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D° nachfolgenden Blätter — gekürzt und ohne Illustrationen — 

waren 1908 die Beilage zum Jahresbericht der Stiftsschule Einsiedeln. 

Die behandelten Gegenstände bilden kein abgeschlossenes Ganze. Es 

sind einige von den in der neuesten Kunst und Kunstgeschichte am 

meisten umstrittenen Fragen. 

Die Titel sind: 

1. Die Moderne. 
U. Neue Wege in der Architektur. 

III. Strömungen in der Malerei und Plastik: Paysage intime, Frei- 

lichtmalerei, Impressionismus, Pointillismus, Primitivismus. 

IV. Die Geschichtsmalerei und das anckdotische Genrebild. 

V. Acsthetik und Stil. 

YI. Restauration. Renovation. Dekoration.
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1. Die Moderne. 

D: Moderne in der bildenden Kunst ist die neue Richtung, welche seit den 

siebenziger, besonders in den achtziger Jahren des vergangenen Jahrhunderts 

einsetzte. Dicsclbe läuft parallel mit der Moderne in der Literatur. 

Die neue Richtung ist noch keineswegs ausgebildet. Wir leben in einer Zeit 

des Uebergangs, der Gärung. Es ist daher schwierig, die einzelnen Acußerungen auf 

ihren letzten Grund zurückzuführen. Erst eine spätere Zeit, welche die Erscheinungen 

aus weiterer Ferne übersicht, wird das Verhältnis von Ursache und Wirkung genauer 

feststellen können. 

Warum kam dic Moderne? 

Jede ncue Kunstrichtung, wie jeder Stil, wächst aus der Zeit heraus als das 

Ergebnis einer veränderten Geistesrichtung, neuer Anschauungen und bewegender, 

treibender Gedanken, neuer Mittel und Techniken, veränderter geschschaftlicher 

Zustände, kurz, als das Ergebnis einer kulturellen Entwickelung. 

Daher die weitere Frage: lagen in der Neuzeit die Vorbedingungen zu einer 

neuen Stilrichtung? _ 

So viel ist gewiß, daß seit den achtziger Jahren eine große Bewegung und 

Unruhe durch die Geister ging, welche auf den verschiedensten Gebieten nach neuen 

Grundlagen und Zielen suchte und drängte. 

“Deutschland hatte kurz vorher in siegreichen Schlachten stine nationale 

Einheit errungen. Das dadurch geweckte Hochgefühl, so sollte man meinen, mußte 

der Kunst den mächtigsten Antricb zu einer neuen glänzenden Entwickelung gegeben 

und sie auf ansteigende Bahnen gewiesen haben. Die Tatsachen bestätigen die 

Voraussetzung nicht, Was zunächst, in der sogenannten Gründerperiode, entstand, 

war die offizielle Denkmalkunst in den zahllosen Kaiser-Wilhelm-, in den Bismarck- 

und Moltke- und in den Krieger-Denkmälern. Alein die meisten gehören in der 

Auffassung und in den Formen nicht der Moderne an. Diese sicht überhaupt nicht 

cben nach nationalem Schwung und Aufschwung aus. Es ist auch bekannt, daß die 

Moderne dem dermaligen Träger der Kaiserkrone und des nationalen Einheits- 

gedankens schr wenig zusagt. 

Der wachsende nationale Reichtum war in der Folge unstreitig ein 

stärkeres Förderungsmittel für die Kunst. Die Reichshauptstadt Berlin insbesondere, 

in deren Boden früher die Kunst nie tiefere Wurzeln schlug und nicht eben viel 

Sympathie fand, schwang sich neben München und Wien zu einem Vorort künst- 

terischer Bestrebungen auf. 

Unmittelbar nach der Heldenzeit inszenierte der leitende Staatsmann, Fürst 

Bismarck, in gänzlicher Mißkennung der Lebenskraft der katholischen Kirche, den 

sogenannten Kulturkampf. Dicser regte die Geister in tiefster und nachhaltigster 

Weise auf. Die katholische Kirche Deutschlands ging gevinigt, gekräftigt, gestählt
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aus dem gewaltigen Ringen hervor, aber der Kulturkampf hatte doch mitgeholfen, 

unzählige Schranken und Dämme einzureißen. Aus dem Kampf gegen den Katholi- 

zismus entsprang cin erneuter Kampf gegen das Christentum. Noch nie vorher 

waren die Lehren und Glaubenssätze des Christentums, die göttliche Person des 

Stifters und die Heilsurkunden des Neuen Testaments, kurz, alle Grundlagen des 

Christentums so folgerichtig unter dem Scheine ruhiger wissenschaftlicher Erörterung 

oder — beweislos, aber um so rückhaltloser, angegriffen und geleugnet worden. 

Jetzt war der Boden zubereitet für die Philosophie Schopenhauers und XNietzsches, 

für eine materialistische Weltanschauung ohne Jenseits und Ewigkeit, ohne Ucber- 
natürliches und Unsterblichkeit der Scele, Der Mensch dieser Observanz ist entweder 
das willenlose und verantwortungsfreie Ergebnis aus dem >Milieus, in welchem er 
tebt, aus erblicher Belastung und der Zeit, — oder der Ucbermensch jenseits von 
Gut und Bös, Zahllose Geister machten sich diese Weltanschauung zu eigen. Manche 
der Modernen in der Literatur verkündeten und verbreiteten sie in Romanen oder 
setzten sie in dramatischen Erzeugnissen in die Praxis, in Tat und Leben um. An 
sich unbedeutende Vorkommnisse zeigen oftmals plötzlich mit Blitzeshelle, wie viel 
es an der Zeit ist. Als im Deutschen Reichstag im Frühjahr 1908 ein Zentrums- 
reiner die Unsterblichkeit der Secle erwähnte, erscholl ironisches Lachen von der 
Journalistentribüne her. Manche Abgeordnete fragten sich erschreckt, ob cs denn 
möglich, daß man so weit gekommen, — allein die Journalisten fanden ihre Ver- 
teidiger und Eideshelfer. | 

Einen tiefgreifenden Umschwung im Geistesleben bewirkten die erweiterten 
Forschungen und Kenntnisse in allen Gebieten des Wissens, insbesondere die Fort- 
schritte in den Naturwissenschaften und in der Kritik; die Neuerungen und Ent- 
deckungen in allen Fragen der Technik und der Industrie schnitten ebenso tief ein 
und riefen große Veränderungen im kunstindustriellen Betriebe hervor. 

Die Bewegungen und Regungen auf sozialem Gebicte vollends ziehen 
seit den achtziger Jahren alle Völker in tiefste Mitleidenschaft und halten sie fort- 
während in Spannung. Große Umgestaltungen und Veränderungen haben sich bereits 
vollzogen, noch größere Neuerungen gehören zu den Befürchtungen und Hoffnungen 
der Zukunft. Auch dieser Stoffe, der sozialen Mißstände und Kämpfe, versuchter 
und gescheiterter Ausgleiche hat sich die Moderne in der Literatur bemächtigt und 
zwar mit großer Vorlicbe, weil sie zu drastischen, aufregenden Darstellungen über- 
reichen Anlaß bieten. 

In seinen Gesprächen mit Eckermann führt Goethe aus?), warum er 
in Fausts zweitem Teil den Baccalaureus des ersten Teils, der indessen mündig 
geworden, so »voller Dünkel« darstellt, »daß selbst Mephistopheles nicht mit ihm 
auskommen kann, der seinen Stuhl immer weiter rückt und sich zuletzt ans Parterre 
wendet... Es iste, fügt Gocthe erklirend hinzu, »die Anmaßlichkeit in ihm Personi- 
fiziert, die besonders der Jugend eigen ist, wovon wir in den ersten Jahren 
nach unsermBefreiungskriege so auffallende Beweise hatten.« Eine 

') Zweiter Teil, 8. 151-152 (Leipzig 1837)
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ähnliche Stimmung, »sdaß die Welt eigentlicherst mit ihnen angefangen, 
und daß alles eigentlich um ihretwillen da sei, bemächtigte sich schr vieler Geister 
nach den unerhörten Kriezserfolgen der deutschen Waffen, nach dem Kulturkampf, 
mitten in den Wehen sozialer Um- und Neugestaltung, unter dem Einfluß einer 
materialistischen Weltanschauung und einer irreführenden Philosophie. Fast auf 
allen Gebieten höhern Wissens und Könnens glaubte man, das Ueberlieferte 
und Vorhandene über Bord werfen zu sollen, ncu anfangen, auf neuen 
Grundlagen aufbauen zu müssen. Das ist der eine Grundzug der unruhigen, gärenden 
Zeit seit den achtziger Jahren. Das andere Kennzeichen ist die Unduldsam- 
keit gegen jede Einschränkung und Auktorität, gegen jedes Hemmnis 

und jedes Gesetz. Das ungestüme Vorwärtsdrängen und das Ueberspringen jeder 

Schranke stehen in innigster Wechselbezichung zueinander. 

Das der Naturwissenschaft entlchnte Gesetz der Entwickelung ward 

schließlich auf alle Gebiete der Wissenschaft, auf das gesellschaftliche Leben und 

selbst — ganz modemistisch — auf Religion und Glaube übertragen. Es dient 

dazu, den radikalen Nceugestaltungen und der Neuerungssucht eine Art wissenschaft- 

licher Berechtigung und Deckung zu leihen. 

Daß mithin das letzte Vierteljahrhundert viel Gärungsstoff in sich trug, viele 

neue Bestrebungen zeitigte und neue Ziele verfolgte, ist unleugbar; das alles war 

also wohl dazu angetan, eine neue Richtung — dieModerne inder Literatur 

und in der bildenden Kunst — hervorzurufen. 

