), zu denen noch H itzig  (1811—1881) (Neue Börse, Reichsbank, Umbau 
des Zeughauses in B e r l i n )  und Knoblauch (Nene Synagoge, russisches Gesandtschafts
hotel zu B e r l i n )  kommen, lange Zeit hindurch lebensfähig fortgesetzt, bis ein gänzlicher 
Umschwung im Geschmack stattfand.

M) Vgl. Kuglet-, kl. Schriften. — Fischer, Kritische Gänge, 1. Lieferung. — Carrière, 
Bavaria, I, 684. —  K . Theod. lleigel, Ludwig I., König von Bayern, Leipzig 1872. — Mün
chen und seiue Bauten. Herausgegeben vom Bayer. Architekten- und Ingenieur-Verein. 
München 1912.

35) Vgl. lieber a. a. 0., S. 188.
36) Vgl. Gensei a. a. 0., S. 490.

Vgl. lieber a. a. 0 ., S. 188.
3S) Vgl. W alter Gensei a. a. 0.
5S) A rth u r K au ff m ann, Giocondo Albertolli. Erlanger Dissertation. Straß-

burg i. E., 1911.
80) Abbildung M ax Sehmid, Kunstgescb. des 19. Jahrb. I, Seite 242, Fig. 169.
61) Helene Stöcker, Zur Kunstanschauung des 18. Jahrhunderts. Von Winckelmann 

bis zu AVackenroder. Berlin 1904.
62) Als F. Olivier 1807 im Auftrag des Fürsten von Dessau nach Paris kam, ergriff 

ihn unter all den Kunstschätzen Europas nichts so stark, wie die altniederländischen Bilder, 
vor allem Memlings Danziger Weltgericht. Er fühlte sich dadurch fürs Leben in seiner
Richtung bestimmt. Schöne, Die Anfänge der deutschen Kunst des 19. Jahrhunderts.
(Akademie-Rede.) Berlin 1907. Seite 10.

G3) Spahn, Philipp Veit. Bielefeld und Leipzig 1901.
°‘) Literatur bei Muther; vgl. außerdem Cornelius Gurlitts Versuch einer gerecht 

abwägenden Beurteilung des Künstlers in dessen deutscher Kunstgeschichte und Fritz Knapps 
ausgezeichnetem Aufsatz in „Das 19. Jahrhundert in Bildnissen“. Berlin, Photographische 
Gesellschatt. — D avid Koch, P. Cornelius. Stuttgart 1905. — Christian Eckert, Peter 
Cornelius. Bielefeld und Leipzig 1906. — Neuerdings, hoch interessant, eine günstige Be
urteilung wenigstens einiger AVerke des Cornelius von L udw ig J u s li  in seiner amtlichen 
Veröffentlichung der Nationalgalerie: Deutsche Malkunst im 19. Jahrhundert. Berlin, Julius 
Bard 1921. —

M) Fr. Haaek, Die Deutschromantiker in der bildenden Kunst des 19. Jahrhunderts. 
S.-A. aus der Festschrift der Universität Erlangen zur Feier des 80. Geburtstages S. K. H. 
des Prinzregenten. Erlangen und Leipzig 1901.
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Uli) Vgl. Cornelius Gurlitts Kunstgeschichte.
67) Vgl. den Glyptothek-Katalog von Brunn.
os) Vgl. Gurlitt a. a. 0 .
80) Eckert, S. 74.
70) F r. Hanck, Julius Schnorr von Carolsfeld in „Das neunzehnte Jahrhundert in 

Bildnissen“. Berlin, Photogr. Gesellschaft.
71) Briefe aus Italien von Julius Schnorr von Carolsfeld, 1817—27. Beitrag zur 

Geschichte seines Lehens und der Kunstbestrebungen seiner Zeit. Gotha, Perthes, 1886.
72) Guido Gürres, Das Narrenhaus von W. K. Mohn., o. J. — W. Kaulbachs Shake

speare-Galerie, erläutert von Carriere. Berl. 1865. — Kaulbachs Wandgemälde im Treppen
hause des Neuen Museums zu Berlin, in Kupfer gest. Mit Text herausgegeben unter den 
Auspizien des Meisters. N. A. Berlin, A. Duncker, 1879. — II. M üller, W. Kaulbach. 
Berlin 1893. — Bet thold Riehl, W. K. Die Kunst unserer Zeit, XVI. Jahrgang., S. 1. — 
Fr. von Ostini. W. K. Bielefeld und Leipzig 1901. — Erinmrungen an Wilhelm von Kaul
bach und sein Haus. Mit Briefen, 160 Zeichnungen u. Bildern gesammelt von Josefa IMirck- 
Kaulbach. — Delphin-Verlag, München.

73) Vgl. den vorzüglichen Aufsatz A. Bayersdorfers in dem oben angeführten 
Sammelbande.

71) Lukas von Führich, 31. v. Sch. Leipzig 1871. — H yazinth Holland, M. v. Sch. 
Stuttgart 1873. — TK. H. Riehl, Beil. zur Allg. Ztg. 1890, Nr. 67 und 69, wieder abgedruckt 
in „Studien und Charakteristiken“. Stuttgart 1891. — F r. Haack, M. v. Sch. Bielefeld 
und Leipzig 1898, 3. Aufl. 1908. Daselbst Angabe der Iteproduktionswerkc und der Lite
ratur. — R ichard Förster, 31. v. Schs. Philostratische Gemälde. Leipzig 1903. — Weig- 
mann, Katalog der Münchener Schwind-Ausstellung 1904. —  Ders., M. v. Sch. Die Kunst 
unserer Zeit. XVI. 4. 5. — Ders., Schs. Lachnerrolle. München. Franz IlanfstUngl Kunst
verlag. — Der., Klassiker der Kunst. Sch. Des Meisters Werke in 1265 Abbildungen. 
Stuttgart und Leipzig 1906. — Otto Grautoff', 31. v. Sch. Helbings Monatshefte 1904. — 
Ders., 31. v. Sch. Kunst und Handwerk. 1903/4, S. 121. — Adelbert Matthaei, 31. v. Sch. 
Kiel 1904. — L udw ig W. Abels, Im Zeichen Schs. Die Kunstwelt. I, 1. Wieu 1905. — 
Sehwind-3Iappen. Herausg. vom Kunstwart. 3F.it Text von A v e n a r i u s .  3Iünchen. — 
Beachtenswert ist auch der Briefwechsel Schwinds, um dessen Herausgabe sich ursprünglich 
besonders H y a z i n t h  H o l l a n d  verdient gemacht und den nachmals W. E. I V i n d e g g  
unter dem Titel „Künstlers Erdenwallen“ veröffentlicht hat, München 1919. — Schwinds 
Fröhliche Romantik. Jlünchen, Hugo Schmidt. — M. v. Schwinds Zeichnungen, heraus
gegeben von Willibald Franke. Leipzig—Berlin, Grethlein & Cie.

75) Leopold K., geb. 1796 zu Piesting in Nieder-Österreich, gest. 17. Nov. 1862 in 
Wien. Vgl. Ernst Förster, Gesch. der deutsch. Kunst. Leipzig 1860. V, 505. Wurzbach, 
Biogr. Lexikon. Wien 1865. XIII, 392 ff. Kupelwiesers Tochter über ihren Vater in „Die 
Kultur“, IVien, 3. Jahrg. 1902, S. 502 ff.

76) Vgl. Führich  a. a. 0 . und W essely, Ikonographie Gottes und der Heiligen. 
Leipzig 1874, S. 101/102.

77) Spitzweg-3Iappe. Mit Kupferdrucken von Dr. Albert und einem Vorwort von 
Friedr. I’echt. 3Iünehen, Braun & Schneider. — Spitzweg-Album. Photographien. München, 
Hanfstaengl. — Vgl. Muther, Rosenberg, Pecht, Schack a. a. 0 ., außerdem Regnet, 3Iünchener 
Propyläen. 1869. S. 39, 3iünchener Künstlerbilder. Bd. II. 1871 und in Lützows Zeitschr. 
f. biid. Kunst. 1886. Bd. 21, S. 77—82. — Berggruen, Die graphischen Künste 1883. 
V. Jahrgang und besonders II. H olland, Ällgem. deutsche Biographie 1893. XXXV, 
S. 226—230, und Bell, zur 31. Aligem. Ztg. 1908, S. 140. — II. Holland hat sich durch seine 
Nekrologe ein nicht zu unterschätzendes Verdienst um die Kunstgeschichte des 19. Jahr
hunderts erworben. — Hans Mackowski, S. in Das 3Iuseum. — Spitzweg-3Iappe, mit Text 
von Avenarius, heransgeg. vom Kunstwart. 3Iünchen 1908. — Das Jubiläumsjahr 1908 
hat in vielen Zeitungen und Zeitschriften Aufsätze über Spitzweg gezeitigt. Vgl. z. B. auch 
die 3Iüuchener „Jugend“. — In den letzten Jahren hat sich I i .  Uhde-Bernays um die Kenntnis 
Spitzwegs und die Herausgabe seiner Werke verdient gemacht. — Carl Spitzweg von Hermann 
Uhde-Bernays. 3dünchen, Delphin-Verlag. — Neues von Spitzweg. Gedichte und Briefe mit 
43 Bildern und Zeichnungen. München, Delphin-Verlag.

7S) Vgl. z. B. Alte und neue Kinderlieder. Mit Bildern und Singweisen. Heraus
gegeben von F. Pocci und K. von Raumer. Leipzig, Gustav 3Iaver. — 31ärchen. Lieder
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und lustige Komödien von F. P., München 1906; Heitere Lieder, Kasperliaden und Schatten
spiele. Zweite Sammlung ebenda 1908. — Pocci ist auch der Schöpfer des seinerzeit viel 
belachten „Staatshämorrhoidarius“. München, Braun & Schneider. 0 . J. — 11. Holland. 
F. Graf von Piicci. Hochland, IV. Jahrg., 8. Heft u. a. — Aluys Dreyer, F. P. Çer Dichter, 
Künstler und Kinderfreund. München, Georg Müller, 1907. — K a rl Schloss, F. P. zum 
100. Geburtstage, 7. März 1907. Mit z. T. unveröffentlichten Zeichnungen.

T9) Im Jahrgang 1844 des Almanachs „Libussa“ veröffentlicht. Als S.-A., mit Zu
sätzen vermehrt, erschienen bei Karl Sartori, Wien und Pest 1875. — Vgl. ferner Valentin, 
Cornelius, Führich und a. in Dohmes Kunst und Künstler des 19- Jahrh. VII. Leipzig 
1886. — L. H. v. K u rz, Joseph Bitter von Führich. Progr. des I. Staats-Gymnasiums in 
Graz. 1902.

so) A. v. Würzbach, Eduard Steinle. Wien 1879. — St.-Mappe, herausgegeben von 
Dr. Joseph Popp, München, Allgem. Verlagsgesellschaft 1907.

81) Jok. F riedr. llo ff, Adrian Ludwig Richter, Maler und Radierer. Des Meisters 
eigenhändige Radierungen, sowie die nach ihm erschienenen Holzschnitte, Radierungen usw. 
J. Heinrich Richter, 1877. — V. P aul Mohn (ein Schüler Richters), L. R. Bielefeld und 
Leipzig, 4. Aufl., 1906. — Richtermappen. Herausgegeben vom Kunstwart. Mit Text von 
A v e n a r i u s .  Vier Folgen. München o. ,T. D avid Ludwig Koch, L. Richter, Stuttgart, 
Steinkopf, 1903. — K a r l  Woermann, Die Ludwig Richter-Ausstellung in Dresden; Ztschr. 
f. bildende Kunst, N . F. XIV, S. 225. Leipzig 1903. — Verzeichnis der L. R.-Ausstellimg. 
Dresden 1903. — Das Jubiläumsjahr 1903 hat in allen Blättern Aufsätze über Richter 
gebracht.

82) Schaarschmidt, Gesch. der Düsseldorfer Kunst. 1902.
83) Von Düsseldorfer Malern wäre ferner noch Julius Hühner (1806—82) zu nennen, 

unter dessen Kompositionen „Der Fischer“ hervorragt, während er auf der anderen Seite auch 
ein achtbarer Bildnismaler gewesen ist. Sinnvoll und phantasiereich sind die allegorischen 
und religiösen Gemälde und Zeichnungen von Theod. Mintrop (1814 - 73).

84) Vgl. Gurlitt a. a. 0 . S. 403/4-
85) Im Düsseldorfer Genrebild laten sich nach damaliger Auffassung ferner Jakob 

Becker (1810—72) durch ergreifende Darstellung von Dorfgeschichten, K a r l  Hübner 79) 
durch wirkungsvolle Szenen aus den sozialen Zuständen und Verwicklungen, llud . Jordan  
(1810—87) und H enry B itter  (1816 — 53) durch frische Schilderungen des norddeutschen 
Fischerlebens und der Norweger Tidemand (f  1876) durch poetische, tiefempfundene Bilder 
aus dem Volksleben seiner Heimat hervor.

*6) W olfgang Müller von K önigm in ier, A. 1t. Blätter der Erinnerung. Leipzig 1861. — 
Friedr. Theod. Vtscher, Altes und Neues. Drittes Heft. Stuttgart 1882. — M ax Schmid,
A. R. Velhagen & Klasing, Bielefeld und Leipzig 1898. — Heinrich Weizsäcker, Kunst und 
Künstler in Frankfurt a. M., Frankfurt a. M. (1807). — Josef Ponten, Klassiker der Kunst. 
Stuttgart und Leipzig 1910. — A lfred  Bethel, Auch ein Totentauz. Nach den Holzschnitten 
aus Biirkners Werkstatt. Ilerausgegeben vom Kunstwart. München o. J.

87) Hofstede de Groot, Ary Scheffer. Berlin 1870.
s‘) J. B. Poucet, Hipp. Flaudrin. Paris 1864. — Vgl. auch M. Schmid, Kunstgesch. 

des 19. Jahrb., Bd. I, S. 197.
S9) .7. Buskin, Ausgewählte Werke. Vollständige Übersetzung. Leipzig, später Jena 

1900/04. — Charlotte Broicher, J . R. und sein Werk. Jena. — Buettenauer, Symbol. Kunst: 
Félicien Rops; Die Romantik und der Präraffaelismus; John Ruskin; Dante Gabriel Rossetti. 
Straßburg 1900. — Saenger, John Ruskin. Sein Leben und Lebenswerk. Straßburg 1901.—
B. de la  Sizeranne, Histoire de la peinture anglaise contemporaine. Paris 1895. —  C. Monkhome, 
British Contemporary Artists. London 1899. — Muther, Gesch. der engl. Malerei. Berlin
1903. — W. H. Hunt, Pre-Raphaelitism. London 1906. — J. Jessen, Präraffaelismus in 
Mnthers „Kunst“. Berlin 1906. — W. Arm  streng, Art in Great Britain and Ireland. London 
1909. Deutsch von E . Hänel, Stuttgart 1909. — Vgl. auch die Ztschft. „Studio“.

9a) W. H. Hunt, Pre-Raphaelitism. London 1906. — 0. v. Schleinitz, W. H. H. Bielefeld 
und Leipzig 1907. — M. E. Coleridge, Holman Hunt. London 1908.

sl) J. G. M illais, Life of Sir John Everett Millais. London 1899. — A. L. B aldry, 
Sir John Everett Millais. London 1899. — 77. Spielmann, Millais and bis Works.

92) 11. C. M arilUer, Dante Gabriel Rossetti. London 1902. — Hans UV Singer in 
Mnthers „Kunst“. — J . J7. Wood, Drawings by D. G. Rossetti. London 1904. J. Jessen,
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R. Bielefeld und Leipzig 1905. — J. K nigth, The life of D. G. Rossetti. London o. J. —
W. Waldschmidt, D. G. Rossetti. Jena 1906.

°3) Ladg Burne-Jones, Life of Sir Edw. B.-J. London 1901. — H. Bunte-Jones’ Work.
91 Photograv. directly reproduced from the original paintings. Berlin 1901. — Malcolm Bell,
Burne-Jones, Bd. 111 der Kunst. Herausgeg. von Mutlier. — 0. v. Schleinitz, Burne-Jones. 
Bielefeld 1902.

91 ) The work of W. C. Witli notes by the artist. Extra number of the Art Journal. 
London 1898. — O. v. Schleinitz, Walter Crane. Bielefeld und Leipzig. — P. G. Konodg, 
The art of Walter Graue. London 1902.

°5) 0. v. Schleinitz, Watts. Bielefeld und Leipzig.
m) Neben Pugin haben sich besonders Scott und Street, später auch Waterhouse durch 

verhältnismäßig tüchtiges Verständnis der strengeren gotischen Formen ausgezeichnet. —  
Vgl. auch Muthesius, Die neuere kirchliche Baukunst in England.

°7) Lübke-Semrau, Bd. II, Die Kunst des Mittelalters. — Dehio, Handbuch der deut
schen Kunstdenkmäler, Bd. V, Nordwestdeutschland, S. 251. — Dehio und von Bezold, 
Die kirchliche Baukunst des Abendlandes. Stuttgart 1892—1901. — Dehio, Deutsche Kunst
geschichte.

") Der romanische Stil wurde von München aus namentlich nach Ha n n o v e r  über
tragen, dort jedoch später unter dem Einfluß der K onrad  Wilhelm Hase (1818—1902) und 
Oppler durch eine strenge gotische Richtung (Erlöserkirche, Marienburg, Museum und 
anderes) verdrängt. Aus der in mannigfaltigen Beziehungen zu England stehenden Stadt 
Hannover ist geradezu eine Neubelebnng der Gotik hervorgegangen. Überwiegend roma
nischen Einflüssen hat sich zu K a r l s r u h e  Friedrich Fisenlohr (1805—51), jedoch in 
feiner, geistvoller Weise hingegeben, wie die von ihm entworfenen Hochbauten der badischen 
Eisenbahnen bezeugen. Heinrich Hübsch (1795—1863) dagegen, ebenfalls in K a r l s r u h e  
tätig, hat in seinen zahlreichen Bauten, der Kuusthalle, dem Theater, den Orangerie
gebäuden daselbst, der Trinkhalle zu B a d e n ,  der Kirche z u B u l a c h  u.a.  sich eine selb
ständige Weise gebildet, in welcher die romantische Richtung durch eine etwas nüchterne 
Reflexion modifiziert wird.

") Einen interessanten Versuch, den kunstbegeisterten Herrscher psychologisch zu 
ergründen, hat der bekannte Münchener Schriftsteller M. G. Conrad in seinem Roman 
„Majestät“ angestellt. — Vgl. auch L. v. Kobell. König, Ludwig II. von Bayern und die 
Kunst. München.

19°) Ztscbft. f. bild. Kunst. N. F. 12, 1901, S. 89. Daselbst weitere Literaturangabe.
101) Holmes, C., London 1901/02. — Henderson, C., London 1906. — Tompkins, C., 

London 1907.
102) Meier-Gräfe, Entwicklungsgeschichte der Modernen Kunst. S. 212.
103) Geschichte der Malerei Bd. III, S. 317.
104) Thornbar y , Life of Turner. London 1862. — Dafforne, The works of T. London 

1877. — C. Monkhouse, W. T. London 1879. — Hamerton, L i f e o f T .  London 1895. — A rm 
strong, T. London 1902. — L . H ind, T. Berlin 1910. — Vgl. auch die Kataloge der Londoner 
National- und der Tategalerie, ferner La grande encyclopédie. Bd. 31, S. 511 ff. und na
mentlich Ruskins Werke.

105) Zu dem Folgenden vgl. den Bilderbestand in der „National Gallery British Art“ 
(Tate Gallery) in London.

loe) G. Dargenty, Le baron Gros. Paris 1887.
107) Zu diesem Abschnitt vgl. die vorn angegebene Literatur über die deutsche Jahr

hundert-Ausstellung zu Berlin im Jahre 1906.
los) Hrsg. von Hyacinth Holland. Stuttgart 1886.
109) Zur Kunstgeseh. Österreichs vgl. Gesch. der modernen Kunst, Bd. II und III : 

Österreich von Ludwig Hevesi. Leipzig 1903.
110) M ax Osborn, F. K. Bielefeld und Leipzig 1910. — Vgl. auch die verschiedenen 

Jahrgänge der Zeitschrift „Kunst und Künstler“, z. B. K a r l Scheffler, VII, 145 und M ax  
Liebermann, F. Ks. Porträt Ottos von Bismarck. Ebenda 159.

m ) A rth u r Dossier, F. G. Waldmüller. Wien (1909).
m ) A lfredL ich tw ark , Hermann Kauffinann und die Kunst in Hamburg von 1800—1850. 

München 1S93. — A. Aubert,* Runge und die Romantik. Berlin 1909. — W . Roch, Pli. 0. 
Runge’s Knustanschauung. Straßburg 1909.
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m ) E. Sigismund, F. v. Rayski; in den Mitteilungen des Vereins für Geschichte 
Dresdens. Dresden 1907.

,u ) G. J . Kern, K. B. Sein Leben und seine Werke. Berlin, B. Cassirer.
,15) A. L ichtw ark, Hermann Kauffmann und die Kunst in Hamburg 1800—1850. 

München 1893.
llc) Andreas Aubert, A. H. Kunst und Künstler, Jahrg. VI.
117) Ch. Clément, Th. G. 2. Aufl. Paris 1879.
ns) Tonrneux, B. D. Paris 1902.
>19) Eugène Delacroix, „Mein Tagebuch“. (Auszug in deutscher Bearbeitung von 

Erich Haneke.) Berlin 1903.
12°) J. Runtz-Rees, Paul Delaroche. London 1880.
121) G. Larroumi t, Mcissonier. Paris 1895. — E. Ilubrand, Meissonier. New-York 1899.— 

Formentin, E . Meissonier. Sa vie ; son œuvre. Paris 1901.
122) Muther, 19. Jahrhundert, IT, 108.
123) Ch. Y riarte, Fortuny. Paris 1885.
12‘) M. Rooses, Les Peintres néerlandais du XIS e siècle. — Henri H ym ans, Belgische 

Kunst des 19. Jahrhunderts, Leipzig 1906.
12ä) H. Hymans. Nicaise de Keyser, Brüssel 1891.
12°) Nicht Anselm Fenerbach, wie es bisweilen dargestellt wird, und wie er es selbst 

„gern als sein persönliches Verdienst in Anspruch“ genommen haben soll (Muther, Gesch. 
der Malerei, III, S. 158), denn Böcklin erlebte bereits den Juniaufstand von 1818 in Paris, 
während Feuerbach erst 1851 von Antwerpen dorthin übersiedelte. Allerdings hielt er sieh 
ungleich länger dort auf und ließ sich auch stärker von der französischen Malerei beein
flussen, hat er doch eine sozusagen Pariser-Couture’sche Epoche durchgemacht, während 
Böcklin aus dem Schirmernachfolger nach dem Studium der Alten in den Niederlanden, dem 
kurzen Aufenthalt in Paris und besonders mit dem Betreten Italiens sofort zu Böcklin selbst 
wurde. Übrigens bildete sieh vor beiden schon Ferdinand von Rayski in Paris, doch gehört 
er einer früheren Generation an und dürfte bei seinem abgeschlossenen Leben auf sächsischen 
Adelsschlössern, fern von den deutschen Kunststädten, schwerlich von weiter gehendem Ein
fluß gewesen sein.

127) II. Stieler, Die Pilotyschule. Berlin 1881.
I2S) N. Mann, Gabriel Max Leipzig 1890.
12°) Rossmann, Kupferstiche nach Werken neuerer Meister in der Gemäldegalerie zu 

Dresden. 3. Lieferung, S. 17—31. — P- K . Rosegger, W ie D. Maler wurde. Österr.-ungar. 
Kunstchronik 1879, III. 2. — F. Pecht, Deutsche Künstler des 19. Jahrhunderts, Baud II. 
Karl Stieler und F. D. München 18ö8- — F r. Haack, F. D. Das neunzehnte Jahrhundert in 
Bildnissen, herausgegeben von K. Werckmeister. Berl., Pbotogr. Gesellschaft. — Rosenberg, 
F. D., 2. Aufl. Bielefeld und Leipzig 1900.

,3°) A . Rosenberg, Vantier. Bielefeld und Leipzig 1897.
m ) A lfred de Lostalot, Ludwig Knaus. Gaz. des Beaux-Arts 1882, I. 269, 136. — 

L. Pietsch, Ludwig Knaus. Photographien nach den Originalen des Meisters. Berlin. — 
Ders., L. K. Bielefeld und Leipzig 1901. — F riedr. Haack, Ludwig Knaus. Das 19. Jahr
hundert in Bildnissen. Berlin.

132) Lenbachs zeitgenössische Bildnisse, Heliogravüren von Albert. München 1888. —
H. E . von Berlepsch, Fr. L., in Velhagen & Klasings Monatsheften 1891, 1. — A. Rosen
berg, Lenbach. Bielefeld und Leipzig. — Vgl. auch die Nummern der Münchener Neuesten 
Nachrichten unmittelbar nach Lenbachs Hinscheiden am 6. Mai 1901. •— F. L., Gespräche 
und Erinnerungen. Mitgeteilt von W. Wyl. Stuttgart und Leipzig 1901. — Katalog der 
Lenbach-Ausstellung. Müuchen 1905.

133) F r. Haack, Bismarck und die Kunst. Kunst für Alle 1894/95, Bd. X, S. 217.
131) M. Jordan, Koner. Bielefeld und Leipzig 1902.
135) F ritz  v. Ostini, Wilhelm v. Kaulbach. Bielefeld und Leipzig 1906.
136) Rosenberg, F. A. v. Kaulbach. Bielefeld und Leipzig 1901.
137) F. v. Ostini, Griitzner. Bielefeld und Leipzig 1902.
iss) F' p Ostini, Wilhelm Diez. Die Kunst 1907, S. 19 ff. — Alexander Heilmeyer,

Ausstellung von Werken der Diezschule aus den Jahren 1870—90. Münchener Allgemeine
Ztg. 1907, Nr. 538.

,3°) Marcel Montandon, Nikolaus Gysis. Bielefeld und Leipzig.
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14°) Wilhelm Busch-Album. Humoristischer Hausschatz. München, Bassermauu. —  
W. B. Künstlerischer Nachlaß. München, Hanfstacngl. — W. B. an Maria Anderson. 70 Briefe. 
Rostock. 4. Aufl. 1908. — R. Schaukal, W. Busch. 1905. — Autobiograph. „Von mir über 
mich“ (im Pater Filucius 1894, und auch in Zschftn. veröffentlicht). — Hermann, A d. u. Otto 
Xvldecke, W. Busch. Mchn. 1909. — Mehner Jhrbch. f. bild. Kunst. III (1908) 2. Halbband.
S. 59. — Gaz. des Beaux-Arts. 1909. S. 197—216- — Kat, XXX. Ausstellg. des Hagenbundes, 
Wien, Okt.-Nov. 1909.— W. Busch, Separat-Ausstellung. Gesamt-Nachlaß Robert Convegh.