Es ist schon angedeutet worden, daß und wie sich die Moderne der Literatur 

in den Dienst der neuzeitlichen Strömungen gestellt hat. Neben der Literatur steht 

kein Gebiet des Wissens und Könnens dem Pulsschlag der Zeit näher als die Kunst. 

In ihr müssen sich daher ebenfalls die Ziele und Bestrebungen, die Kämpfe und 

Gärungen, die Freuden und Leiden, die Erfolge und Irrungen einer Epoche spiegeln. 

Nur wer, der Gegenwart und ihrem Geistesleben fremJ, sich in Selbstgentgsamkeit 

einspinnen und einpuppen will, darf daher der Kunst und der Literatur fernbleiben. 

In den Kunstbetricb kam in den achtziger Jahren überhaupt ein neues 

gesteigertes Leben. Die Kunstjünger drängten sich in Ueberfülle an die Akademien 

und Privatschulen. Auch im Publikum mehrte sich das Interesse für die Schöpfungen 

der Kunst, 

Die neue Kunst ist cin treues Bild der neuen Zeit. Sie steht im Zeichen 

eines ausgesprochenen Realismus, der sich oft bis zu allen Keckheiten und 

Verwegenheiten des Naturalismus steigert. Die Versuchung war um so größer, da 

die sozialen und sozialistischen Bestrebungen den zeichnenden Künstlern neue Stoffe 

aus den untersten Voiksschichten nahclegten. Diese Stoffe waren den Modernen 

die liebsten. Zahllose Bilder stellen kleine, selbst schr dunkle Existenzen, und zwar - 

mit Vorlicbe in schonungsloser Wirklichkeitsmalerei dar. " 

Noch auffallender und charakteristischer ist das Streben nach Neuheit. 

Wie die Moderne in der Literatur im ersten Rausch mit den Klassikern, vorab mit 

dem Dramatiker Schiller, fertig zu sein glaubte, so räumten die Modernen in der 

Kunst mit allem auf, was die vorausschende Zeit besonders hochgehalten, mit
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Acsthetik und Stil, mit den frühern technischen Grundlagen und Voraussetzungen, 

mit dem Geschichtsbilde und dem anckdotischen Genre. In der Architektur wie in 

der Plastik, in der Malerei wie in den dekorativen und angewandten Künsten soll 

mit allem Früheren gebrochen, soll alles anders werden; die Kunst soll sich neue 

Grundlagen schaffen. Alle einzelnen Künste Ienkten in neue Bahnen ein, die 

Architektur in der Umgestaltung und Kombination der alten Stile und in ncuer- 

fundenen Formen und Mitteln, die Plastik in der Aneignung neuer Stoflgebiete und 

Ausdrucksmittel, die Malerei im Plainair und Impressionismus, die Dekoration in 

einem völlig veränderten Formenalphabet. 

Der einzelne Künstler konnte und durfte um so cher Neucs bringen, da die 

Kunst ganz und gar auf denIndividualismus und die Subjektivität gestellt 

wurde. Es ist für den Fernstehenden geradezu unglaublich, was die Modernen nicht 

alles auf die Ausstellungen und den Markt gebracht haben. Es schien mitunter wie 

ein Wettlauf um das »Neueste von Plundersweilerne Etwas Nochniedagewesenes 

mußte es jedenfalls sein. Tüchtige Künstler — es ist überflüssig, z. B. einige Wiener 

zu nennen, übrigens gibt cs solche auch in Germanien und Helvetien! —, welche auf 

verschiedenen Gebieten bereits höchst Anerkennenswertes geleistet, verloren sich 

auf den Bahnen der Moderne in Mystizismus und abstruse Gedankenmalereien. 

Die Kritik zeigt sich den auflallendsten Erzeugnissen gegenüber sehr nachsichtig, 

indem sie dieselben als Leistungen und Kunstäußerungen aus Eigenem, als Kund- 

gebungen eines originell schaffenden Geistes bezeichnet. Es ist ja gewiß wahr, 

daß jede individuelle Acußerung des natürlichen Kunsttricbes Interesse bietet, aber 

der Kunsttricb kann auch von seiner natürlichen Acußerung durch eine mißver- 

standene Originalitätssucht abgelenkt werden, so daß man bei dieser Kunst aus 

Eigenem oft an die Worte Gocthes erinnert wird: »..... Das heißt, wenn ich ihn 

recht verstand, ich bin cin Narr auf eigne Hand. « 

Ein letztes charakteristisches Kennzeichen der modernen Kunst ist der 

Freiheitsdrang. Von Paris, woher ja die Moderne der Plastik und Malcrei und 

im weiteren auch die meisten anderen Kunstzweige hauptsächlich beeinflußt wurden, 

kam das beflügelte Wort: L’art pour l’art, das heißt, die Kunst ist sich selbst 

Gesetz, einziges und alleiniges Gesetz; die Kunst ist frei und unabhängig; keine 

Ueberlieferung, keine Lex Heinze, auch kein Moralgesetz darf ihr eine Schranke 
setzen wollen. Wir brauchen den Satz nicht zu widerlegen; nichts Irdisches, 
Menschliches, Natürliches kann eine derartige Freiheit und Gesetzlosigkeit bean- 
spruchen. Die moderne Kunst hat die vermeintliche Freiheit zuweilen bis auf die 
Hefe ausgekostet. Manche Künstler wagten, was Proteste, nicht bloß im Namen 
der Kunst, sondern der Öffentlichen Sittlichkeit hervorrief. Es ist bekannt und 
schr wahr, was ein tüchtiger neuerer Künstler, Hans Thoma, in der Badischen 
Kammer und in den Münchener Neuesten Nachrichten von den Werken der eman- 
zipierten Kunst sagte, daß sie »cine Zerstörung des Öffentlichen Schamgefühls « und 
eine Vergiftung unserer Jugende« seien. 

Die Moderne als neue Kunstrichtung hat aber in den drei bildenden Künsten 
keineswegs auf der ganzen Linie gesiegt und alles Frühere verdrängt. In der
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Architektur gibtes immer noch Besteller und Künstler, welche an früheren Stilen 

festhalten oder der Weiterbildung derselben das Wort reden. Die Ansicht der letzten 

findet ihre Berechtigung darin, daß sie aus dem Geiste der Gegenwart schaffen und 

cine Fortentwickelung anstreben wollen. Diesclbe Erscheinung wiederholt sich in der 

Plastik, indem manche Künstler, und zwar nicht etwa bloß im religiösen Fach, an 

frühere Ucberlieferungen anknüpfen oder eine Weiterentwickelung im Sinne der 

Moderne suchen. Sogar in der Malerei, der sensibelsten und nervösesten Trägerin 

der Moderne, finden wir unter den Vertretern der Idealkunst die berühmtesten und 

glänzendsten Künstlernamen. Selbst die bestgeschmähte Historienmalerei früheren 

Stils erfreute sich einer so vielfachen Pflege, daß man sich darüber billig wundern muß. 

Die Anhänger der frühern, ältern Kunst sind die Stammhalter der Ucber- 

lieferung und alles in allem die Vertreter der akademischen, offiziellen 

Kunst; die Modernen sind die Jungen, die Zukunftsstürmer und Dränger; unter 

ihnen finden sich die Original- und Kraftgenies neuester Konfession. Die Unter- 

schiede und Gegensätze zwischen den Vertretern beider Richtungen spitzten sich so 

kantig und scharf zu, daß sie als feindliche Brüder nicht mehr unter einem Dache 

wohnen konnten und wollten. Eine Zeitlang stellten die Alten und die Jungen noch 

nebeneinander in den offiziellen Räumlichkeiten aus, aber es mußte zur Trennung 

kommen. Wie die römische Plebs im Gefühle, daß ihr die Zukunft gehöre, in 

entscheidenden Wendepunkten auf den Mons sacer oder das Janiculum eine Secessio 

veranstaltete, so schufen sich die Modernen in den Kunststädten ein neucs Aus- 

stellungsheim und nannten es, und sich damit, schr passend auch Sezession. In Paris 

war der offizielle Salon oder Ausstellungsraum der Industricpalast der Champs-Elysces, 

die Modernen siedelten in den Salon du Champ de Mars über. In München entstand 

die Sezession mit einer eigenen Ausstellung als Gegensatz zum ofüzicllen Glas- 

palast im Jahre 1903. In Berlin wird schon 1898 die Vereinigung der »XlT« gegründet, 

im Jahre darauf folgte die Sezession. In Wien besteht sie scit 1897 usw. Im 

Jahre 1903 schlossen sich die deutschen Sezessionen zum Deutschen Künstlerbund 

zusammen, gegenüber der seit 1856 bestehenden Allgemeinen Deutschen Künstler- 

genossenschaft. So stehen die Moderne in der Kunst und die Sezessionen in der 

engsten, nächsten Beziehung zueinander. Die Sezessionisten gaben keine Parole 

aus und stellten kein Programm auf; sie öffneten ihre Tore möglichst weit und 

luden alle Künstler zu sich ein, welche im Geiste der Neuzeit schaffen und die 

Originalität über alles hochhalten, folglich keiner Schule, keiner Ueberlieferung, 

keiner akademischen Clique angehören. 

Es ist fast unglaublich, wie viel Spott, Hohn und Satire auf die Sezessionen 

anfangs ausgezossen wurde. Noch heute gilt vielen der Name Sezession als gleich- 

bedeutend mit künstlerischem Widersinn. Die Sezessionen haben auch Absonder- 

lichkeiten, Toltheiten, Ungeheuerlichkeiten, Niedagewescnes, Absurdes und Perverses 

in Ueberfülle vorgeführt, doch mit einem dicken Querstrich sind dieselben nicht 

aus der Welt zu schaffen. Trotz aller Anfeindungen bestehen sie, bestehen heute 

sicherer denn je. Es muß also doch ein lebenskräftiger Keim darin verborgen sein. 