14‘) L. Pietsch, Ilerkomer. Bielefeld und Leipzig 1901.
1J-) Jahrgang 1908, S. 291 fL
I13) Daneben sind C. Graeb als Architekturmaler, E . Kretschm er mit seinen launig 

erfundenen Szenen, Theodor Hosemann mit den derb humoristischen Schilderungen des Prole
tariats und des Weißbier-Philistertums, Cretius mit seinen eleganten und liebenswürdigen 
Darstellungen des italienischen Volkslebens zu nennen. Feine koloristische Wirkungen ver
stand auch A . von Heyden seinen klar gestimmten Bildern zu verleihen. Geschichtliche 
Schilderungen lieferte Julius Scholtz (geb. 1825 in Breslau, 1893 zu Dresden gest.) in dem 
Gastmahl der Wallensteinschen Generale (Galerie zu K a r l s r u h e )  und dem Aufruf von 
1813. W. Iliefstahl (1827—88), zuerst in Berlin, später in Karlsruhe, dann in München 
tätig, zeichnete sich durch stimmungsvolle Schilderungen des deutschen wie des italieni
schen Volkslebens aus.

'" ) K a rl Siebert, G. C. Sein Leben und seine Werke. Straßburg 1905-
145) A d o lf  F rey , Der Tiermaler Rudolf Koller. Stuttgart und Berlin 1906.
146) Berlin, o. J. (1908) S. 12, 13 und 20.
iw) F riedrich Pollak, A. v. P. Die Kunstwelt I, Heft 2. 1905. S. 49.
!48) Im letzten Vierteljahrhundert wurde die Theresienwiese natürlich bedeutend mehr 

angebaut. Auf ihr wird alljährlich das „Münchener Oktoberfest“ abgehalten, oberhalb der 
AViese hinter dem auf unserem Bilde in der Ferne sichtbaren Bavariapark fand die „Aus
stellung 1908“ statt und befinden sich seitdem die Ausstellnngsgebäude.

1 49) F. IV. Ilges, M. v. Munkäcsy. Bielefeld und Leipzig 1899.
15°) Ein Vermächtnis von Anselm Feuerbach. Herausgegeben von Henriette Feuer

bach. Erste Auflage 1882. Neue Ausgabe mit einer Einführung von Hermann Uhde- 
Bernays. Berlin 1911. — Julius Allgeyer, A. F. Bamberg 1894. Neue Ausgabe aus 
dem Nachlaß des Verfassers auf Grund der zum erstenmal benutzten Origiualbriefe und 
Aufzeichnungen des Künstlers herausgegeben nnd mit einer Einleitung versehen von Prof. 
K a r l Neumann. 2 Bände. Stuttgart 1904. — Vgl. ferner Feuerbachs Handzeichnungeu, 
herausgegeben von Hanfstaengl, München 1888. — K a r l  Neumann, Der Kampf um die 
Neue Kunst. Berlin 1896, S. 196 ff. — B. Kuettenauer, Maler-Poeten: Hans Thoma, 
Anselm Feuerbach, Arnold Böcklin, Max Klinger, Pnvis de Chavannes, Gustave Moreau. 
Straßburg 1899. —  P aul H artw ig, A. F.s Medea. Leipzig 1904. — A . v. Oechelhäuser, 
Aus A. F.s Jugendjahren. Leipzig 1905. — E duard  Heyck, A. F. Bielefeld und Leipzig
1905. — IV. Trübtier, Personalien und Prinzipien. Berlin, o. J. (1908). — Wilhelm Wei
gand, Süddeutsche Monatshefte, Jahrg. I, Heft 2. — Hermann Uhde-Bernays, A. F. Mit 
einer Bildermappe. München o. J. — G. J. K ern  und Hermann Uhde-Bernays, A. F.s 
Briefe an seine Mutter. 2 Bände. Berlin 1910 und 1911. — K . Scheffler, Drei Deutsch
römer in „Deutsche Maler und Zeichner im 19. Jabrh.“. Insel-Verlag 1911. — Vgl. auch 
Ders., Kunst und Künstler X, Heft IV, S. 185. — Hermann Uhde-Bernays, Feuerhach. 
Insel-Verlag 1914.

läl) Der nun folgende entwicklungsgeschichtliehe Versuch beruht im wesentlichen auf 
dem Bildermaterial der Berliner Jahrhnndertansstellung 1906. — Hermann Uhde-Bernays, 
Feuerhach. Inselverlag 1914.

152) Dem widerspricht allerdings Trübner in seinen „Personalien und Prinzipien“, 
wenn er sagt: „Niemals konnte ich den Eindruck gewinnen, als ob F. eine unverträgliche, 
unglückliche oder weltscheue Natur gewesen sei, wie in jener Zeit von anderer Seite so 
oft erzählt wurde. Im Gegenteil schien es mir, als ob er ein recht glücklich veranlagtes 
Naturell besessen hätte . . . Auch zeigte sein ideal geformter Kopf nichts, was an Kummer, 
Neid, Arger oder dergleichen hätte erinnern können, vielmehr sprach eine heitere Ruhe 
und ein getroster Gleichmut aus seinen Zügen, wie aus seiner mündlichen Re d e . . . “

153) A. L ichtw ark, Menzels Piazza d’Erbe. Gegenwart 1884. 25. M . Jordan  und 
lt. Dohme, Das Werk A. M.s. München 1885 1905. — Georg Galland , Das Arbeiter
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bild in Vergangenheit und Gegenwart. Frankfurter Zeitung 1890, 139. — F. H. Meissner, 
Adolph v. Menzel. Berlin 1902. — Anton von Werner, Gedächtnisrede auf Adolph v. Menzel. 
Berlin. — Das Werk Adolph Menzels 1815—1905. — Mit einer Biographie yon Max 
Jordan. München 1905. — Julius M eier-Gräfe, Der junge Menzel. Leipzig 1906. — A. v. M. 
Erinnerungen von Paul Meyerheim. Berlin 1905. — Ad. Menzel, Abbildungen seiner Ge
mälde und Studien, hersg. von Tschudi. München 1906. — Hugo v. Tschudi, Aus Menzels 
jungen Jahren. S. A. ans Jahrbuch der K. preuß. Kunstsammlungen. XXVI. Jahrgang, 
4. Heft. Berlin, Grote 1906. — H. Knaekfuss, A. v. Menzel. 7. Aufl. Bielefeld und Leipzig
1906. — M. als Illustrator. Kunst und Künstler. Bd. VI. S. 13. — H. W. Singer, Drawings 
of Menzel. London 1907.

154) M ax Schmid, Kunstgeschichte des 19. Jahrb. Zweiter Band. 1906- S. 74 ff.
155) Unter den Schülern Pradiers ist ferner Antoine Elex  (1808—88) zwar auf den 

Bahnen seines Meisters fortgeschritten, hat aber mit Erfolg in Darstellungen wie seinem 
Kain, den beiden Reliefs am Arc de l ’étoile, Herkules und Antäus nach leidenschaftlichem 
Ausdruck gestrebt. Gleich ihm bildete sich auch Charles S im art (1806—57) in der.Schule 
von Ingres zum Maler und brachte in seinen plastischen Arbeiten (Kaisergruft im Invaliden
dom) eine strenge und edle Formgebung im Sinne jenes Meisters zur Geltung. Ausschließ
licher im Stoffgebiet Pradiers bewährte sich Auguste Courbet (geb. 1825), der in einem Faun 
mit der Zentaurin, einer Leda, einer Geburt der Venus u. dgl. feine Naturempfindung mit 
lauterer Formgebung verband, während Clésinger (1814—83) in zahlreichen mit raffinierter 
Virtuosität behandelten Werken den Kultus der Sinnlichkeit bis ins Lüsterne steigerte. 
Ähnliche Richtung verfolgte der aus Davids Schule hervorgegangene Alex. Schoenewerk 
(geb. 1820).

lr’°) Gensei a. a. O. S. 658.
15’) A. G. Meyer, Reinhold Begas. Bielefeld und Leipzig.
158) Vgl. Jugenderinnerungen von R. B. Münchener Neueste Nachrichten. August 1911.
,59) Gurlitt a. a. O. S. 643.
1CÖ) Artur Weese in der Zeitschft. f. bild. K.
161) Wollte man sehr kritisch sein, könnte man vielleicht bemängeln, daß in puncto 

Fröhlichkeit gelegentlich zu weit gegangen wurde, und dadurch der bei allem Behagen und 
gelegentlichem Humor dennoch vorwiegende Ernst der alten Kunst bisweilen wie in Neu
münchener Künstlerfestwonne herabgemindert wirkt, im besonderen, daß die in den Wand
bildern dargestellten Personen und Szenen nach dem Leben oft weniger nach dem wirk
lichen Leben, als vielmehr nach Karnevalsumzügen ausschauen.

162) Deutsche Kunst und Dekoration, XV, Abb. S. 58 und 59.
163) L udw ig Hoffmann, Neubauten der Stadt Berlin, 11 Bände, 1902 12.
164) W alter Curt Behrendt, Das Berliner Stadthaus. Kunst und Künstler. Jahrg. X, 

1911/12. S. 145. — L udw ig Hoffmann, a.a.O. .  10. Band. 1912.
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Aachen,. Kaisersaal (Fresken 
RetheLs) 161*, 162* 

Abendlandschaft von Ed.
Schleich dem Älteren 296* 

Abendmahl von E. von Geb
hardt 298, 299*

Abrahams Einzug ins Gelobte 
Land von J. YV. Schirmer 
156*

Abschied von England von F.
M. Brown 169, 170*

— des Landwehrmanns 
von P. Krafft

— von K. Spitzweg 136* 
Achenbach, Andreas 294, 295.

297*
— Oswald 294, 295, 

296/297 (Kunst- 
beilage)

Achill, Albrecht, im Kampfe 
mit den Nürnbergern von
C. Steffeck 285 

Adagio von G. Max 263* 
Adam, Albrecht 203, 207*

— Franz 289 
Affe als Kunstkritiker von G.

Max 262*
Affen als Ivunstrichterkolle- 

gium von G. Max 264 
Albert ISO
Albertolli, Giocondo 91* 
Alexanderzug von B. Thor- 

waldsen 54*, 53 
Algerische Frauen in ihrem 

Gemach von E. Delacroix 
2.32/233 (Kunstbcilagc) 

Allerheiligenkapelle der Resi
denz in München 83 

Allere 288 
Allotria 276
Alma-Tadema, Lawrence 253*, 

254
Alt, .Takob 220 
— Rudolf der Jüngere 220, 

222*

Altarflügel von Schwind in der 
Frauenkirche zu München 
126

Alvarez, Louis 245

Amazone von A. Kiß 67/70* 
Amazonenschlacht von A.

Feuerbach 305, 306* 
Amerling, Friedrich von 211 
Amor und Psyche von F.

Gérard 42 
Anatom, Der, von G. Max 262 
An der Schleuse von J. Con

stable 191*
Andromache in der Gefangen

schaft von F. Leighton 245, 
246*

Angeli, Heinrich von 277 
Antwerpen, Rubensdenkmal v.

W. Geefs 328 
Apotheose Homers von J. D.

Ingres 45, 46*
Arc de triomphe de l'Étoile in 

Paris 89*, 326*
Ariadne auf dem Panther von 

J. H. Dannecker 56, 58 
Arkadentor in München 83 
Armspange, Die, von F. Leigh

ton 245, 246*
Asam, Brüder 83 
Asher, Julius Louis 211 
Atelierwinkel von Ed. Mcycr- 

heim 288*
Athenäum in München 182 
Auch der Mond und Sternen- 

pracht . . . ,  Holzschnitt von 
L. Richter 144*

Auf der Piazetta von G. Fav- 
retto 248*

Aufgebot, Das letzte, von F.
Defregger 268*

Aufziehendes Gewitter von Ed. 
Schleich 296/297 (Kunstbei- 
lagc)

Auszug, Der, von Fr. Rude 
321, 326*

Autotypie 11

Babelsberg, Schloß 80 
Bach-Denkmal in Eisenach von 

A. Donndorf 71*
Bahnhof in München 182 
Bamberg, Dom 182 
Bandei, Ernst 71

Barere à la tribune von J. L.
David 39*

Barry, Charles 178, 179* 
Barye, Antoine Louis 327 
Basar in München S3 
Basel, Gottfried-Koller-Stif

tung 303* (Feuerbach) 
Basilika in München 182 
Bauakademie in Berlin 78 
Baudry 237*, 238 
Bauernmädchen vor der Ka

pelle von K. Spitzweg (Titel
bild)

Bauernregel, Radierung von E.
Neureuther 137*

Bavaria in München von L.
Schwanthaler 68 

Becker, Karl 285*
— Ludv'ig Hugo 291
— -Gundahl, Karl 280 

Befreiungshallo bei Kehlheim
87

Begas, Reinhold 331, 332, 333*, 
334 335*

Begas der Ältere, Karl 209, 331 
Begegnung Macbeths mit den 

Hexen von A. Koch 28 
Belagerung und Entsatz von 

Gibraltar von John Coploy 
200*

Belagerung von Kosel 1806 von 
Kobell 203 

Benczur 259 
Bendemann 153 
Bénédiction des blés. La, von 

J. Breton 241*
Bcnlliure y  Gill, José 245 
Berg bei Stuttgart, Villa 344 
Berlin, Amazone von Kiß 67 — 

Bauakademie 78 —■ Bauten
F. Hitzigs344 — Börse (H it
zig) 344 — Brandenburger 
Tor (Quadriga G. Schadow) 
73* — Denkmal Bismarcks 
(Begas)336, Blüchers(Rauch) 
64, Bülows (Rauch) 64, Fried
richs des Großen (Rauch) 
66*, (Gilly) 71, Gnciscnaus 
(Rauch) 64, Kaiser Fried-
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riehs und der Kaiserin Fried
rich, Kaiser Wilhelms (Begas) 

•335*, auf dem Kreuzborg 75, 
Leopolds von Anhalt-Dessau 
(Schadow) 58, Scharnhorsts 
(Rauch) 04, Schillers (Begas) 
333*, RichardWagners(Eber- 
lein) 338, Yorcks (Rauch) 03, 
Zietens (Schadow) 58, 59*, 
00* — Dom 349 — Doro- 
t.hcenkirche (Schadows G rab- 
mal desGrafen von der Mark) 
57 — Hauptwache 70 — In- 
validcnfriedhof( Scharnhorst
denkmal von Schinkel) 78 — 
Kunstgewerbemuseum 340 — 
Lessingtheater 348 — Kaiser- 
Fricdrich-Museum 350 —
,Märkisches Museum 351 — 
Museum für Völkerkunde 
348 — Altes Museum von 
K. F. Schinkel 70, 77*; 07* 
(Kiß), 74 (Fresken Schin
kels) — N a t i o n a l g a l e r i e :  
Gemälde: 240 (Alvarez), 285* 
(K. Becker), 249*(dcBiöfve), 
219, 220*, 221* (Blechen), 
259 (Brozik), 207, 208* (Def
regger), 279* (Diez), 2S8,300 
301*. 307*, 308, 309* (Feuer
bach), 250* (Gallo.it), 299* 
(E. v. Gebhardt), 2S0* (R. 
Henneberg), 150* (Th. Hilde
brandt), 270, 272* (Knaus), 
152*, 153*, 155* (Lessing). 
200 (Makart), 310, 317*, 318, 
319*, 320*, 321* (Menzel), 
2S7 (P.Meyerheim), 98 (Over
beck), 103 (Rethel), 58 
(Schirmer), 124 (Schwind), 
2S0* (Spangenberg), 285 
(Stcffcck), 272* (Vautier), 
99 (Veit), 212 (Waldmüller), 
Skulpturen: 332 (Begas), 48 
(Cario va), 60/01 (Schadow 
(Kunstbeilage)). — N e u e s  
Mu s e u m 81; 117* (Fresken 
Kaulbachs) — Pringshcim- 
sches Haus 340 — Privat
besitz 21S (Blechen) — Re- 
dernschcs Palais 78, 80 — 
Rcichsbank (Hitzig) 344, — 
Reichstagsgebäude 347*, 348 
¡Wallot), — Rolandssäule 
327 — Rotes Schloß 348 — 
Ruhmeshalle (Hitzig) 344 — 
Schauspielhaus 07, 70, 181 
(F. Ti eck) — Schinkelmu
seum 77 — K ö n i g l i c h e s  
S c h l o ß  77, 07 (Hl. Michael 
von Kiß), 59, G2* (Prinzessin- 
nen-Gruppe von Schadow) — 
Schloßbrunnen 334 — Sie- 
gcsallee 336 — Spatenbräu 
349 — Brandenburger Tor

72, 73* — P o tsd a m e r  T o r  
78 — R u d o lf-V irch o w -K ran - 
k e n h a u s  351 — V o lk sb a d  
351 — N eu e  W ach e  64*, 76
— W a ise n h a u s  351 — W er- 
d e rk ire h e  (S ch in k e l) 76 — 
W ra n g c lb ru n n e n  337

B e u ro n , M ale rsch u lo  184 
B e w ein u n g  C h ris ti v o n  A.

F e u e rb a c h  304*
B ib lio th e k  in  M ü n c h e n  83, 1S2

— v o n  S t.  G en ev ièv e  
in  P a r is  341

B ie d e rm e ie rs til 91 
B ièfve , E d u a rd  d e  106, 294* 
B ild n is  e in e s  ju n g e n  M a n n es 

v o n  J .  J .  B e n ja m in - 
C o n s ta n t  240*

— d e s  A s tro n o m e n  K a r l  
u n d  d e r  A u g u s te  v o n  
L it t r o w  v o n  Jo s e p h  
D a n h a u s e r  210*

— se in e r  S t ie fm u tte r  v o n  
A. F c u e rb a o h  311*

— se in e r  G a t t in  v o n  F . A. 
K a u lb a c h  277*

— dos D ire k to rs  G. F r.
W a a g e n  v o n  L u d w ig  
K n a u s  271, 272* 
se in e r  G a t t in  v o n  E . 
L u c a s  17*

— d es D o m h e rrn  v o n
S c h ro e te r  v o n  F . v o n  
R a y sk i 215*

— v o n  F. W a ld m ü lle r
2 1 1 *

— d e r  S c h w e s te r  des
K ü n s tle r s  v o n  G u s ta v  
R ic h te r  287*

— d e r  F ra u  v o n  K n o b e ls 
d o rf  v o n  M enzel 320*

— d es  a l te n  M üllers v o n
J .  O ldaeh  213

— d e r  G rä fin  G ö rt/, v o n
F . L e n b a c h  270*

B ism a rc k  v o n  F. L e n b a c h  275*, 
270

— -D e n k m a l in  B e rlin  
v o n  R . B e g as 3-36

— -P a s te lle  v o n  F. L e n 
b ach  27 4 /2 7 5  (K u n s t-  
b e ilase )

B lak e , W illiam  108*
B lec h en , K a r l  218, 219, 220*, 

221*

Bit ib tre u , G eorg  289 
B lic k  a u f  G ä r te n  u n d  H ä u s e r  

v o n  K . B lec h en  219 
B lin d e  K u h  v o n  D . W ilk ie  197* 
B lü c h e r-D e n k m a l in  B e rlin  v o n  

C h. D . R a u c h  64
— in  B re s la u  v o n  

C h. D . R a u c h  63
— in  R o s to c k  v o n

G . S ch ad o w  57

Blüte Griechenlands von Schin
kel 74

Böcklin, Arnold 7,124, 255, 332 
Bonaparte, Paolina, als Venus, 

von A. Canova 49, 51* 
Bonifatiu3 von A. Rethel 158 
Bonington, Richard, Parkes 

195, 196*
Bonn, Schumann-Denkmal von 

A. Donndort 70 
Bonnat, Léon 238*, 240 
Bouguercau 238, 240 
Bourdais, Jules Désiré 351 
Brandenburger Tor in Berlin 

72, 73*
Braunsckwcig, Lessingdenkmal 

von E. Rictschcl 09 
Brautzug, Der, von L. Richter 

147*, 148 
Bremen, Kunsthalle 151* (F. 

Leutze)
Breslau, Blüehcr-Denkmal von 

Ch. D. Rauch 63 
Breton, Jules 240, 241*
Brion, Gustave 269 
British Museum in London 90* 
Brown, Ford Madox 168, 109*, 

170*
Brozik, Wenzel 259 
Brücke, der Jüngere, W. 221 
Brüssel, Denkmal für die Opfer 

der Revolution von 1830 (W. 
Geefs) 32S — J ustizpalast 
351 — Kathedrale328 (Grab
mal des Grafen Mérode von 
W. Geefs) — Museum 252* 
(Wauters) — Nationaldenk
mal (Joseph Geefs) 328 — 
Rciterstatue Gottfrieds von 
Bouillon (Simonis) 330 — 
Reiterstatue Leopolds I. 
(Joseph Geefs) 329 — Stand
bild Egmonts und Hoorns 
(Fraikin) 330 — Wiertz- 
Muscum 254 

Brüsseler Sehützengilde, Die, 
erweist Egmont und Hoorn 
die letzten Ehrenbezeugun
gen, von L. Gallait 251* 

Brütt, Adolf 337 
Bülow-Denkmal in Berlin von 

Ch. D. Rauch 64 
Burg Schwaneck 68 
Burger, Anton 290, 291* 
Bürkel, Heinrich 203, 205* 
Bürklein 182
Burne-Jones, Edu-ard 174* 
Burnier, Richard 291 
Burnitz, Karl Peter 290 
Busch, Wilhelm 132, 281,

282

Cabanel 238 
Cain, Auguste 327 
Calame, Al. 296
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Campagna-Landschaft von K.
Blechen 220*

Camphausen, Wilhelm 289 
Canon (Hans von Straschirip- 

ka) 292, 294*
Canova, Antonio 47, 48, 49, 

50. 51*, 187 
Carolus-Duran, C. A. E. 238*, 

240
Carpeaux, Jean Baptiste 325.

326, 327*
Carrier-Bellcuso 325 
Carstens, Jakob Asmus 23, 25*, 

27*. 48, 103 
Casa Bartholily in Rom 98,

106, 187
Catel, Franz 106, 107* 
Chalgrin, François 89 
Chaplain 238, 328 
Chapu, Henri 323, 325 
Charlet, Nicolas-Toussaint 201 
Charlottenburg, Grabkapelle 

(1er Königin Luise im Schloß- 
garten von Gcntz 74 — Mau
soleum der Königin Luise 63* 
— Polytechnikum 344 (Hit
zig)

Charlottenhof, Schloß 78 
Chasseur à cheval, Der, von 

Th. Géricault 225, 226* 
Chef d’atelier 41 
Christenfreude, aus der Holz

schnittfolge von Ludwig 
Richter 143*

Christus von B. Tkonvaldsen 
55*

Christus am Kreuz von P. P.
Prud’hon 43, 44*

Christus, das Licht der Welt 
von H. Hunt 171 

Christus vor Pilatus von M.
Munkäesv 297, 298* 

Cluysenaer 253
Condé-Statue zu Versailles 325 
Constable, John 189, 190,191*, 

192/193 (Kunstbeilage) 
Constant, Jean Joseph Ben

jamin 240*
Conti 246
Coplcv, John Singleton 199, 

200*

Cordier, Charles 325, 328 
Corneilles-Standbild zu Rouen 

325
Cornelius, Peter 62, 98, 99. 

102*, 103*, 104*, 105*, 106,
107, 108*. 109*. 110, 111*, 
112*, 113, 114, 119, 151, 161, 
165, 187, 258, 259

Comicelius, Georg 291 
Couture, Thomas 23S, 239*, 

269, 282 
Crane, Walter 175*
Cretius 364
Crome, John ISS*, 189

Dachstübchen, Im, von K.
Spitzweg 133*

Dahl, Johann Christian Claus- 
sen 217 

Dalou, Jules 330 
Damcnbildnis v. Carolus-Duran 

238*, 240 
Danhauser, Joseph 210* 
Dannecker, Johann Heinrich 

56, 58*
Dante und Virgil, über den 

Acheron fahrend, von E. 
Delacroix 229*, 230 

David von Angers, P. J. 325
— Jacques Louis 7, 36, 

37*, 3S*, 39*, 40*, 187, 
200, 225, 226

David, läßt Salomo zum König 
salben, von J. Schnorr v. 
Carolsfeld 114*

Davioud, Gabriel 351 
Decamps 232
Defregger, Franz 11, 26-4*.

265*. 266*, 267*, 268*, 209* 
Delacroix, Eugène 44, 166,

228, 229*, ' 230*, 231*,
232/233 (Kunstbeilage) 

Delaplanche 328, 330* 
Delaroche, Paul 7, 166, 214, 

233, 234*, 235*, 230, 237, 
256

Der 28. Juli 1830 von E. Dela
croix 230*

Der Mond ist aufgegangen, 
Holzschnitt von L. Richter 
148*

Der Schiifer putzte sich zum 
Tanz, Holzschnitt von L. 
Richter 142*

Détaillé, Édouard240,241,242* 
Detmold, Hermannsdenkmal 

von E. Bandei 71 
Dielmann, Jakob Fürchtegott 

290
Diez, Robert 339

-  Wilhelm 278, 279*, 2S0 
Directoire 91
Donau-Main-Denkmal bei Er

langen von L. Schwanthaler 
68, 69*

Doimdorf, Adolf 70, 71* 
Doppclbildnis seines Bruders 

Johann Veit und J. F. Over
becks von Ph. Veit 101*, 
102

Dresden, Tageszeiten von J. 
Schilling 70 — Friedens
kirohe 296 (Gebhardt) — 
Gänsedieb 339 (R. Diez) — 
G e m ä l d e g a l e r i e  260 (Ma
kart), 140*, 147* (Richter) -  
Museum und Hoftheater 
(Semper 342* — Weber- 
Denkmal (Rietschel) 69 

i Duban, Felix 341

Dubois, Paul 328, 329*
Due, Joseph 341 
Dumreicher, Armand, Frhr.

von 353 
Duprö, Giovanni 330 
Dürer-Denkmal in Nürnberg 

von Ch. D. Rauch 65 
Durct, Francisque 325 
Duveneck 280 
Dyce, William 167*, 168

Eastlake, Charles Lock 244 
Ebo & Benda 340 
Eberlein, Gustav 338 
Egg, Augustus L. 198 
Egmont und Hoorn, Doppel

standbild in Brüssel von 
Fraikin 330 

Egmonts letzte Augenblicke 
von L. Gallait 250* 

Eifellandschaft von K. F. Les
sing 155*

Einführung des Christentums 
in den deutschen Wildern 
von J. Führich 138* 

Einsiedler, Die drei, von M. von 
Seh wind 130/131
(Kunstbeilage)

— die Rosse eines fah
renden Ritters trän
kend von M. von 
Schwind 130* 

Einzug Karls V. in Antwerpen 
von H. Makart 260, 261* 

Eisenach, Bach-Denkmal von 
A. Donndorf 71* 

Eisenwalzwerk von A. Menzel 
320, 321*

Eitelberger von Edelberg 353 
Elfenreigen von M. v. Schwind 

131*
Ehnes, H. L. 90 
Emmerich, Katharina, von G.