Neben einer sehr großen Zahl von Dutzenikünstlern und Radaumachern der Farbe
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finden wir unter den Parteigingern der Sezessionen auch erste und berühmteste 

Namen. Wer so ganz Neues bringt wie die Modernen muß sich auf heftigen 

Widerspruch gefaßt machen, denn die Großzahl der Menschen trennt sich ungern 

vom Hergebrachten und Altgewohnten. Und Zeiten der Gärung und des Ueber- 

gangs sind immer von allerlei Einseitigkeiten, Maßlosigkeiten und Auswüchsen 

begleitet. Wenn aber die Moderne und mit ihr die Sezessionen ihre Wurzeln 

wirklich in einer neuen Zeitströmung und Kulturrichtung haben, dann werden mit 

der Zeit die ungesunden Wucherungen abgestoßen, und das Echte und Gute wird 

bleiben. Es wird sich übrigens später noch Gelegenheit bieten, von der vielfach 

angezweifelten Lebensfühigkeit der Moderne und der ebenso beanstandeten ästhe- 

tischen Berechtigung zu sprechen. Das kann und muß aber jetzt schon ausge- 

sprochen werden, daß zwei Grundgedanken der Moderne auf der ganzen Linie 

Jurchgedrungen, auch in der religiösen Kunst, eine schärfere Betonung des 

Realistischen und des Charakteristischen. Die Neuzeit ist dem Typischen, 

Allgemeinen, überwiegend Idealischen abhold und fordert eine entschiedene 

Annäherung an das Leben und die Wirklichkeit und darum in allem individuelle, 

ausdrucksvolle, charakteristische Züge. Das kann ein Lebensclement echter und 

hoher Kunst werden und sein. Wenn einmal die Voraussetzungen gegeben sind, 

daß etwas Neues kommen muß, daß ein neuer Stil, eine neue Kunst sich, Bahn 

brechen wird, dann ist es aussichtslos, töricht, sie abweisen und der Entwickelung 

und der Zukunft in die Speichen fallen zu wollen, dann ist es besser und chrlicher, 

den ncuen Stil entschieden willkommen zu heißen. 

Das bisher von dem Umschwung im geistigen und gesellschaftlichen Leben 

und der dadurch bedingten modernen Kunst Gesagte bezicht sich zunächst auf 

Deutschland. Achnliche und noch größere Gleichgewichtsverschiebungen gab 

es auch in den andern Kulturländern, vorabin Frankreich. Die Moderne in der 

Kunst ist auch zunächst nicht den Deutschen, als vielmehr den Franzosen auf den 

Leib geschnitten. Mit ihrer feinern Witterung für geistige Zeitströmungen gingen 

sie in der Moderne der Kunst wie der Literatur voraus, Paris und die nähere und 

fernere Umgebung ward die Heimat der neuen Richtungen, Paris ward das Ziel der 

Kunstfahrten der jüngern Talente. 

Früher holten sich seit Jahrhunderten die Architekten und Plastiker wie 
die Maler die künstlerische Weihe in Italien, in Venedig, Mailand, Florenz, vor 
allem in Rom. Seit den achtziger Jahren ist bei vielen Kunstschriftsteilern die 
Klage über die Romfahrten der Künstler ein Gemeinplatz geworden, indem man 
sagt, daß vicle deutsche Maler am Tiber die Selbständigkeit und die Liebe zur Heimat- 

kunst verloren hätten. Es trifft dies, zumal im Zeitalter der Renaissance, bei ein- 
zelnen Deutschen und Niederländern zu, aber es ist doch ein vorlautes, unbilliges 
Urteilen, denn unvergleichlich zahlreichere Künstler haben sich erst in Rom gefunden, 
weil ihnen erst dort das Auge für echte Kunst aufgegangen. Rom ist die Stadt 
der Jahrtausende, die Urbs zterna. Hat cs auch seit der sardischen Eroberung 
viel an welthistorischer Größe und Würde eingebüßt, verlieren kann es sie nie 
ganz. Mitten in die Neuzeit ragen die Denkmale und Reinen des Mittelalters, des 

n
g
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beginnenden Christentums, der goldenen und marmornen antiken Roma, bis hinauf 

zu den Erinnerungen ihres Werdens und Wachsens. Eine derartige Stadt ist wie 

keine zweite geeignet, großen, hohen, monumentalen Kunstsinn zu wecken. Der 

geniale Anselm Feuerbach hatte in Paris wohltätige Anregungen erhalten, aber erst 

in Rom reifte der hohe Künstler in ihm aus, »...Schon in Venedig verkündigte 

sich das Tagesgrauen, in Florenz brach die Morgenröte herein, in Rom aber vollzog 

sich das Wunder, das man eine vollkommene Seelenwandlung und Erleuchtung 

nennen kann, — eine Offenbarung. Wer nach Rom kommt und sich einbildet, 

Form zu haben, der wird, wenn er ein einsichtiger Mensch ist, alsbald finden, daß 

er von neucm schen lernen muß. Bei dem Namen Rom hört alles Träumen auf, 

und die Selbsterkenntnis fängt an. Die alte Zauberin weist jezlichem Menschen 

seinen Platz an. Mein hiesiger Aufenthalt ist eine Entwicklungsgeschichte und voll 

von Pocsie.*!) Der berühmteste der neuern Künstler, Arnold Böcklin, freilich kein 

»Moderner«, fand sich ebenfalls erst in Italien und Rom und mit ihm zahllosc andere. 

Paris dagegen, das Mekka der Moderne, ist trotz der bedeutenden Denk- 

raale aus älterer Zeit eine neue und schr einseitig national gefürbte Stadt; — hat 

cs keinem Künstler die Individualität und Heimatkunst geraubt? Seit ces zum 

Stelldichein der jungen modernen Künstler geworden, malt man in Brüsscl und 

Kopenhagen, in Stockholm und St. Petersburg, in Berlin und München, in Warschau 

und Krakau, in Wien und Pest gerade wie in Paris, nur nicht immer so geistreich 

oder verwegen wie an der Seine. Es liegt hierin eine der größten Schattenseiten 

der Moderne: sie ist verantwortlich für den Untergang der nationalen Heimatkunst 

und die durchgehende Nivellierung künstlerischer Bestrebungen auf dem Gebiete 

der Malerei vorab, dann auch in der Plastik. Dem gegenüber hat die Archi- 

tektur der Moderne das große Verdienst, daß sie ihre Werke mit der heimischen 

Ueberlieferung, dem landschaftlichen Bilde und der Umgebung in Einklang zu 

setzen sucht. 

II. Neue Wege in der Architektur. 

1. Der größte Tiefstand in der profanen wie religiösen Kunst trat mit dem 

Ende der Napolconischen Kriege ein. Der Zusammenhang mit der frühern Kunst war 

zerrissen. Was tun? wo anknüpfen? 

Auf dem Gebiete der Literatur hatte in Deutschland bereits die Romantik 

eingesetzt. Im jüngeren Geschlechte lebte ein hoher Schwung, genährt von religiö- 

ser Begeisterung und Vaterlandsliebe. Das war die edelste Frucht, welche die Zeit 

des Kampfes und der Not gezeitigt hatte. Da die Misere und die Wirren der 

Gegenwart nichts boten, wornach die jugendlichen, glühenden, ideal veranlagten 

») Ein Vermächtnis von Ansclm Feuerbach, S. 81, 83,99 (Wien 1885).
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Talente sich schnten, so flohen sie in 

9% die Jugend- und Frühlingszeit der deut- 

‘schen Nation, ins Mittelalter, wo 
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— Deutschlands politische Größe mit sei- 

Helene Iso Dei one 1 ner höchsten religiösen, wissenschaft- 

a_,Op ip lichen und künstlerischen Blüte zusam- 

Eh | & nice H menfiel. Dieses Mittelalter wollten sie 
zahl       

  

mit Sack und Pack in die Neuzeit hinüber- 

(ll. re 1snotranot nehmen oder vielmehr die Gegenwart Leraobslreom 
N in dasselbe zurückführen. Dieses Zu- 

ERREGT 3 pe   Res —— rückschrauben der Neuzeit in eine um 

ER Si & vier bis fünf Jahrhunderte zurlck- 
“8 S i . - liegende Vergangenheit war ein arger, 

Fig. 1. Meier und Bredow: Villa in Groß-Lichterfelde, cin unmöglicher Anachronismus. Die 
Grundriß des Erdgeschosses. Nach »Dekorative Kunste, Romantik mußte daran scheitern, aber 

sie gab doch auf allen Gebieten des Wissens und Könnens die mannigfachsten und 
fruchtbarsten Anregungen, insbesondere auch im Gebicte der bildenden Kunst. Beim 
Rückblick ins Mittelalter mußten ja notwendig die wunderbaren romanischen und 
gotischen Dome mitsamt den Kunstwerken der Farbe und des Meißels in das Sch- 
feld hineinreichen. So begann seit 1815 auch in der bildenden Kunst eine Periode 
der Romantik, wo man die mittelalterlichen Stile wieder aufnahm und erst gotische, 
dann romanische Bauten auflührte, Es waren lange Zeit nüchterne, frostige, äußer- 
liche Nachahmungen. Alles, wo ein Spitzbogen oder cin Halbkreisbogen vorkam, 
galt als gotisch oder romanisch. Erst schr spät, erst in den letzten Jahrzehnten 
drang man tiefer in den Organismus und die systematische Gesetzmäßigkeit des 
gotischen und romanischen Stils ein und schuf Werke, die uns jetzt noch echtes 

Mittelalter zu sein 

scheinen, doch wird 

eine nahe Zukunft, das 

ist gewiß, auch über 
; diese Werke strenges 

| Gericht halten und 

ihre Unzulänglichkeit 

undkalte Nachahmung 

nachweisen. 