Max 263 
Empirestil 91 
Endo & ßöckmann 34.8 
Englische Gärten 42 
Entwurf zu einem Pfeifenkopf 

von M. von Schwind 186* 
Entwurf zum Schloß Orianda 

in der Krim von K. F. Schin
kel 79*

Entwurf zu einem Schneewitt
chenspiegel von M. von 
Schwind 185*

Erlangen, Donau-Main-Denk- 
mal (Schwanthaler) 69* 

Ermordung des Herzogs Hein
rich von Guise, Die, von 
P. Delaroche 235* 

Ernte-Prozession, Die, von J.
Breton 241*

Etty, William 199 
Etzdorf 294 
Eybl, Franz 211
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Fabsr du Faur, Otto von 289 
Fahnenträger, Der, von E.

Meissonier 241, 245* 
Falguiöre, Alexandre 327 
Falke, Gustav 353 
Falkenjagd in Afrika von E.

Fromentin 233*
Familienbild des Künstlers von

F. Overbeck 100/101 (Kunst
beilage)

Fantin-Latour, Henri 232 
Faust-Titelblatt von P. Cor

nelius 102*
Favretto, Giacomo 240, 248* 
Fedis, Pio 330
Feierabend, Holzschnitt von 

Ludwig Richter 145*
Fels- und Waldlandschaft mit 

dem Huttergottesbild von 
K. F. Lessing 153*, 155 

Ferstel, Heinrich 181*, 182 
Festsaalbau in München 83 
Feuerbach, Anselm 7, 238, 299, 

300, 301*, 302, 303«, 304*, 
305*, 310/311 (Kunstbeilage), 
300*, 307*, 308*, 3C9*, 310, 
311*, 332 

Fighting T6m6raire, Der, von W. 
Turner 193, 194/195 (Kunst
beilage)

Fischer, Karl 83 
Fischerviertcl in München 83 
Flandrin, Hippolyte 166 
Flaxman, John 36 
Florenz, Sta. Croce (Grabmal 

Alfieris von Canova) 49 — 
Raub der Polyxena (P. Fe
dis) 330 — Tnumphalstatuc 
einer Germanin 59 

Floß der Medusa, Das, von Th.
Ge ricault 227, 228* 

Flötenkonzert Friedrichs des 
Großen von A. Menzel 314, 
315*

Fohr, K. Ph. 102 
Fontaine, Pierre S8 
Ford. Onslow 330 
Förster, Ludwig 346 
Fortuny, Mariano 245 
Fourmois 253
Fraehtwagen beim neuen Tor 

in Nürnberg von J. A. Klein 
206*

Fraikin 330
Franke-Denkmal in Halle von 

Ch. D. Rauch 65 
Frankfurt a. Main, Danneckers 

Ariadne 56, 58* — Privat
besitz 291 (A. Burger), Rö
mer 158* (Rethel) — Stä-  
d e l s c h e s  I n s t i t u t :  291* 
(A. Burger), 281*(V. Müller), 
100* (Overbeck),' 140, 141* 
(Steinle)

Frauengestalt an Friedrichs 
H a a c k , Die Kunst des 19. Ja

Atelierfenster von K. D. 
Friedrich 217*

Freiburg, Münster 180 
Frémiet, Emanuel 203*, 327 
Fresko 98
Fricdländer, Friedrich 293 
Friedrich, Kaspar David 216, 

217*, 218*
— in seinem Atelier von

G. F. Kersting 216*
Friedrich der Große mit zwei 

Windspielen von G. 
Schadow 58, 61*

— der Große und Zietcn 
von A. Menzel 313*

— Denkmal in Berlin 
von Ch. D. Rauch 66* 
von Gilly 72

Fromentin, Eugène 232, 233* 
Führich, Joseph 100, 137, 

138*
Fünfhäuserkirche in Wien 1S3 
Füßli, Johann Heinrich 103

Gainsborough, Thomas 189 
Gallait, Louis 166, 225, 249, 

250*, 251*
Galleria Vittorio Emanuelc in 

Mailand von G. Mcngoni 344* 
Gallori, Em. 330, 331* 
Garibaldi-Denkmal in Rom 

331*
Garnier, Charles 340, 341* 
Gärten, englische 42 
Gärtner, Eduard 221, 223*

— Friedrich 83, 182 
Gastmahl des Plato von A.

Feuerbach 307*, 368 
Gau, Franz Christian 179, 341 
Gebet der Schweizer vor der 

Schlacht bei Sempach von 
A. Rethel 159*, 160 

Gebhardt, Eduard von 298, 
299*

Geburt des Lichts von J. A.
Carstens 26*

Gedankenkunst 20, 187 
Gedon, Lorenz 339, 345*, 346, 

352*, 353 
Gcefs, Joseph 329 
Geefs, Willem 32S 
Gefäß nach einem Stich G. Al

bert ollis 91*
Geflecktes Fuhrpferd von A.

Adam 205, 207*
Geistesgruß, Ein, von G. Max 

262*
Gemetzel von Chios von E.

Delacroix 230 
Genelli, Bonaventura 24, 32, 

33, 34*, 35*
General Prim von H. Regnault 

237*
Genf, Rousseau-Denkmal 325 

(Pradier) 
irhunderts. I. 6. Aufl.

Gensler, Günther 209
— Jakob 220, 221* 

Gentz 74
— Wilhelm 289 

Georges Hall in Liverpool von 
Elines 90 

Gérard, François 41*, 42* 
Gerechtigkeit und Racho ver

folgen. das Verbrechen, von 
P. P. Prud’hon 43* 

Géricault, Théodore 44, 166, 
225, 226*, 227*, 228* 

Gérônie 328
Gesandtschaft des Königs Wla- 

dislaw von W. Brozik 259 
Gilly, Friedrich 73 
Glienicke, Schloß 78 
..Gloria victis“ von Mercié 327 
Glyptothek in München von 

Klenze 84*, 86*
Gnauth 344
Gneisenau-Donkmal in Berlin 

von Ch. D. Rauch 64 
Good, Thomas Sword 198 
Gcrtz, Bildnis der Gräfin, von 

F. Lenbach 276* 
Goethe-Denkmal in Wien von 

Hellmer 339*
Goethe - Schiller - Denkmal in 

Weimar von E. Rietschel 69 
Gottfried von Bouillon, Reiter

standbild in Brüssel von 
Simonis 330 

Gouvernante, Die, von R. P.
Bonington 196 

Grabkapelle der Königin Luise 
im Schloßgarten zu Char
lottenburg von Gentz 74 

Grabmal Alfieris in Florenz von
A. Canova 49

— des Grafen von der 
Mark in Berlin von
G. Schadow 57

— der E rzhcrzoginMaria 
Christina von A. Ca
nova in Wien 49, 51*

Grabstatue Cavaignacs von
F. Rude 324 

Graf v. Gleichen von M. v.
Schwind 124 

Grassel, Hans 350 
Grazien, Die drei, von A. Ca

nova 49*
— — — von B. Thor-

waldsen 53* 
Gretchen vor der Mater dolo

rosa von P.Cornelius 
103*

— von W. Kaulbach 
119*, 120

Grertry-Denkmal in Lüttich 
von W. Geefs 328 

Griesebach, Hans 346 
Gropius und Schmieden 340 
Gros, Antoine Jean 200 

24
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Großer Christoph bei Kassel 71 
Großpönitentiar von E. Steinle 

140, 141*
Grüt'/.ner, Eduard 278 
Gude, Hans 2ÖG 
Guillaume, Eugène 325 
Guises Ermordung von P. Dela- 

roehe 235*
Gurlitt, Ludwig 294 
Gysis, Nikolaus 280

Haag, Denkmal Wilhelms II. 
und des hl. Georg von Joseph 
Gecfs 330 

Hähnel, Ernst 184*, 255 
Halbig 184
Halle, Denkmal Aug. Herrn.

Frankes von Ch.D. Rauch 65 
Hamburg, I v u n s t h a l l o  167* 

(Dyce), 304 (Feucrbach), 221 
(J. Gcnsler), 261* (Makart), 
213 (Oldach), 213* (Runge)
— Ölberg (Overbeck) 101 

Hamlet und der Totengräber
von E. Delacroix 231* 

Hannibal zeigt seinen Kriegern 
Italien von A. Retkcl 160* 

Hansen, Theophil 344 
Harburger, Edmund 282* 
Hasenauer, Karl von 342 
Hasenclever, Johann Peter 

157*
Hauberrisser, Georg 183 
Haupt Karls des Großen, Das, 

von A. Rethel 162* 
Hauptwache „Unter den Lin

den“ in Berlin 64*, 76 
Hausmann, Friedrich Karl 291 
Hausmusik, Holzschnitt von 

L. Richter 149*
Hebe von A. Canova 48* 
Heideloff, Karl 182 
Heimkehr der Sieger von F.

Defregger 208*
Heinrich, AugU3t 220 
Hellmer, Edmund 339* 
Hengeler, Adolf 282 
Henneberg, Rudolf 285, 286* 
Honner 238
Herkomer, Hubert 11. 2S3* 
Hermannsdenkmal bei D et

mold von E. Bandei 71 
Herrenchiemsee 183 
Herrenhausen, Mausoleum 

( Grabdenkmal von Rauch) 
63

Herr Winter in der Christnacht 
von M. von Schwind 129* 

Herzog-Max-Palais in München 
von Klenze 83 

Heß, Heinrich 205
— Peter 205 

Hildebrand, Adolf 47, 93 
Hildebrandt, Eduard 289

-  Theodor 150*. 152

Hirtenbub von F. Lenbach 273 
Hirtenknabe von B. Thorwald- 

sen 52*
Hirth, Georg 345 
Hitzig, Friedrich 344 
Hochcder, Karl 350 
Hochzeitsreise von M. von 

Schwind 134*
Hoffmann, Ludwig 81, 348, 351 
Hofgarten in München (Fres

ken K. Rottmauns) 30* 
Hoftheatcr in Dresden von G. 

Semper 342*
— in München von 

K. Fischer 83 
Holmberg 280 
Holzschnitt II
Hommage à Delacroix von H.

Fantin-Latour 232 
Hude u. Hennicke, Von der 348 
Hugo, Victor, von L. Bon- 

nat 238*, 240 
Hühnerhund und Affenpinscher 

von E. Landseer 201* 
Hundricser, Emil 337*, 338 
Hunnenschlacht Die, von W.

Kaulbach 117*, 118, 121 
Hunt, William Holman 170, 

171*
Huß auf dem Scheiterhaufen 

von K. F. Lessing 152*, 154

Idylle von R. Koller 292* 
Illustration zu einer Ode Mil

tons von D. Blake 168*
Im Bade von B. Vautier 271* 
Im Sonntagsstaat von F. Def

regger 267*
Ingres, JeanAugusteDominique 

44, 45*, 40*, 47*, 113. 187 
Innsbruck, Museum 267 (Def

regger), 28 (Koch)
Intérieur von A. Menzel 318 
Iphigenie von A. Feuerbach 

305, 308*
Issel, Georg Wilhelm 218 
Italienische Gebirgslandschaft 

von F. v. Kobell 204*

Jagd nach dem Glück, Die, von 
R. Henneberg 286*

Jahre, Die sieben fetten, von 
Ph. Veit 99*

Jahre, Die sieben mageren, von 
Fr. Overbeck 9S*

Jakob und Rahel am Brunnen 
von W. Dyce 167*

Janssen, Peter 291 
Jeanne d’Arc, von E. Frémict 

32S
Jesus im Hause seiner Eltern 

von J. E. Millais 172* 
Jouffroy, François 327 
Junges Mädchen mit Blumen 

von F. Krüger 209*

Jungfrau von Orleans, Die, von 
Pi Dubois 327, 329* 

JüngstesGericht.W andgem iilde 
von P. Cornelius in der Lud- 
wigskirche in München 111*

KaiserMaximilianvonA.Rcthel
158*

— und Papst von J. P. 
Laurens 236*, 237 

Kaiscr-Wilhclm-Denkmal in 
Berlin von R. Begas 335*

— in Groß-Lichtcrfelde von E. 
Wenck 324

— in Koblenz von B. Schmitz 
u. E. Hundricser 337*, 338

— auf dem Kyffhäuser von B. 
Schmitz 338

— in Nürnberg von W. Rue- 
mann 340

— an der Porta Westfalica von
B. Schmitz 338

Kanaldenkmal bei Erlangen 
von L. Schwanthaler 69, 73 

Kantstatuo in Königsberg von 
Ch. D. Rauch 65 

Karabinier, Der, von Th. Gcri- 
cault 227*

Karikatur auf Wilhelm Kaul
bach von B. Genelli 35*, 36 

Karl V. bei Fugger von K.
Becker 285*

Karlsruhe, Ga l e r i e  308(Feuer- 
bach), 29* (J. A. Koch), 123, 
124 (Schwind), — Kunst
halle 292, 294* (Canon), 305* 
(Feucrbach)

Kartenspiclende Schusterjun
gen von L. Knaus 270* 

Kassel, Wilhclmshöhe (Gr.
Christoph) 71 

Katharina Cornaro von II.
Makart 260 

Kauffmann, Hermann 219 
Kaulbach, Friedr. August 277*.