Seitdensicbenziger, 

besonders seit den 

‚ achtziger und neun- 

| ziger Jahren regt sich 
das Verlangen nach 

neucn Wegen, beginnt 

  

. Y 

Fig. 2. Meier und Bredow: Villa in Groß-) Lichterfelde, Eingangsseite. Nach der Kampf um einen »Dekorative Kunste, Verlagsanstalt F, Brackmann A.-G, München. neuen Stil. Durchwan-
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dern wir heute Stadt 

und Land, überall be- 

gegnen wir Häusern, 

"illen (Fig. 1-4), Schul- 

und Gemeindchäusern, 

Hallen, die verschie-- 

densten Zwecken die- 

nen, Waren- und Gc- 
schäftshäusern, akade- 

mischen Bauten und 

Denkmalen, welche 

ganz neue Formen zei- 

gen, die bei großer Ein- 

fachheit und Zweck- 

dienlichkeit doch das 

Streben nach gesteiger- 

ten malerischen Wir- 

kungen offenbaren. 
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Fig. 3. G. Goerke: Speiserimmer, Berlin. Nach »Dekorstive Kunste, 
Verlagsanstalt F. Bruckmann A.-G., München, 

Auch im Innern derselben ist fast alles anders als bisher, die Einteilung und Aus- 

stattung der Räume und Gelasse, Tisch und Stuhl, Schrank und Hausgerät, der 

Schmuck an Gemälden und plastischen Bildern. Das sind Acußerungen des neuen 

Stils, der Moderne. Auch Kirchen entstehen, die anders ausschen, als die bisher 

bekannten, — Kirchen, die gotische Formen haben und doch nicht gotisch sind, 

die romanische oder Renaissancebildungen zeigen und doch nicht romanisch oder 

Renaissance sind (Fig.5und6). Auch das sind Aeußerungen, Versuche des neuen Stils. 

        
Fig. 4. A. Koch: Villa Rüegg-Honegger, Zürich, Nach Originalaufnahme von A. Krenn, Zürich.
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Sollen wir diesen neuen Stil zulassen? Gewiß. Die Romantik in der bil- 

denden Kunst, das Zurückgreifen auf das Mittelalter war ein Notbehelf. Diese 

Romantik ist vorüber. Die Künstler, die besten anı allermeisten, waren des ewigen 

Reproduzierens des Mittelalters längst müde und schnten sich nach freierer Bewegung. 

Einer der besten, strengsten Gotiker der Neuzeit, Friedrich Schmidt in Wien — 

und andere neben ihm —, nahm schon in den siebenziger Jahren ganz ncuc, fremde 

Elemente in die Gotik auf, ähnlich wie die Moderne cs tut. Diese Moderne kommt 

doch, ob wir wollen oder nicht, weil die Zeitverhältnisse andere geworden, und 

die Moderne deren Ausfluß ist, das Moderne ist das Lebendige. 

Aber was ist die Moderne? So fragen die einen — ironisch, in der Voraus- 

setzung, daß alle Acußerungen eines neuen Stils Auswüchse und Verirrungen seien. 

So fragen andere, weil sie in der Buntheit und Mannigfaltigkeit der Erscheinungen 

bestimmte Grundgedanken und Hauptzüge nicht herauszuschälen vermögen. 

Es muß immer wieder bemerkt werden, daß die Moderne auch in der Architek- 

tur keineswegs fertig, noch nicht am Ende ihrer Entwickelung angekommen ist. Sie wird 

im weiteren Verlaufe manche Einseitigkeiten abstoßen und manche Herbigkeit mildern. 

2. Nachdem im Vorausgehen- 

den bereits die allgemeinen cha- 

rakteristischen Eigenschaftender 

Moderne genannt worden, so 

haben wir hier die besonderen 

Bestrebungen auf dem Gebiete 

der Architektur zu betonen. 

SelbstdieGegner der\Moderne 

sprechen es in aller Schärfe aus, 

. daß heute die Grundlage alles 

künstlerischen Schafiens die 

geistige Selbständigkeit 

und Originalität des Künst- 

lers sein müsse. Er möge und 

soll die alte, mittlere und neue 

‘ Kunst studieren, sich tüchtig 

, schulen und schulen lassen, aber 

| nur um später aus ureigener An- 

; lage, aus den tiefsten Trieben 

® seiner Seele zu schaffen, so daß 

| seine Kunst immer eine persön- 

‚ liche Kunst sei. Nachdem so 

lange Zeit alle Stile vom helle- 

nischen bis zum romanischen 

. . = dl und gotischen, von der Renais- 
Fig. 50.6. Curjetund Moser: Die Pauluskirche in Basel, Acußeres x bis zum 
und Grundriß. Nach »Die Pauluskische in Basele, 1901, und sance und dem Barock bis z 

nach Originalaufnahme von A. Ditisheim, Basel, Rokoko und Klassizismus abze- 
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11. Neue Wege in der Architcktur, 17 

wandelt und reproduziert worden, begreift sich dieser Umschlag zum Persönlichen, 
Individuellen leicht. Der Künstler unserer Tage mag auf Grund seiner Begabung 
besondere Neigung zu mittelalterlichen Stilen, zur Frührenaissance oder zum Bie- 

dermeierstil haben, — das ist seine Sache, niemand soll es ihm verargen, aber 

er ist nicht an die Reproduktion eines geschichtlichen Stils gebunden. Im Gegenteil, 

es ist nur gut, wenn er ihn mit neuen Elementen durchsetzt und eine ganz persön- 

liche Note und eigenste Akzente hincinbringt. Selbst eine Mischung früherer Stile 

darf ihm nicht verwehrt werden, wenn er sie nur zur harmonischen Wirkung zu ver- 

binden versteht, — das ist heute landläufige Auffassung. 

Diese Forderung allein schon, daß sich der Bauküinstler mit vollster subjck- 

tiver Freiheit den geschichtlichen Stilen gegenüberstelle, mußte eine weitgreifende 

Umwälzung im architektonischen Kunstbetrieb hervorrufen und zahllosen Neuerungen 

Tür und Tor öffnen. Sie müßte aber auch zu den ärgsten und gefährlichsten 

Abwegen führen, wenn gegenüber der persönlichen Freiheit nicht Widerstände 

eingeschaltet würden. 

Eine derartige Schranke ist das Ziel, das sich die moderne Architektur 

steckte: größte Einfachheit, strengste Sachlichkeit, Ableitung der Formen 

aus dem Organischen und Notwendigen — und dics nicht nur in den Bauten, 

die überwiegend dem Nutzen und praktischen Zwecken dienen, sondern selbst auch 

in Monumentalbauten, wo die Idce mit ausschlaggebend ist. 

Gegenüber der Zierlust und dem Prunk, die sich an frühern Stilbauten oft so 

schr bemerklich machen, sucht das Streben nach Einfachheit die Hauptwirkung in 

großen Linien, Umrissen, Flächen. Das architektonische Thema wird nicht in 

mannigfachen Variationen und reichen Orchesterklängen abgewandelt, sondern 

  

— 

  

  
fig. 7. P. Danzer: Techaus der Ausstellung in M.nchen 1508. Nach Phot. der Verl. F, Braskmann A. «G., Minchen. 

Moderne Kunst- and Sulfragen. = 
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in ernsten, einfachen, gchaltenen Choralsätzen vorgetragen. Das freie Orna- 

ment fällt fast ganz weg und rankt nur bescheiden an wenigen hervorstechenden 

Stellen, wie an den Portalen, Bogen, Friesen. Auch das architektonische und 

organische Ornament ist karg zugemessen. Wir verstehen darunter die Zierformen, 

welche die Funktionen der einzelnen architektonischen und konstruktiven Glieder, 

der Säulen, Pfeiler, Archivolten, Friese, Lisenen, Gewölbegurten, verdeutlichen und 

aussprechen. Der Architekt nimmt wenig mehr auf, als was notwendig ist, und 

dies in den einfachsten Formen, Die Säule braucht nicht nach griechischen oder 

romanischen Stilgesetzen gebildet zu werden. Die Fuß- und Kopfglieder können ein- 
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Fig. 8. R.A. Schröder: Wohnzimmer, ausgeführt v.R. Bremer, Bremen. Nach Phot. F. Bruckmann A.-G, 

fachster Art scin, dürfen auch ganz wegbleiben, wenn Säule und Pfeiler nur ihre 

Funktion oder Aufgabe erfüllen, stützen und tragfähig sind. Dieses Streben, nur 

die notwendigen und einfachsten Formen aufzunehmen, führt den Architekten not- 

wendig dazu, dem Anmutigen, Eleganten, Zierlichen aus dem Wege zu gchen 

und zu den Anfängen der Architektur, zum Ursprünglichen, Altertümlichen, kurz, 

zum Primitiven zurückzugehen. Diese Primitivität ist in schr vielen Architektur- 

werken der Moderne das meist Charakteristische und Bestimmende, — doch nicht 

allein in der Architektur, sondern bis Iinab zu den verschiedenen Zweigen der 

Kunstindustrice. In den Schmucksachen aus Edelmetall, die in der letztjährigen 

Münchener Ausstellung zahlreich vertreten waren, bildete das Altertümliche, Primi- 

tive den charakteristischen Zur. Gegenüber den Architekturwerken wird man oft 

des Eindrucks nicht los, daß das Altertümelnde z. B. in massigen, unverhältnismäßig 

kurzen, gedrungenen Säulenschäften, in Tor-, Bogen- und Fensterbildungen ete, zur 

Manier geworden. Ein anderer großer Teil der Baukünstler wird durch das Streben 

L
I
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nach Einfachheit in neuester Zeit zu den Formen der erst noch so verhöhnten 

Biedermeierzeit geführt. 