278*, 278/279
(Kunstbeilage)

— Hermann 277
_  Wilhelm 7, 115.

116*, 117*, 118,
119*, 120*, 121,
259, 277 

Kehren 163
Kelheim, Befreiungshalle 87 
Keller, Gottfried 252, 253 
Kersting, Georg Friedrich 215, 

216*
Keyser, Nicaise de 252 
Kietz 70
Kinderbildnis von F. A. Kaul

bach 278/279 (Kunstheilagc) 
Kinder Eduards IV., Die, von 

P. Delarochc 234*, 235 
Kirche an der Sendlingerstraße 

in München 83
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Kirchenmusik, Die, von E.
Hähnel 184*

Kiß, August 67*
Klassizismus 15 
Klassizisten 26
Klein, Johann Adam 204, 206* 
Klonzc, Reo 82. 83, 84*, 86*, 

109, 295, 340 
Klinger, Max 50, 297 
Klosterbrüder von Sant’ Isi- 

doro 94 
Knabe mit Blatt vonE.Stüekel- 

berg 293*
Knabl 184
Knaus, Ludwig 269, 270*, 272* 
Knille, Otto 286 
Knoll, Konrad 339 
Kobell, Fcrd. von 203, 204*

— Wilhelm von 203 
Koblenz, Kaiser-Wilhelm- 

Denkmal von B. Schmitz 
und E. Hundrioser 337* 

Koch, Joseph Anton 29*, 100 
Kolbe, Heinrich 209 
Koller, Rudolf 291, 292*
Köln a. Rh., Dom 179 
Kompromiß des niederländi

schen Adels vom Jahre 1566 
von Ed. de Biöfvc 249* 

Koner, Max 277*
König Ludwig XVI. mit seiner 

Familie auf dem Woge von 
Versailles nach Paris am
6. Okt. 1789 von E. Squindo 
280

König Wilhelms Abreise zur 
Armee von A. Menzel 317, 
319*

Königin Friederike von Ch. D.
Rauch 63 

Königin Luise von Ch. D.
Rauch 63*

Königsbau in München 83 
Königsberg, Kantstatue von 

Ch. D. Rauch 65 — Stüdt. 
Museum 205* (Bürkcl) 

KönigsplatzinMünchen84*, 85 
Kontrapost 34
Konzert, Das, von A. Feuer- 

baeh 309*
Kopenhagen, Schloß Christians- 

borg, Alexanderzug Thor- 
waldscns 53, 54* — Thor- 
waldsen-Museum 51 

Krafft, Peter 206, 208*
Kreuz im Gebirge von K. D.

Friedrich 218*
Kreuzberg in Berlin (Denkmal) 

75
Krieger und sein Kind, Der, 

von Th. Hildebrandt 150* 
Kriegsministerium in München 

von Klenzc 83 
Kronprinz Friedrich Wilhelm 

an der Leiche des Generals

Abel Douay 1870 von Anton 
von Werner 289*

Kronprinz Ludwig von Bayern 
in Rom in Gesellschaft deut
scher Künstler „1S24“ von
F. Catol 107* 

Kronprinzessin Luise und Prin
zessin Friederike von G. 
Schadow 59, 62*

Krüger, Franz 2C6, 207*, 208, 
209*, 210 

Kügelgen, G. von 18 
Kuehl, Gotthard 280 
Kunstausstellungsgebäude in 

München 84*
Künste, Die, im Dienste der 

Mutter Gottes von M. von 
Schwind 125*, 126 

Kunz, Ludwig Adam 280 
Kupelwieser 123 
Kupferstich 12
Kuppel des Schlosses in Berlin 

77
Kurzbauer, Eduard 269 
Kvffhäiuser, Kaiser-Wilhelm- 

Denkmal 338

La baic de Wcyniouth von 
J. Constable 190 

Labrouste, Henri 341 
Laeverenz 2S0
Landschaft J. Constable 192/193 

(Kunstbeilagc)
— historische von J. 

A. Koch 29*,
— mit den drei Da

men von A. Bur
ger 290

— mit Windmühle von 
John Crome 188*

Landsecr, Edwin 199, 201* 
Lane, Theodor 198 
Lang, Heinrich 289 
Langhans, Johann Gotthard 71 
Lassus, Antoine 179 
Laurcns, Jean Paul 236*, 237 
Leben einer Hexe, Aus dem, 

von B. Genelli 34*
Leben und Liebe von G. F.

W a tts  176*
Lefebvre 238
Lefuel, Hector Martin 345 
Leighton, Fredcrick Lord 245, 

246*
Leins. Christian 344 
Leipzig, Bauten Hugo Lichts 

351 — Mu s e u m  237 (Bela- 
roche) — Reichsgerichtsge- 
bäude348 — Völkerschlacht- 
Denkmal (Schmitz) 338 

Lenbach, Franz 11, 272 273*. 
274*, 275*, 276* -  274/275 
(Kunstbeilage)

Leo X III., Papst, von F. Len
bach 277*

Leopold - von - Anhalt - Dessau- 
Denkmal in Berlin von G. 
Schadow 58 

Leopolds I.-Reiterstandbild in 
Brüssel von J. Geefs 329 

Le Rêve von E. Détaille 212* 
Lesekabinett, Das, von P.

Hasenclever 157*
Lesepult von L. Gedon 352* 
Leser, Der, von E. Meissonier 

241*
Leslie, Charles R. 198, 199* 
Lessing, Karl Friedrich 152*.

153*, 154, 155* 
Lessing-Denkmal von E. Riet- 

schel in Braunschweig 69 
Leutze, Emanuel 151*, 151 
Leys, Hendryk 253 
Lieht, Hugo 351 
Lieb, Michael (siehe Munkäcsy) 
Liebermann, Max 285 
Lier, Adolf 294, 296* 
Liezen-Mayer, Alexander 259 
Lindcnsclunit, Willi. 280*

— der Ältere, Wil
helm 281 

Linderhof, Schloß 183 
Lithographie 12 
Liverpool. Georges Hall 90
I.occum, Kloster 298 (Geb

hardt)
Loefftz, Ludwig 280, 291 
London, British Museum 90* 

— „Gordon“ von Thornv- 
croft330 — N a t i o n a l  Gal-  
l erv  (Constable), 190, 191, 
193) 194*, 195 (Kunstbei
lagc) (Turner) — NeLson- 
denkmal von Flaxman 36 — 
Parlamentshaus 179* —
T a t e g a l l e r y  138* (Blake), 
199 (Leslie)

Lossow, Heinrich 280
Louis-XVI.-Stil 90
Löwe von Luzern, Der, von B.

Thorwaldson 55, 57*
Löwen von P. Meyerheim 288* 
Löwenbraut, Die, von Gabriel 

Max 262*
Löwith 244
Lübeck, Familienbild von F. 

Overbeck 100/101 (Kunst
beilage) — Pietà von F. 
Overbeck 101 

Lübko, Wilhelm 9, 346 
Lucas, Eugenio 17*
Ludwig I., König von Bayern, 

von W. Kaulbach 120* 
Ludwigsk'rche in München 182 
Ludwigstraße in München 83 
Luise, Königin, von Ch. D.

Rauch 63*
Luther-Denkmal in Wittenberg 

von G. Schadow 59 
--  in Worms von Rietschel 69
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Luttoroth, Askan 296 
Lüttich, Grertry-Denkmal und 

Kanzel in der Kathedrale 
von W. Genfs 328 

Luzern, Der Löwe von B. Thor- 
waldsen 55, 57*

Maclise, Daniel 109, 198* 
Madeloinekirehe in I’aris 87*, 

88*, 89
Maqnificat von F. Overbock 

100*

Mailand, GallcriaVittorio Erna- 
nuele 3-14*, 345 

Mainz, Stadt. Gemäldegalerie 
101* (Veit)

Makart, Hans 7, 259, 260, 261*, 
262

Makartbukett 260 
Malerschule zu Beuron 184 
Marathon von K. Rottmann31* 
Maries, Hans von 93, 285 
Marilhat 232 
Mateijko 259
Mausoleum der Königin Luise 

in Charlottenburg 63 
— in Herrenhausen 63 

Max, Gabriel 262*, 263*, 264 
Max - Josephs - 1. - Denkmal in 

München von Rauch 64 
Mayer-Graz 280 
Medea von A. Feuerbaeh 305 
Meiningerei 235 
Meissonier, Louis Ernest 241, 

242, 243*, 244*, 245*, 293 
Melusinenzyklus, Aus dem, von 

M. von Schwind 129* 
Mengoni, Giuseppe 344* 
Menzel, Adolph, 11, 67, 293, 

299. 311, 312, 313*, 314. 
315*, 316, 317*, 318, 319*, 
320*, 321*, 322, 322/323 
(Kunstbeilage)

Mercii, Antoine 327 
Meyer, Klaus 291 
Meyerheim, Eduard 286, 288* 

-  Paul 286, 288* 
Michael, Hl., in Berlin von 

A. Kiß 67 
Michetti, Francesco Paolo 246 
Millais, John Everett 170, 171, 

172*
Miller, 353
Miß Grant, die Dame in Weiß 

von H. Herkonier 283* 
Mittagsruhe hei der Ernte von 

Tii. Schüz 292/293 (Kunst- 
bcilagc)

Mondscheinlandsehaft von A.
Achenbach 297*

Monten, H. M. O. 205 
Morelli 246
Morgenstern, Christian 220, 294 
Morgenstunde v. M. v. Schwind 

132*

M orlock  344
M o z a rt-D e n k m a l in  S a lzb u rg  

v o n  L. S c h w a n 
th a le r  68*

— in  W ien  (R elief) 
v o n  V . T ilg n e r 
338*

M üller, J .  G . 182
— V ik to r  281*

M ü n c h en , A lle rh c ilig en k ap e lle
d e r  R e sid e n z  83 — A rk a d e n 
to r  83 — A n n e c m u sc u n i 203 
(K obell) — A th e n ä u m  182 — 
A u -K irc h e  182 — B a h n h o f  
182 — B a sa r  83  — B a s ilik a  
182 — B a v a r ia  6S — S p itz 
w eg  (T ite lb ild )  — B ib lio th e k
83 , 182 — D e n k m a l M ax 
J o s e p h s  I .  v o n  R a u c h  64 — 
F e s ts a a lb a u  83 — F iscb - 
b ru n n e n  339 — F isc h e r 
v ie r te l  83  — F r a u e n 
k i r c h e  126 (A lta rf lü g e l v o n  
S ch w in d ), 1S4 (H o c h a lta r  
v o n  K n a b l)  — G ly p to th e k  
84* , 86* W a n d g e m ä ld e  d es 
P . C orn e liu s 107 / 108*, 109*
— G ra p h isc h e  S a m m lu n g  
35* (G cn e lli), 142* (L . R ic h 
te r ) ,  30 (R o ttm a n n )  — H er- 
zo g -M ax -P a la is  83 — H o f
g a r te n  (F re sk e n  K . R o t t 
m an n s)  30* — H o fg a rta n -  
A rk a d e n  (K a u lb a c h s  W a n d 
m alere ien ) 116 — H o f th e a te r  
83  — J u s t iz p a la s t  348 — 
K irc h e  a n  d e r  S en d lin g er- 
s t r a ß e  83 — K ö n ig sb a u  83
— K ö n ig sp la tz  84*, 85  — 
K rie g sm in is te r iu m  83 —
K u n s ta k a d e m ie  344 —
K u n s t  - A u ss tc llu n g sg e b äu d e  
84*, 86  — L u d w ig sk irch e  
109, 182, J ü n g s te s  G erich t 
v o n  P . C orn e liu s 111 * — 
L u d w ig s tra ß e  83 — N a tio n a l
m u se u m  182, 349*, 350* — 
O deon  83 — A lte  P in a k o th e k
84, 187 — N e u e  P i n a k o -  
t  h e k 3 1 *  (R o ttm a n n s  W a n d 
g em äld e ), 118 (K a u lb a c h s  
F re sk e n ) ; G em äld e  207* (A . 
A dam ), 106, 107* (C ate l) , 
192/193 K u n s tb e ila g e  (Con- 
B tablc), 294 (E tz d o rf) , 305 
(F e u e rb a c h ), 278 (G rü tz n c r) , 
277», 278* (F . A. K a u l-  
b aeh ), 277 (H e rm a n n  K a u l-  
b aeh ), 126* (W ilh e lm  K au l-  
b ach ). 274 (L e n b a c h ), 295, 
296* ( l ,ie r) , 263 (M a k a r t) , 
264 (M ax), 244 (M eissonier), 
256*, 257* (P ilo ty ) , 256 
(S c h o rn ) , 294 /295  K u n s t 
beilage  (S c h le ich  d .Ä -) , 2S0

(Squindo), 294 (Winkler), 
294 (Zwengauer) — Poly
technikum 344; 136 (E.
Neureuther) — Prinz-Luit- 
pold-Palais 83 — Prinz
regententheater 342 — Pro
pyläen 84*, 85 — Rathaus 
183 — Regierungsgebäude 
182 -— R e s i d e n z  113*, 115 
(Fresken von Schnorr v. 
Carolsfeld), 136(Neureuther), 
—- Ruhmeshalle 86 —
S c h a c k g a l e r i e  273, 345*, 
348, Gemälde 302, 304* 
(Feuerbach), 138 (Führich), 
35 (Gcnelli), 273 (Lenbach), 
136 (Neureuther), 130/131 
Kunstbcilage, 130*, 131*. 
132* 134* (Schwind), 132*, 
135*, 136* (Spitzweg), 139* 
(Steinle) — Siegestor 83 — 
St.aatsgalerie 86, 125*
(Schwind) — Universität 83, 
182 — Volksbad 350 

Munkäcsy, Mihäly (Michael 
Lieb) 296, 297, 298* 

Museum, Altes, in Berlin von 
K. F. Schinkel76,77*

— in Wien von G. Sem
per 343*

Musterung, Die letzte, von H.
Herkomer 283 

Mütterliche Erziehung von Dc- 
laplanche 330*

Nacht, Die, von B. Thorwald- 
sen 58*

— — mit ihren Kin
dern, v. A. J. Car
stens 27* 

Nächtliche Heerschau, Die, von 
Auguste Raffet 202*

Nana (Karlsruhe) von A. Feuer
bach 300, 305*

— (Stuttgart) von A. Feuer- 
bach302,310/311 (Kunst
beilage)

Napoleon auf dem Rückzug 
aus Rußland von E. 
Meissonier 243*

— auf dem St. Bern
hard von J. L. David 
38*

Narrenhaus, Das, von W. Kaul- 
bach 116*

Nationalmuseum, Neues, in 
München 349*, 350* 

Navatel, Louis (Vidal) 327 
Nazarener 99
Neapolit aniseher Fiseherknabc 

von Fr. Rüde 324*
Neher, Michael 220 
Nelson-Denkmal von J. Flax- 

man in London 36 
| Neue Wache zu Berlin 64*, 76
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Neugriechischer Stil 88 
Neureuther, Eugen 136, 137* 

— Gottfried 344 
Neuschwanstein 177*, 183 
Neuville, Alphonse de 240 
Nibelungen-Titelblatt von P.