Wie die Einfachheit und die Beschränkung für die Außenarchitcktur maß- 

gebend sind, so auch für die innere Ausstattung (Fig. 7—9). Von all den zahl- 

reichen Zimmerausstattungen, welche 1903 die Münchener und die Darmstädter Aus- 

stellung vorführten, war keine einzige glänzend im Sinne der Renaissance oder gar 

prunkvoll und prächtig in der Art des Baroko, aber die Einfachheit hielt sich 

gleichsam schadlos einerseits durch die Schönheit, Kostspicligkeit und den Farben- 

reiz des Materials, z.B. der verwendeten Holzarten, anderseits durch die vollendete 

  

  

      
Fig. 9. K. Rehm: Wohn- und Empfangsraum, Aussteliung in München 1908. Nach Photographie 

der Verlagsanstalt F. Bruckminn A.-G., München. 

rn = SR 

technische Ausführung. Die Formen werden aus der Zweckmäßigkeit und dem 

Bedürfnis abgeleitet. 

3. Der kürzeste Weg, um aus den alten historischen Stilen herauszukom- 

men, erblickten viele in dem als Baumaterial verwendeten Eisen, weil es eine so 

ganz eigenartige Behandlung und Verwendung fordert, daß es, meinte man, stil- 

bildend wirken müßte. \ 
Das Eisen kann selbständig oder in Verbindung mit Stein, Mauerwerk un] 

Mörtelverputz zur Verwendung kommen. 

Es ist gewiß nicht zu leugnen, daß z. B. eine große ganz aus Eisen kon- 

struierte Brücke mit hohen Trägern und gewaltig geschwungenen Bogen oder eine 

weitgesprengte Halle ccht monumentale Größe besitzen und auf den Geist des 

Betrachtenden schr großen Eindruck machen kann. Man darf aber nicht vergessen, 

daß das Monumentale an sich noch nicht das Schöne ist, obgleich es sich zu ästhe-
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Nach Phot. von J. Kuhn, Paris. Fig, 10, Baker und Fowler: Drücke über den Firth of Forth bei Queensferry, 

tischer Schönheit verklären kann, und daß der auf den Geist geübte Eindruck noch 

nicht der eines ästhetischen Wohlgefallens zu sein braucht. Im ersten und zweiten 

Falle kommt die Schönheit und das ästhetisch W'ohlgefällige meistens, um nicht zu 

sagen immer, zu kurz. Es ist in der Regel auch nicht der Architekt, der Künst- 

ler, welcher die Eisenbauten entwirft und konstruiert, sondern der Ingenieur. 

Dieser geht von der Mathematik, von der Rechnung aus, der Baukünstler dagegen 

von der läce; dieser berechnet die Trag- und Stützkraft seines Materials, des 

Steines, gewiß auch, aber nur um ihn der Idee, der höhern künstlerischen Absicht 

dienstbar zu machen, während der Ingenieur beim Nutzwerk stehen bleibt. Ueber- 

dies stellt der Eisenbau (Fig. IU und 11) nur Linien, keine Flächen, keine Massen 

m   
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Fig. ı1. Röbling: Draht-Biücke zwischen Neuyork und Brocklyn. Nach Phot, v. J. Kahn, Paris, 
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dar, überall blickt die Luft durch das 

Gestänge. Dieses wirkt aber wie ein Ge- 

rüste, nicht wie ein fertiger Bau. Das 

Eisen besitzt endlich eine so »ciserne« 

Konsequenz, eine so starre Folgerichtig- 

keit, selbst in den geschwungenen Linien, 

daß es gegenüber dem Stein, der sich für 

die weichsten Formen willig schmeidigt, 

immer im Nachteil sein wird. Dort 

herrscht mathematischer Zwang, die Not- 

wendigkeit, hier Freiheit, die Gespielin 

künstlerischer Ideen. 

So kann der reine Eisenbau wohl 

viele Elemente der Schönheit besitzen, 

aber es wird schr schwierig scin, ihn 

zur eigentlichen Kunstform, zum Ausdruck 

von Ideen im Bauwerk zu erheben. Doch 

scheint die Möglichkeit nicht ausgeschlos- 

sen, wenn sich Ingenicur und Architekt in 

einer Person zusammenfinden können, 

    

    id 
Fig. 12. H. van de Velle: Pfeilerkapittlim Folkwang- 
museum, Jisgen kW. Nach »Dekorative Kunste, 

  

und wenn sich Kunstformen finden lassen, welche organisch aus der Natur und Kon- 

struktion des Eisens abgeleitet sind. Denn das scheint ganz ausgeschlossen, daß 

diese Kunstformen im »Eisenstil« aus den frühern geschichtlichen Stilen herüber- 

genommen werden dürfen. Man hat zwa r allerdings eiserne Säulen, Pfeiler, Sinisc, 

Konsolen, Ornamente im eigentümlichen Geschmacke und nach der Formbildung der 
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Fig. 23. Fr. Hocper: Englisches Landhaus. Nach »Dekoratire Kunste, Verl. Brackmann A.-G,
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Fig. 14 u. 15. Wilson Eyre (Philadelphia): Landhaus Wyeth in Rosemont, Vorderseite und Grundriß 
des Obergeschosses. Nach »Dekorative Kunste, Verl. F. Bruckmann, München, 

griechischen Antike und in allen andern Stilen erstellt, aber mit wenig Glück 
und Geschick. Was sich schr wohl im Stein und Holz aussprechen läßt, verträgt 
sich deswegen noch keineswegs mit dem Eisen. 

Das Eisen bietet für die Konstruktion so ganz außerordentliche Vorteile, 
daß es längst im Steinbau Verwendung findet. Und doch unterliegen, wie oben 
bemerkt, Stein und Eisen so verschiedenen Bedingungen, daß sie nicht leicht ncben- 
einander zu verwenden sind. Viele Baumeister bcehalfen sich damit, daß sie das 
  

      
  

Fig. 16. M. Dülfer: Häusergrugpe an derFriedrichstrasse, München, Nach »Münchner 
bürgerliche Baukunst der Gegenwarte, Verlag von L. Werner, München, 

   
Eisen nach Mög- 

lichkeit verbargen 

und verdeckten. Im 

Innern eines Baues 

fordert das Eisen 

eine Verkleidung 

mit Putz, weil ces 

sonst bci einem 

Brande infolge der 

Hitze sich biegen 
und dadurch die 

Mauern gefährden 

würde. Aber das 

Eisen ganz verdck- 

ken und verleugnen 

wollen, ist unrich- 

tig, denn wo cs als 

Konstruktionsmit- 

tel gebraucht wird,



Fig. 17 u. 18. R. Riemerschmid: Haus Fiesers in Baden- 
Laden, Plan des Erd- und Obergeschosses. Nach »De- 

koratire Kunste „ München. 
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machtes sich auch unter 

der Putzhülle doch be- 

merklich und verrät 

sein Dasein. Es hat da- 

her ein Recht, in den 

Formenbildungen ange- 

deutet und ausgespro- 

chen zu werden. Das 

haben moderne Archi- 

tekten auch geleistet. 

»VorvandeVeldes Putz- 

formen (Fig.12) erkennt 

man sofort, daß Eisen 

darunter ist; sie sind 

aus dem Notwendigen abgeleitet und zeigen doch die Tendenz zur Befreiung vom 

profanen Zweck. Wenn die Formen sich nach dieser Richtung logisch entwickeln 

können, werden sie einst einen Grad erreichen, wo es gleichgiltig ist, ob sie tat- 

sichlich noch die Funktionen des Eisens erklären, oder ob sie nur ihrer selbst 

wegen da sind. Die aus dem Naturalismus des unmittelbaren Zweckes gewonnc- 

nen Schönheitsideen können, wie die Geschichte Jehrt, wenn ein gewisser Reife- 

punkt erreicht ist, diesen Zweck ignorieren und sich als Phantasicbildungen ver- 

vollkommnen. Wie sich die griechische Idealform von der praktischen Holzkon- 

struktion ableiten 

läßt, können sich 

also für eine Bau- 

kunst der Zukunft 

neue Formen aus 

der Verwendung 

des Eisens gewin- 

nen lassen.«?) Die 

Hoffnung, durch ı 

das Eisen neue Stil- 

formen zu cerlan- 

gen, hat in jüngster 

Zeit wieder an Bo- 

den verloren, da 

Beton, Rabitz, und 

dsl. dem Eisen den 

Ranz abzulaufen 

scheinen. 
  

n.K. Scheffler, 

Moderne Baukunst, 

S. 21 (Berlin 1907). 
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Tig. 19. R. Riemerschmid: Haus Fiesers in Baden-Bzden, Gartenansicht. Nach 

Phot. d. Verl. Eruckmann A,-G., München.
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4.Dengrößten Vorteil aus der Moderne zog die Privatwohnung, das Land- 

haus, die Villa. Wer ein großes Haus führen und cine entsprechende Wohnung 

haben will, muß auf cine glänzende Repräsentation Rücksicht nehmen; er wird sci- 

nem Hause die seit der Renaissance für den Palazzo typisch gewordenen Formen und 

Eigenschaften geben, Regelmäßigkeit und Symmetrie der Anlage, Groß- und Weit- 

räumigkeit, eine einheitliche, würdevolle, geschlossene Fassade, kurz, er baut von 

außen nach innen. Nachdem die Außenarchitektur in ihren Umrissen und Haupt- 

zügen. festgelegt ist, handelt es sich darum, die nötigen Räume und Gelasse im 

Innern unterzubringen. Die Rücksicht auf die Repräsentation und die Bezichung 

zur Ocftentlichkeit werden dem Hausherrn manchen Zwang auferlegen, er wird auf 

manche Bequemlichkeit und Liebhaberei verzichten müssen. Achnlich verfuhr man 

beim gewöhnlichen Wohnhaus, das die bescheidensten Ansprüche an die Architck- 

tur machte, Man übertrug den Palazzo auf kleinste Verhältnisse und baute gleich- 

falls von außen nach innen: man grenzte cin Quadrat oder Rechteck ab, errichtete 

darüber aus Maucrwerk oder Holz einen richtigen Kasten von so und so viel Gc- 

schossen und verpackte darin, so gut und übel als cs gchen mochte, wie Fächer 

im Kasten, — nicht die wünschenswerten Räume, — sondern so viel Gelasse, als 

der Hohlraum und die regelmäßige Etagenanlage eben gestattete, und legte sich 

damit manche Unbequemlichkeit auf und begab sich des Vorteils, so zu wohnen, 

wie man es am liebsten hätte. Gerade die anspruchsvollern Privathäuser zu Stadt 

und selbst zu Land sind 

nach diesem Kastenschema 

gebaut; besaß ein derartiges 

Haus gar noch einen sogc- 

nannten französischen Dach- 

stuhl, dann glaubte man darin 

ganz vornchm zu wohnen. 

Darüber ist der Englän- 

der, der Amerikaner längst 

hinaus. Er baut scine Woh- 

nung, vorab auf dem Lande, 

von innen nach außen. 

(Fig. 13—15). Er fragt sich, 

wenn er cin Haus anlegt: 

wasbraucheund waswünsche 

ich? wie viel größere und 

kleinere Gelasse? Eine lau- 

schige Plauderecke, ein Lesc- 

zimmer, dazu Lauben, Ter- 

rassen, Loggien zum näch- 

sten,unmittelbarsten Verkehr 

Fig. 20. Jassoy: Das Rathaus in Stuttgart. Nach Fhot. von Römmler mit der Natur werden nicht 
und Junas, Dresden. vergessen. Jeder Raum wird 
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individuell behandelt mit verschiedenen Höhen, ungleichen Fenstern je nach Größe, 

Bestimmung, Lichtbedürfnis. Das setzt die mannigfaltigsten Grundrißanlagen voraus 

und gestattet die trefflichste Ausnützung des Raumes. Auch die Vergrößerung 

desHauses durch allerlei Anbauten gegenüber wachsenden Bedürfnissen ist schr leicht 

möglich, da keine einheitliche Fassade, keine symmetrische Anlage hemmend ent- 

gegentritt. Im Aufbau vollends ergibt sich eine Viclgestaltigkeit, ein Ucberschneiden 

von verschiedenen Höhen und Dächern, eine Mannigfaltigkeit der Bildungen, welche zu 

den überraschendsten Gruppierungen führen, und dem Baukünstler eine unerschöpf- 

liche Fülle von Möglichkeiten zu den genialsten Erfindungen und Kombinationen 

bieten, Die malerische Anlage wird durch das Spiel der Schatten- und Farben- 

wirkungen und den Wechsel von Mauerwerk und Fachbau, von Rohbau und ver- 

schiedenartigem Verputz, von Stein und Holz verstärkt. In der innern Ausstattung 

verbindet sich, wie früher bemerkt worden, edle Einfachheit, die Eleganz und Schön- 

heit und Echtheit der Stoffe mit der Gediegenheit der technischen Ausführung zum wohl- 

tuendsten Dreiklange. Dazu kommt als weiteres die Farbe. In der dekorativen 

Malerei, in der gern herbeigezogenen Glasmalecrei neuester Technik und brillanter 

Glassorten, sowie in der ganzen Ausstattung ist cs auf eine harmonische, stimmungs- 

volle Tonwirkung abgeschen. Jeder Raum erhält seine eigene Note, die seiner 

Bestimmung entspricht und zu den benachbarten Gelassen in Kontrast stcht. 

Diesen englisch-amerikanischen Privatbau, Landhaus, Villa, nahm die deutsche 

  

      

   

  

E
N
 
m
h
 

ni 
A
L
T
E
R
 

    
  
  

   



Il. Neue Wege in der Architcktur. . 27 
  

      
     

  
Fig. 23. Heilmano und Littmann: Warenhaus II. Tietz, München. Nach Phot. vr, F. Finsterlin. 

Moderne hinüber und bildete den Typus nach heimischen Bedürfnissen aus. Es ent- 

standen in allen Gauen, soweit die deutsche Sprache erklingt, eine unüberschbare 

Zahl schöner Wohnhäuser (Fig. 16—19) voll des höchsten Reizes, worin die Architck- 

tur sich wahrhaft als Raum- und Wohnungskunst erweist. Ein Vorzug muß noch 

besonders erwähnt werden. Bei jedem Neubau stellt sich der richtige moderne Bau- 

künstler die Frage: Was entspricht der heimischen Ucberlieferung, der Heimat- 

kunst? Was fügt sich am besten dem Landschaftsbilde ein? Was paßt am chesten 

. zurnächsten örtlichen Umgebung? Auch in dieser Bezichung wird auf allseitige 

Harmonie und Stimmung das größte Ge- 

wicht gelegt. So entstand das moderne 

Privathaus, in welchem das Wohnen zur 

Lust und Freude wird, zum bchaglichen, 

heimlichen Verkehr im Innern und zur 

innigsten Bezichung mit der Natur und 

der Außenwelt. Wäre oft nur die deutsche 

Gründlichkeit nicht! Es liegt im Charak- 

ter des Deutschen, das Vorzügliche noch 

vorzüglicher machen zu wollen und cs 

zu steigern, bis es — ins Gegenteil um- 

schlägt. Wir haben -Villen mehr als 

genug, wo die Einfachheit zum Dürftigen 
und Bäuerischen, die malerische Gruppic- Fig. 24. Grundiiß des Warenbauses Tietz, München, 

. . . Mit Erlaubnis von Prof. Littmann, nach »Dekorative 

rung zum tollen Wirrwarr, die Mannig- Konste, Verl. F, Brackmann A.-C. 
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faltigkeit der Konstruktion, des Mauerverbandes u. dgl. zur schrullenhaften Muster- 

karte und zum kindlichen Spiele wird. Von derartigen Verirrungen abgesehen, 

bleibt es ein höchstes Verdienst der modernen Privatarchitcktur, das Wohnhaus 

so reizend ausgestattet zu haben. Gewiß, die Unterhaltungskosten eines derartigen 

modernen Privathauscs werden sich bedeutend höher belaufen als für einen Bau 

nach dem kubischen Kastenmodell; trotz dessen wird der moderne Typ nicht so 

bald die Sympathien verlieren. 

Die Architektur des Privathauses, die Konstruktion von innen nach außen, 

wurde auch auf Bauten übertragen, welche höhere Ansprüche machen, doch keine 

Repräsentation zu vertreten haben, wie Schulhäuser (Fig. 21), Gemeinde- und 

Rathäuser (Fig. 20), Kranken- und Waisenhäuser u. dgl. 

5. Für das Waren- und Geschäftshaus neuester Bestimmung, das in 

den Großstädten alle nur denkbaren Waren feilbietet und allen Bedürfnissen ent- 

sprechen soll, hat die Moderne einen ganz eigenen Typus erfunden. Früher wurden 

die tausenderlei Dinge eines riesigen Bazars im Etagenhaus mit einheitlicher Fas- 

sade untergebracht. Der Käufer konnte, mußte Hunderte von Zimmern durchwandern, 

bis er fand, was er wollte. Das entsprach der Zweckmäßigkeit nicht, also auch 

nicht der Acsthetik, für welche das Schöne nichts anderes sein kann als das Ver- 

nünftige in seiner potenzierten Erscheinung. Der Architckt Alfred Messel fand 

zuerst die richtige Form im Warenhaus der Firma Wertheim (Fig. 22) in Berlin, indemer 

von der strengen Logik des Bedürfnisses ausging. Der Plan Messels war »von 

einer geradezu großartigen Einfachheit: ein riesiger Lichthof und ringsherum, in 

allen Stockwerken, ein einzigerendloser 

Raum; die Decke nur von Säulen getra- 

gen, die Außenwände nur durch Pfeiler 

gegliedert. Stein und Eisen wurde als 

Material des Geschäftshauses offen an- 

erkannt; die Stockwerkteilungen fielen 

weg; die hochstrebenden Pfeiler stellten 
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Fig. 25. G. Frentzen: Hauptbahnhof in Kö'n. Nach Phot. von K. Creifelds, 
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das Ganze als eine Einheit hin, boten nur die notwendigen Stützpunkte für die 

Verankerungen dar und überließen die Fläche dem durch Eisenstäbe geteilten Glas 

Der erste Blick belchrt nun den Vorübergehenden, was dieses Haus ist und sein 

willz cin Kaufhaus, worin sich die Menge frei und ungehindert durch alle Teile 

des Raumes zerstreuen kann, wo die ‘Waren nicht in Schränken und Kisten 

versteckt, sondern offen vor aller Augen ausgelegt sind. Es war eine Sensation 

eigener Art, als man zuerst von den Galerien in den großen Lichthof hinabblickte 

und die Menge rings um die bunten Verkaufstische sich drängen sah, als der 

Blick frei durch die Stockwerke, tief in den Raum dringen, ganze Treppenführungen 

umfassen und den Grundriß anschaulich verstehen konnte. Die Raumwirkung stei- 
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Fr. 26. Br. Schmitz: Stadthalle Rosengarten in Mannheim. Nach Phot, von A. Weiniz, Mannheim, 

gerte sich, da man derartiges im modernen Geschäftsieben noch gar nicht gewohnt 

war, fast zur Poesie, der Anblick gewann etwas Grotartiges und doch Seltstver- 

ständliches.<') Der neue Bautyp bürgerte sich rasch in den Großstädten ein; man 

fühlte, daß das Neue eine Großtat der Architektur sei, denn es ist oft schr schwer, 

selbst aus dem augenscheinlichsten Bedürfnis die richtige, »notwendige« Form atzu- 

leiten. Der neue Bautyp (Fig. 23 und 24) steht auch den Großstädten ganz gut an, 

denn er ermangelt nicht einer gewissen Monumentalität und erinnert an nieder- 

ländische und nordische Gilächäuser früherer Jahrhunderte. Das Acußere gemahnt 

an gotische Bauwerke; die Konstruktion führt notwendig dazu; selbstverständ- 

lich braucht die Formbehandlung nicht gotisch zu sein. 