Correlius 165*
Niederée, Johann Martin 291 
Niederwalddenkmal in Rüdes- 

heim von J. Schilling 70 
Nikolaikirche in Potsdam 75 
Nixen tränken einen weißen 

Hirsch von M. von Schwind 
131*

Nüll, van der 345 
Nürnberg, Café Kusch 345, 

Bayer. Gewerbemuseum 351, 
Dürer-Denkmal von Chr. D. 
Rauch 65 — Kunstgewerb
liche Entwürfe Schwinds 
185*, 186 — Prinzregent- 
Luitpold- und Kaiser-Wil- 
helm-Denkmal 339 — Ge
mäldegalerie des Künstler
hauses 305 (Feuerbach) — 
Städtische Galerie 306* 
(Feuerbach), 206* (J. A.
Klein), 289* (A. von Werner)

Oberammergau, Kreuzigungs- 
gruppc von Halbig 184 

Oberländer, Adam 132, 282 
Odeon in München 83 
Odysseus und Hermes von Fr. 

Preller 32*
— und Leukothea von 

Fr. Preller 33* 
Ohlmüller 182
Olberg in Hamburg von Fr.

Overbeck 101 
Oldach, Julius 213 
Olivier, Ferdinand von 114, 220 
Onkel Tobias und die Witwe 

Wadman von Ch. Leslic 199* 
Oper, Die große, in Paris von 

Ch. Garnier 341*
Oppler, der Ältere 353 
Öser, Adam Friedrich 21 
Ostende, Grabmal der Königin 

der Belgier von Fraikin 330 
Otto III. in der Gruft Karls des 

Großen von A. Rethel 161*. 
162*

Ovens 23
Overbeck, Friedrich 97, 98*, 

99, 103, 100/101 (Kunstbei- 
lagc), 168

Palais des Grafen Redem in 
Berlin (Schinkel) 80 

Palermo von K. Rottmann 30* 
Palmenhaus auf der Pfauen

insel von K. Blechen 219 
Paolina Bonaparte als Venus 

von Canova 51*

P a r is ,  A rc  d e  t r io m p h e  de 
l’É to ile  89*, 325, 326* (R e 
lie f R u d e s)  — B ib lio th e k  
S te . G enev ièv e  341 — Ca- 
v a ig n a c -S ta tu e  324 — É co le  
d es B e a u x  A r ts  341 — F o n 
ta in e  S t. M ichel 325 (D u re t)
— J e a n n e  - d ’A rc -  D e n k m a l 
327, 329* (D ubo is) -  .Tuli- 
sä u lc  341 — L o u v r e  196 
(B on in g to n ),1 9 G  (C o n sta b le ), 
239* (C o u tu re ), 37*, 40* (D a 
v id ) , 229*, 230* (D elacro ix ). 
232 /233  (K u n s tb e ila g e ) , 234* 
(D e la ro ch e ), 233* (F ro m e n 
tin ) , 41*, 42* (G é ra rd ) , 227*, 
228* (G é ricae .lt), 45*, 46* 
( Ingres) ,4 3 * , 44* ( P ru d ’ h o n ), 
237* (R e g n a u lt) , 32 4 * (R u d e)
— L u x e m b o u r g  241* (Bre
ton), 238* (Carolus-Duran), 
242* (Détaille), 327 (E. Fré- 
mict), 236* (Laurcns), 244 
(Meissonier), 237 (Robert- 
Fleury) — Madeleine 87*, 
88* — Montmartrekirchhof 
325 (Rude) — Musée des Arts 
Décoratifs (Tuilerion) 232 — 
Naturhistor. Museum (Re
liefs Frémiets) 327 — Notre 
Dame 179 — Opernhaus 
341*: 238 (Gemälde Bau- 
drys), 326, 327* (Gruppe 
Carpeaux’) — Palais Bour
bon (Wandmalereien Dela
croix’) 232 — Pal. de Justice 
341 — Pantheon (Relief P. 
J .  Davids) 325 — Raffet- 
Dcnkmal 203* — Rathaus 
345 — St. Vincent de Paul 
325 (Madonna von Carrier 
Bellcuse) — Ste. Chapelle 
179 -  Ste. Clotilde 179, 
341 -  Stadthaus 327 (A. 
Mercié) — Triumphbogen 
des Carroussel 89 — Trooa- 
deropalast 351 — Tuilerien- 
garten 327 (A . Mercié) — 
Vendömesäule 88

P a r is u r te i l  v o n  A . F e u e rb a c h  
306*

P a r k  v o n  V ersa ille s  v o n  B o- 
n in g to n  196* 

P a r la m c n ts h a u s , D a s , in  L o n 
d o n  179*

P au w els , F e rd in a n d  253 
P e rc ie r , C h a rles  88 
P e r le  u n d  W oge v o n  P . B a u d rv  

237*
P e tte n k o fc n , A ug. v o n  293 ,295*  
P e tte n k o fe r  v o n  F . A . K au l-  

b a c h  27S*
P fa n n se h m id t 298 
P fe rd e  im  S ch n ee  v o n  T . 

S e h m itso n  290*

Pferdedarstellungen von K.
Stcffeck 284*

Pforr 97, 102
Philipp II. auf seinem Felsen

sitz von L. Alvarez 216 
Photographie 12 
Photogravüre 12 
Pieta in Lübeck von Fr. Over

beck 101 
— in der Friedenskirche zu 

Potsdam von E. Riet- 
schel 69, 70*

Piglheim, Bruno 280 
Piloty, Karl 223. 225, 256*, 

257*, 258, 259. 277, 280 
Pinakothek, Alte, in München 

von Klenze 84 
Plauderei von F. Defregger 265* 
Pocci, Franz Graf 133, 136 
Pöcking am Starnberger See 

von j .  Gensler 221* 
Poelacrt, Josef 351 
Pompierstil 233 
Porta Westfalica, Kaiser-Wil- 

helm-Denkmal 338 
Potsdam, Luisenmonument 

Rauchs 63* — Nikolaikirehe 
75 — Pieta Rietschels in der 
Friedenskirche 69*, 70 — 
Schloß BabeLsberg 80 — 
Schloß Charlottenhof 78 — 
Schloß Glienicke 78 

Potsdamer Tor in Berlin 78 
Pradier, James 325 
Pradilla, Francisco 245 
Prag Privatbesitz 290* 

(Sehmitson)
Präraffaeliten 45, 97, 160, 167, 

176
Pratcrlandschaft von F. Wald

müller 212*
Preller, Friedrich 32*, 33* 
Prinzessinnengruppe von G.

Schadow 62* 
Prinz-Luitpold-Palais in Mün

chen von L. Klenze 83 
Prinzregent - Luitpold - Denk

mal in Nürnberg von W. 
Rueman 340 

Propyläen in München von 
Klenze 84*, 85 

Prud’hon, Pierre Paul 43*, 44 
Pugin, W. N. 17S 
Punschbowle, Silberne, von G. 

Semper 354*

Quadriga auf dem Branden
burger Tore zu Berlin von
G. Schadow 57 

Quaglio, Domenico 220 
Quattrocentisten 97, 166 
Quelle, Die, von Ingres 45*

Radierung 12
Raffet, AugusteMarie201, 202*
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Raffct-Denkmal in Paris von 
Frémiet 203*, 327 

Rahl, Karl 34, 136, 292 
Ramboux 102 
Raschdorff 349
Rathaus. Neues, in München 

183
Rathaus in Wien 182*
Raub der Psyche von P. P.

Prud’hon 44*
Räuber, Wilhelm Karl 280 
Rauch, Christian Daniel 60, 61, 

63*, 64*, 65, 66*, 67,113, 187 
Raysld, Ferdinand von 212, 

213, 214*, 215*
Récamier, Mdme., von J. L.

D a v id  -40*
— — von F. Gé

rard 41* 
Rcdernsches Palais in Berlin 

(Schinkel) 78, 80 
Regensburg, Dom 175, Wal

halla 86 
Regierungsgebäudo in Mün

chen 182 
Regnault, Henri 237* 
Rehbenitz, Th. 102 
Reichenhall, Fresken Schwinds 

126
Reichstagsgebäude in Berlin 

von P. Wallot 347*, 348 
Reims, Denkmal der Jungfrau 

von Orléans von P. Dubois 
329*

Reinicke, Ernst 282
— René 282

Reiter, Die vier apokalypti
schen, von P. Cornelius 112* 

Religionsgespräch von Poissy 
von Robert Fleury 237 

Renaissancismus 224 
Rennen zu Epsoro von Th.

Géricault 227*
Rethel, Alfred 157,158* -1 6 2 * ,  

163, 164, 165*, 187, 223, 231 
Rêve, Le von E. Détaille 242* 
Revett 71
Revue des morts von A. M.

Raffet 201, 202*
Richter, Gustav 286, 287*

— Lud neg. 30, 69, 118, 
140, 142* —149*, 150, 
164, 187

Rietsehel, Em st 62, 69, 76* 
„Ritter Kurt“ von M. von 

Schwind 123, 124 
Robert-Fleury, Nicolas 237 
Roeiiegros8e 238 
Röchling, Karl 288 
Rocholl, Theodor 289 
Rodin, Auguste 7 
Rohden der Altere, Martin 217, 

219*
Rokoko 14 
Roland in Berlin 337

Rom, Casa Bartholdy 98, 106
— Garibaldi-Denkmal 331*
— MonumcntoVittorio Erna- 
nuele 351 — Sant’ Isidoro 
98 — Villa Borghese. Pao- 
lina-Bonaparte-Statue 51*
— Villa Massimi 99, 106 

Romantik 19, 92 
Romantiker 26
Romeo und Julie \on  F. M.

Brown 169*
Römer der Verfallzeit von Th.

Couture 239*
Römerberg von A. Burger 291* 
Rops, Félicien 33 
Rosa Triplex von D. G. Ros

setti 173*
Rossetti, Dante Gabriel 170, 

172, 173*
Rostock, Blücher-Denkmal von 

Schadow 57 
Rottmann, Karl 30*, 31*

— Leopold 31 
Roty 328
Rouen, Standbild Corneilles 

von P. J. David 325 
Rubens-Denkmal in Antwerpen 

von W. Geefs 328 
Rübezahl von M. von Schwind 

130*
Rückert, Friedrich, • Zeichnung 

von J. Schnorr von Carols- 
feld 115*

Rude, François 90, 324*, 326* 
Rüdesheim, Niederwalddenk

mal von J. Schilling 70 
Ruemann, Wilhelm 340 
Ruhendes Mädchen von G.