In ähnlicher Weise suchte man vorbildliche typische Formen aus dem 

Bedürfnis und der Notwendigkeit für andere Bauten abzuleiten, in denen der Nutz= 

KR. Scheftter 1. 8.47 fl.
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zweck vorherrscht, wie für Eisenbahnhallen, Versammlungslokale, Stadthallen (Fig. 25 

und 26) u.s. w. Schr oft machte man sich von vornherein von den historischen 

Stilen allzu abhängig, anstatt naiv und unbefangen auf die Sache einzugehen. 

6. Es gibt Bauten höhern Rangs, für deren formale Ausgestaltung neben 

und über dem materiellen Zwecke oder dem Bedürfnis die Idee, welche verkörpert 

werden soll, mitbestimmend ist, wie in den Palastbauten, Rathäusern, Universi- 

täten ctc., vor allem in den Sakral- oder religiösen Bauten (Fig. 27—30). In 

ihnen prägt sich die Freiheit, welche die Moderne dem Architekten einräumt, und die 

Originalität und Selbständigkeit, welche sie von ihm fordert, besonders aus. Daher 

finden wir auf diesem 

Gebiete eine bunte Man- 

nigfaltigkeit. Es lassen 

sich aber doch, wie frü- 

her schon angedeutet 

worden, zwei Hauptrich- 

tungen unterscheiden. 

Die einen der Architck- 

ten werden durch das 

Streben nach Sachlich- 

keit und Einfachheit, be- 

"sonders auf dem Gebiete 
der religiösen Baukunst, 

zum Primitiven und 

damit vorzugsweise zu 

frühromanischen For- 

men geführt, die andern 

zum Stil der Bieder- 
Fig. 27 u. 28. G. Seidl: Rupertuskische in München, Grundriß und Aeußeres, meierzeit und des 

Nach >K. Gurlitt, Kirchene, Stuttgart (A. Krüner) 1906, 

  

  

              

  

Klassizistischen. Vonder 
Reproduktion der historischen Stile ist übrigens in keinem Falle die Rede, 
sondern der Baukünstler wählt, kombiniert, ändert, erfindet frei, was er zur Aus- 
sprache der eigenen Baugedanken für geeignet hält. In allen Richtungen sind tüch- 
tige Werke geschaffen worden, aber auf keinem Gebiete etwas Fertiges, VorbiJ- 
liches, Typisches; alles ist noch in Gärung und Entwickelung, so auch im Kirchen- 
bau. Bevor die gesamte Geisteskultur der Zeit nicht einheitlicher und fester ge- 
prägt worden, wird keine Klärung, keine Stileinheit zu erwarten sein. 

7. Neue Hofinungen weckte die Moderne auf einem Gebict, welches zur 
Architektur in der engsten Beziehung steht, in der Denkmalplastik. Die Kunst 

des Meißels muß überhaupt an das Bauwerk sich anlehnen, wenn sie nicht ihren 

Halt, den ihr nötigen Hintergrund verlieren will. Die französische Moderne lenkte 

. in einen ganz andern Weg ein. Rodin und seine Nachahmer lösten das plastische 

Bild ganz von der Architektur ab, nahmen ihm die monumentale Wirkung, indem 

sie von ihm einzig den Ausdruck des Gefühls, psychologische Wirkungen, ver- 
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langten. Für sie ist 

die Bildhauerkunst 

etwas ganz anderes, 

als sie je war, seit- 

dem sie auf Erden 

lebt und schafft, und 

was sie ihrem We- 

sen und ihren Mit- 

teln nach sein muß, 

— cine hohe, edle, 

große Kunst. Manche 

deutsche Meister 

waren viel richtiger 

beraten, indem sie 

vom Denkmal eine 

  

  

  
    

Fig, 29. Th. Fischer: Innsres der Frlöserkirche In Schwabing. Nach Phot. von gesteigerte monu- 

r Fi in, Mü Bi i F. Finsterlin, München, mentale W irkung 

forderten, und zwar durch die Mithilfe der Architektur. Kein Name wurde in den 

letzten Jahren, wenn von monumentaler Denkmalplastik die Rede war, so oft 

genannt wie der des Architekten Bruno Schmitz (geb. 1858 in Düssellort), denn 

sein Ruhm bleibt unzertrennlich verknüpft mit den großen |.. — 

Kaiser-Wilhelm-Denkmalen am Deutschen Eck bei Koblenz 

(Fig. 31), an der Porta Westfalica, auf dem Kyfihäuser und 

mit dem Völkerschlacht-Denkmal in Leipzig, an welchem der 

Meister noch arbeitet. Bald bildet die Architektur den monu- 

mentalen Itahmen, wie am Deutschen Eck, oder sie übernimmt 

die Hauptrolle und weist dem plastischen Bilde seinen Platz 

an, wie an der Porta Westfalica und auf dem Kyflhäuser. Im 

Leipziger Denkmal wird die Architektur fast allein sprechen. 

Auch in den sogenannten Bis- 

marck-Türmen (Fir. 32) 

kommt die Plastik gar nicht 

odernur inuntergeorJneter Stel- 

lung zur Verwendung. Schmitz 

gibt seinen Bauformen cben- 

falls den Charakter primi- | 

tiver Wucht, Massigkeit und 

Größe und gelanst auf dem 

Wege auch zu frühromanischen 

Anklängen und Bildungen. Die 

plastischen Arbeiten übernah- 

men Emil Hundrieser (geb. 1846 Fiz. 30. J. Kröger: Die Epighanlenkirche inCharlottenburg-Westend. 
in Königsberg), Klemens Zum- Nach Originalaufnahme von A. Brüning, Berlin. 
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2.32. Th. Fischer: Lismarcktasm am Starnbergersce. Nach 
Phot von F. Finsterlin, München, 

Fa. 31. Tr. Schmitz u. Handrieser: Kalserdenkmal am Deutschen Eck, Kublenz. Fhot, A. \. Drüning, Berlin. 

busch (geb. 1839 im westfälischen Herzebrock) und Nikolaus Geiger (18401897) 

Der Architckt Emil Schaudt und der Bildhauer Hugo Lederer (geb. 

1871 in Znaim) bauten in verwandter Weise das riesige Bismarck-Denkmal in Ham- 

ig. 33), den kolossalen Unterbau und die kolossale Statue aus Granitquadern 

auf. Der Reichskanzler ist nicht bild- 

nismäßigaufgefaßt, sondern als Ideal- 

bild; gewappnet und bepanzert steht 

der Gewaltige als neuer Roland da. 

Man knüpfte an diese und ähn- 

liche Werke die Hoffnung auf eine 

neue Acrader Denkmalplastik. Jeden- 

falls verkünden sie die Erlösung aus 

der akademischen Schablone der 

ofüziellen Denkmalkunst, die sich 

das Unfähigkeitszeugnis in der Ber- 

liner Siegesallee selbst dokumen- 

tiert hat. Aber fertig ist die neue 

Denkmalplastik noch nicht. Es ist 

nicht anzunchmen, daß die eigent- 

liche hohe Architektur oder das’ 

Denkmal der Neuzeit primitive 

Urformen centlchnen müsse, um 

eisene Gedanken auszusprechen. 

Sie charakterisieren gewiß nur eine 

Uchergangsstufe im Werdegang. 
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III. Paysage intime, Freilichtmalerei, Impressionismus, Pointillismus, 

Primitivismus. 

1. Wie in der Architektur, so setzt scit 1815 auch in der Plastik und 

Malerei cine Richtung ein, welche von mittelalterlichen Gedanken oder besser von 

romantischen Stimmungen crfüllt war. Die romantische Kunst überdauerte 

die Mitte des Jahrhunderts, allein um 1850 brach sich eine neue Richtung Bahn, deren 

charakteristische Eigenschaften ein gesteigerter Kolorismus und Realismus waren. 

Im Jahre 1842 wurden zwei große Geschichtsbilder der Belgier Gallait 

(Abdankung Karls V.)und Biefve (Kompromiß des niederländischen Adels [Fig 34]) 

in den Kunststädten Deutschlands ausgestellt. Gegenüber der romantischen Malerei, 

welche der Farbe nicht die ihr gebührende Aufmerksamkeit widmete, weckten die 

belgischen Historienbilder durch den Reichtum der Komposition, die Pracht der 

Kostüme, besonders durch den Glanz der Farbe und die Tiefe der purpurnen 

Gesamtstimmung die höchste — cine übertriebene und unverdiente Bewunderung 

und spornten zur Nachahmung, Piloty und seine zahlreichen Schüler, die Maler 

des Maximilianeums, Makart u.s. w. leiteten die Zeit des koloristischen 

Historienbildes und des Mm von der französischen. Es 

anckdotischen Genre \ begannen, wie schon oben 

ein. Ö gesagt worden, die Künst- 

     

    

    

    

Die Belgier hatten ihre 

in Deutschland so sehr be- 

wunderte Malerei in Frank- 

reich, in Paris gelernt, und 

so kam auch die deutsche 

Malerei in die Abhängigkeit 

  

r a hate 

lerfahrtennachParis, welche 

besonders seit den achtzi- 

ger Jahren schr häufig 

wurden. 