Schadow 60/61 (Kunstbeilage) 
Ruhmeshalle in München von 

Klenze 86 
Runge, Philipp Otto 97, 212, 

213*
Ruskin, John 95, 167, 195

Sacconi, Giuseppe 351 
Saint-Marceaux, René de 327 
Salzburg, Mozart-Denkmal von 

L. Schwanthaler 68*
Sant’ Isidoro in Rom 98 
Santa Conversazione 126 
Sappho von L. Aima-Tadcma 

253*
Schackgalerie, Die, in München 

von L. Gedon 345*, 346 
Schadow, Gottfried 56. 59*, 

60*, 61*, 62*, 60/61 
(Kanstbeilage), 72, 
76, 187

— Wilhelm 97, 151 
Scharnhorst-Denkmal in Berlin

von Ch. D. Rauch 64
— vonK. F. Schinkel78 

Schauspielcrszene in Hamlet
von D. Maelise 198*

Schauspielhaus in Berlin von 
K. F. Schinkel 67,76*, 77,187 

Seheffer, Ary 166
— von Leonhardshoff, 

Joh. 102
Scherzendes Paar in Gebirgs

landschaft von F. Wald- 
müller 211*

Schick, Gottlieb 18 
Schiller-Denkmal in Berlin von 

R. Begas 332, 333*
— in St uttgart von B. Thor- 

waldsen 334*
Schilling, Johannes 70 
Schindler, Emil Jakob 293 
Schinkel, Karl Friedrich 62, 72, 

74, 75, 76*, 77*, 78, 79*, 
80, 81, 113, 187 

Schinkels Fresken im Alten 
Museum in Berlin 74 

Schirmer, JohannWilhelml56*
— Bildnis von Canon 

294*
Schleich, Eduard d. Ältere 136, 

294, 294/295 (Kunstbeilage) 
Schloß Babolsberg 80

— in Berlin 76
— Charlottenhof bei Pots

dam 78
— Glienicke 78 

Schioßhof in Berlin von E.
Gärtner 223*

Schlotthauer 109 
Schmidt, Friedrich 182*, 1S3 
Schmitson, Teutwart 290* 
Schmitz, Bruno 337*, 338 
Schneewittchen mit den Zwer

gen von V. Afüller 281* 
Schnizer, J. J. von 200 
Schnorr von Carolsfcld, Julius 

99, 113*, 114*, 115*
— Ludwig 114 
Schorn. Karl 256 
Schräder, Julius 286 
Schreycr, Adolf 290 
Schrödter, Adolf 156 
Schubert-Denkmal in Stuttgart

von Kietz 70 
Schumann-Denkmal in Bonn 

von Donndorf 70 
Schüz, Theodor 291, 292/293 

(Kunst bcilage)
Schwaneck, Burg 68 
Schwanthaler, Ludwig 67*, 

68*, 69*, 184, 295 
Schwind, Moritz von 108, 118, 

120, 122- 125*, 126* —132*. 
130/131 (Kunstbeilage), 133, 
134*, 135, 150, 164, 108, 18-1, 
185*, 186*, 187,215,255.258  

Schwur der Horatier von J. L.
David 37*

Seestück von W. Turner 194* 
Seffner, Karl Ludwig 339 
Segantini, Giovanni 11
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Seidl) Emanuel 350
-  Gabriel 329*, 349, 350* 

Seiler 244 
Seit?., Ott.o 280
Selbstaufopferung des Bürger

meisters van der Werff bei 
der Belagerung von Leyden 
von G. Wappens 251*, 252 

Selbstbildnis Defreggers 264*
— Feuerbachs 301*
— Th. Gericnuits 214
— Ingres’ 47*
— des Künstlers mit 

Beiner Frau und 
seinem  Bruder v. 
Ph.O. Runge 212, 
213*

— Lenbachs 273* 
Semper, Gottfried 341, 342*,

343*, 344, 352, 354*
Seni vor der Leiche Wallen

steins von K. Pilofy 250* 
Serenade aus dem Barbier von 

Sevilla von K. Spitz weg 136* 
Siccard von Siccardsburg 345 
Sieben Raben, Die, Zyklus von

II. von Schwind 126* —128* 
Siegesallee in Berlin 336 
Siegestor in München 83 
Siegfrieds Tod von P.Cornelius 

104*
— von J. Schnorr

von Carolsfeld 
113*

Siemiradzki, Henryk von 259 
Siena, Pieta von Dupr6 330 
Simonis 330
Sintflut, Die, von K. Schorn 256 
Smirke, Robert 90* 
Sookelreliefs vom Zieten-Denk- 

mal Sehadows in Berlin 60* 
Sohn 152
Spangenberg, Gustav 285, 286* 
Speekter, E. 218 
Speyer, Dom 182 
Spitz weg, Karl 132*, 133*, 134, 

135*, 136*, 164, 187 (Titel
bild), 221, 222, 223 

Squindo, Emil 280 
Stahlstich 12
Stallmeister Sachse von F.

Krüger 207*
Statuen auf der Briihlschen 

Terrasse in Dresden von 
Schilling 70 

Stoffcck, Karl 284*
Steindruck 12
Steinle, Eduard 122,139*, 141* 
Steub 282 
Stil Louis XVI. 90 
Stookmann 282 
Storch, Der, von K. Spitzweg 

132*
Straschiripka, Hans von (siehe 

Canon)

Straßburg, Gutenberg-Denk- 1 
mal von P. J. David 325, 
Münster 180 

Stuart 71
Stube im Pinzgau von F. Def

regger 269*
Stückelberg, Ernst 291, 293* 
Studienkopi eines ältlichen 

Mannes v. A. Menzel 322/323 
(Kunstbeilage)

Stunden, Die flüchtigen, von 
W. Crano 175*

Sturm in der Campagna von O. 
Achenbach 296/297 (Kunst
beilage)

Stuttgart, Bahnhof 344 (Mor- 
lock) — G e m ä l d e g a l e r i e  
296 (Achenbach) (Kunst- 
bcilagc), 305, 308*, 310/311 
( Feuerbach) (Kunstbeilage), 
292/293 (Schüz) (Kunstbei
lage) — Schiller-Denkmal 
(Thorwaldsen) 334* — Schu
bert-Denkmal (Kiotz) 70 — 
Villa Borg 344 —Villa Siegle 
344 (Gnauth)

Szene aus der Hölle, Eine, von
A. Wicrtz 254*

Szolnokor Markt mit Kür
bissen von A. v. Pettenkofen 
295*

Tafelrunde Friedrichs des Gro
ßen von A. Monzel 314, 317* 

Tag, Der, von B. Thorwaldsen 
56*

Tageszeiten auf der Brühlsehen 
Terrasse in Dresden von J. 
Schilling 70 

Tanz, Der, von J. B. Carpcaux 
326, 327*

Tanzstunde, Die, von B. Vau- 
tier 272*

Tassaeri, Octave 58 
Theresiemviese bei München 

von A. Lier 295, 296* 
Thescus in Wien von A. Canova 

50*
Thiersch, Friedrich 348 
Thomycroft, Hamo 330 
Thorwaldsen, Bertel 50, 52* 

bis 57*, 187, 334* 
Thorwaldsen-Museum in Ko

penhagen 51 
Thusnelda im Triumphzug des 

Germanikus von K. Pilcty 
257*, 258 

Tieck, Friedrich 67 
Tierbude, Die, von P. Meyer

heim 287 
Tilgner, Viktor 338*
Tiroler von F. Defregger 266* 
Tiroler Wirtsstube von E. Har- 

burger 282*
Tito 246

Titelblatt zum Faust von P. 
Cornelius 102*

— zu den Nibelungen 
von P. Cornelius 105*

— zu den Sieben Raben 
von M. v on Schwind 
124, 126-128*

Tivoli-Wasserfall von ,T. M.
Rohden 219*

Tod als Freund von A. Rethel 
165*

— o,ls Sieger, Hclzsohnitt von
A. Rethel 163*

— des Generals Wolfe in der 
Schlacht bei Qucbeok von
B. West 199

— des Pietro Aretino von 
A. Feuerbach 302, 303*

— des Stierkämpfers von J. 
Villegas 247*

Tonschnitt 12
Totentanz aus dem .Jahre 1848 

von A. Rethel 163*
Totes Reh von W. Diez 279* 
Tonrnai, Museum 251*(Gallait) 
Treffen bei Bar sur Aube 1814 

von Kobell 203 
Trioson, Girodet 43 
Triplex, Rosa, von D. G. Ros- 

setti 173 
Trippel, Alexander 56 
Triumph der Religion in den 

Künsten von Fr. Overbeck 
100*

Triumphalstatue einer Germa
nin in Florenz 59 

Triumphbogen des Carroussel 
in Paris 89 

Trübner, Wilhelm 293 ' 
Tübingen, Uhlnnd-Denkmal 

von Kietz 70 
Türmer, Der, v. E. Steinle 139* 
Turner, William 95, 187. 191, 

192, 193, 194*, 194/195
(Kunstbeilage)

Überfahrt am Sehreekenstein 
von L. Richter 146* 

Uhland-Denkmal in Tübingen 
von Kietz 70 

Universität in München 83,182  
Unsterblichkeit von H. Kaub 

bach 277 
Untersendling, Kirche 281 

(Lindenschmit d. Ä.) 
Unterwelt, Die, Wandgemälde 

von P. Cornelius 108*
Urteil des Paris, Das, von A.

Feuerbach 306*
Utrecht, Museum 251* (Wap- 

pers)

Vautier, Benjamin 269, 271*, 
272*

Vedutenmalerei 29
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Veit, .Johann 07 
-  Philipp 07*, 99*, 101*.

102 
Vela 330
Vendômes&ule in Paris 83 
Venedig von R. Alt 222* 
Venusspiegel von E. Burnc- 

Jones 174*
Yerboeekhoven, Eugen 253 
Vcrlat 253

— Raoul 324 
Vcrnet, Horace 201. 202, 214, 

293
Versailles, Marmorstatue Con- 

dés 325 — Museum 38* (Da
vid)

Vidai (Louis Navat ol) 327 
Yignon 89
Villa Borghese in Rom, Pao- 

lina-Bonaparte-Statue 51* 
Villa Carlotta, Thorwaldsens 

Alexander/.ug 53, 54*
Villa Massimi in Rom 99, 10G 
Villegas. José 245, 247*
Vinea 246 
Viollet-le-Duc 179 
Visconti, Louis Tulücn 345 
Votivkirche in Wien, Die, von

H. Ferstel 181*, 182 
Vue des côtes normandes von 

R. P. Bonington 197 
Vue du parc do Versailles von 

R. P. Bonington 19G*

Wächter, Eberhard 18 
Wagenbauer, Max Joseph 203 
Wagner-Denkmal in Berlin von 

Eberlein 338 
Wahnsinn des Hugo van der 

Goes, Der, von E. Wauters 
252*

Wald mit badenden Mädchen 
von K. Blechen 218 

Waldmüller, Ferdinand 210, 
211* . 212 *

Walhalla in Regensburg von 
Klenze 86 

Wallot, Paul 347*, 348 
Walzwerk bei Eberswalde, Das, 

von K. Blechen 219, 221* 
Wappers, Gustav’ 251*, 252 
Wartbure (Schwinds Fresken) 

124
Washingtons Übergang über

den Delaware von E. Leutze 
151*

Wasmann, Friedrich 213, 219 
Watts, George Ji'rederiok 175, 

176*
Wauters 252*. 253 
Weber-Denkmal in Dresden 

von E. Rietschel G9 
Weimar, Gocthe-Schillcr-Denk- 

mal 69 — Mu s e u m 32* 
(Preller), 127*, 12S*
(Schwind), 36 (Genolli) 

Weinbrenner, Friedrich 83 
Weiser 2S0
Weishaupt Victor 280 
Wenck, E. 324 
Wenglcin, Joseph 294 
Werderkirche in Berlin von 

Schinkel 75 
Werner, Anton von 202, 287, 

288, 289*
West, Benjamin 199, 234 
Weyr, Rudolf 339 
Wie die Alten sungen, so zwit

schern die Jungen von L. 
Knaus 270 

Wien, Akademie; Friedrich 
Rückert von Julius Schnorr 
von Carolefcid 115* — Alt- 
lerohcnfcldcr Kirche 182 — 
Arsenal 182 — Augustiner- 
kircho (Grabmal der Erz
herzogin Maria Christina von 
Canova) 49, 51* — Burg- 
theater 338 (Dramenfiguren 
von Tilgner) — Denkmal 
Goethes (Hellmer) 339* — 
Denkmal Makarts (Tilgner) 
339 — Denkmal Mozarts 
(Tilgner) 338* — Denkmäler 
Beethovens, Maria Theresias 
und Radetzkys (Zumbusch) 
339 — Fünfhäuserkirche 183 
— Akademisches Gymna
sium 183 — K u n s t h i s t o 
r i s c h e s  Mu s e u m  50* (Ca
nova), 26S* (Defregger), 
208* (Peter Krafft), 129* 
(Sehwind) — Museen 342 — 
Opernhaus (Schwinds Fres
ken) 124 — Palais Lariseh 
345 — Privatbesitz 209* 
(Krüger) — Privatsammlung 
Xaver Mayer 295* (Pctten

POLITECHNIK;

kofen) — Rathaus 182*, 183
— Reichsratsgebäude 344 
(Hansen) -  Ringstraße 346
— Städtische Sammlung 
211* (Waldmüller) — Ste
phansdom 182, 183 — Votiv
kirche 181*, 1S2

Wiertz, Antoine 254*
Wiesen bei Greifswald von IC.

David Friedrich 216 
Wildschweine von F. von 

Rayski 214*
Wilhelm-II.-Denkmal im naag  

von J. Ocefs 330 
Wilhelm 11. Deutscher Kaiser 

von M. IConer 277*
Wilkie, David 169, 197* 
Willroider, Ludwig 294 
Wilson, Richard 189 
Winkler 294
Winterhalter, Franz Xaver 211 
Winterthur, Rathaus von G.

Semper 341 
Wirtshaus im Dorf Zirl in 

Nordtirol ven H. Bürkel 203, 
205*

Wittenberg, Luther-Denkmal 
von G. Schadow 59 

Worms, Luther-Denkmal von 
Rietschel 70 

Wrangelbrunncn in Berlin 337 
Würzburg, Bahnhof 344 (Neu

reut her)
yorck-Denkmal in Berlin von 

Ch. D. Rauch 63
Zerstörung Trojas, Wandge

mälde von P. Cornelius 109* 
Ziebland 85, 1S2 
Zieten-Denkmal in Berlin von

G. Schadow 59*, 60* 
Zimmermann 109 
Zuerst das Küßchcn, Holz

schnitt von L. Richter 143* 
Zug des Todes, Der, von G.

Spangenberg 286*
Zum Marburger Religionsge

spräch von W. Lindenschmit 
20S*

Zumbusch, Kaspar 339 
Zürich, Mus eum,  Polytechni

kum und Sternwarte von G. 
Semper 341 

Zwenganer 294