DiekoloristischeMalerei 

hielt in Frankreich nicht   

  
Fig. 33. E. Schaudt u, H. Lederer: Bismarckdenkma' 

MosJerne Kunst- und Stilfragen 

], Hamburg. Nach Phot. von Römmler u. Jonas, Dresden. 

3
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« Fig, 34. E.de Biefve: Der Kompromiß des niederländischen Adels, Brüssel. Nach Phot. von G. Schauer, Berlin, 

lange an. Es offenbarte sich längst in der französischen Kunst ein unruhiges 

Hasten und Suchen und Vorwärtsdrängen. Eine erste Etappe ist die Schule von 

Barbizon. Eine Anzahl tüchtiger Künstler, Th. Rousseau, C.Corot, J. Dupr6, 

Ch.-Fr. Daubigny, €. Troyon etc. zichen sich in das genannte Dörfchen am 

Rande des Waldes von Fontainebleau zurück. Während andere dem anspruchs- 

vollern Geschichtsbilde huldigen, pflegen sie die bescheidenere Landschaftsmalereci 

(Fig. 35—37), und während frühere Landschafter ihre Vorlagen in Afrika, Acgypten, 

Syrien holten, begnügen sie sich mit den einfachsten Ausblicken in die heimatliche 

Umgebung von Barbizon. Das,Neue war, daß die einfachen Naturausschnitte mit 

innigem, heimatlichem Gefühl gemalt, daß Stimmung hincingelegt wurde, daher 

heißt diese Landschaft mit Recht Paysage intime. Noch mehr ncu war, daß 

Luft und Licht mitgemalt wurden. Die Künstler von Barbizon erkannten und 

fühlten, daß das atmosphärische Leben dem bescheidensten Naturausschnitt eine 

hohe Pocsie verleiht, — das Spiel des Lichts und das Weben in der Luft, der 

kühle Hauch und der qualmende Atem des Morgens, das Zittern und Flimmern der 

glühenden Luft am sonnigen Mittag, die rosigen, wehenden Schleier der abend- 

lichen Dämmerung. 

Jean-Frangois Millet erweiterte den Gedanken, er fügte zur Landschaft 

die figürliche Staffage, — nicht romantische Ritter und verwunschene Prinzessinnen, 

nicht Gnomen und Nixen, sondern Bauer und Bäuerin, die auf dem Kartoffelfeld 

den Angelus beten, gebückte Achrenleserinnen (Fig. 38), den Säemann und den Baum- 

 



  

If. Paysage intime, Freilichtmalerei, Impressionismus, Pointillismus, Primitivismus, 35 

pfropfer u.s.w. Er malte, was er aus langer Erfahrung kannte, der Landleute 

Arbeit und Plage cher als ihre cinfachen Freuden, naturwirklich und naturwahr, 

doch so, daß die innige Stimmung um das Stück Erde und scine Bewohner einen 

verklärenden Schimmer webt. Gustave Courbet ging noch einen starken Schritt 

weiter, tiefer auf der Skala gesellschaftlicher Abstufung. Er sucht seine Typen 

im dritten und vierten Stand, zuweilen in den lichtscheuen, dunkelsten Existenzen, 

denn die Tendenz und der niedrigste Realismus bestimmen die Wahl. Die Wirk- 

lichkeit, und zwar die der untersten Schichten ist ihm die Wahrheit; Idcal und 

Idcalität sind ihm Schein und Lüge. Begeistert für die Pariser Kommune von 1870 

und Mitglied der provisorischen Regierung, war er Kommunard auch in der Kunst, — 

aber ein tüchtiger Zeichner und Maler. Anfangs, als Nachahmer Zurbarans, Riberas, 

Velasquez’, bevorzugte er eine dunkle, schwarzschattige Malweise, später werden 

seine Bilder licht und klar. So besitzt scin Bid >Bonjour M. Courbet«e — 

der Maler wird auf freiem Felde von seinem Gönner M. Bruyas begrüßt — cine 

merkwürdige Klarheit und Hellfarbigkeit (Fig. 39). 

2. So war man Schritt um Schritt zu cinem immer entschiedeneren Realismus 

und bis an die Schwelle der Hellmalerei gekommen. Da wurde auf einmal die 

Parole ausgegeben: Pleinairismus, Freilichtmalerei! Hinaus aus dem 

Atelier, hinaus an die freie Luft, ins helle, klare Licht, am liebsten ins strahlende, 

zitternde Sonnenlicht! 

Manche Neuerung fand die wirksamste Förderung, wenn ihr gangbare Schlag- 

En 
  

TTT 

  

  
  

Fig. 35. J. Dopie: An der Tränke, Louvre. Nach Thot. von J. Kuhn, Tar's,
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Daubigny: Normannische Landschaft, Louvre. 

  

Fig. 36, L. Nach Phot. von J. Kuhn, Paris. 

wörter zu Gebote standen. Das war hier der Fall: »braune Sauce«, »Galerieton:, 

falsche »Atelierbeleuchtung« und »zerstreutes Licht« u. a. wurden zu fliegenden 

Worten. Viele frühere Maler setzten ihre Bilder in einen braunen Gesamtton. 

Es gab ferner Galericdirektoren, 

welche nachträglich einzelne Ge- 

mälde in die braune Sauce setzen 

ließen, um ihnen eine chrwürdige 

Alterspatina zu geben, daher der 

Spottname Galericton. Es war 

ferner bisher bei den meisten Ma- 

lern Brauch oder besser Mißbrauch, 

selbst Begebenheiten, welche sich 

unter freiem Himmel abspielen, in 

der Atelierbeleuchtung zu malen. 

In der Malerstube ist aber die 

Lichtführung eine beabsichtigte, 

gewollte, in bestimmte Bahnen gc- 

leitete, im Freien dagegen ist zer- 

streutes Licht, das die Gegen- 

stinde von allen Seiten gleichmä- 

Giger umfließt und den Farben 

andere Tonwerte verleiht. Man 

sagte sich weiter: alles ist bishcı 

gemalt worden, Historien, Schlach- 

Fig. 37. C. Troyon: An der Tränke, Leuvre. Nach Phot. von ten, Genre, Stilleben, nur das 
J- Kuhn, Paris. Licht nicht, und doch ist es das 
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Licht, welches das eigentlichste Element der Malerei ist, das Licht, das alle 

Gegenstände umspielt und umricselt und zusammenhält, das die Farben und 

Töne in der freien Natur anders nuanciert, das den Umrissen die Schärfe und das 

Kantige nimmt, das Licht und damit in Verbindung das Leben und Weben in der 

Luft und Atmosphäre, — nicht zum Ausdruck einer subjektiven Stimmung, wie die 

Maler des Paysage intime cs taten, sondern Licht und Luft in ihrem rein objektiven 

Dasein, das Licht des Morgens, Mittags und Abends, das Licht im Ncbelgrauen und 

am Regentage, wo alles von einem leichten, feuchten Dunst verschleiert ist, das 

. uno Sn Licht endlich, das 

° sich immerfort än- 

dert, jeden Augen- 
blick in andere 

Nuancen, Farben 

ı und Tonwerte über- 

; geht. Da alle Far- 

benBrechungen des 

Lichtes sind, so sci 

cs, sagte man, 

Hauptaufgabe des 

Malers, das Licht, 

vor allem das zer- 

streute Freilicht zu 

malen. 

Vom Pleinair 

führte nur cin 

Schritt zum Im- 

pressionismus. 

Fig. 39. G. Courbet: »Bonjour, M, Couibete. Museum, Montpellier. "Da die Beleuch- 
Nach Phot. von J. Kuhn, Paris. tung in Verbindung 

> 

mit der Luft und dem atmosphärischen Leben jeden Augenblick wechselt und 

ihre Wiedergabe doch die erste Aufgabe des Malers bleiben soll, so muß er folge- 

richtig alles, was sich im Gesichtsfeld befindet, im Fluge, mit einem einzigen Blick 
erfassen und festhalten, also den augenblicklichen Eindruck oder die 
Impression, den das Auge empfängt, wiedergeben, und zwar cinzig und allein 
die durch das physische Auge vermittelte Impression. Es liegt hierin ein Haupt- 
erfordernis des Impressionismus. Der Künstler darf in seinem Augenblicksbild 

die Dinge nicht darstellen, wie sie ihm aus der Erfahrung bekannt sind, sondern ledig- 

lich, wie er sie schaut. Er kann aus der Erfahrung wissen, welches die Lage des 
Gegenstandes im Raume ist, der Abstand im Hinter- und Nebeneinander der Dinge, 

welches ihre Form und Gestalt in Bezug auf die Plastik und Körperlichkeit, welches 

ihre Färbung im geschlossenen Raume. Der Impressionist abstrahiert von allen 

diesen Kenntnissen aus der Erfahrung und stellt die Gegenstände dar, wie er sie 
momentan sieht, flächig, in perspektivischem nahen Neben- und Hintereinander, wie 
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Fig. 40. P. Huber: Fries, Nach »Dekorative Kunste, Verl. Rruckmann A.-G., München. 

  

            

Höhen und Berge aus weiter Entfernung uns erscheinen, und im Farbenspiel, wie 

der Augenblick die Gegenstände nuanciert. Eine persönliche Stimmung wird, weil 

diese nicht geschen wird, auch nicht in das impressionistische Bild gelegt, dieses 

ist lediglich eine farbige Augenblicksphotographie. »Der konscquenteste Impressionis- 

mus läßt alles beiseite, was nicht Eindruck, Geschenes, Optik ist; alles Psychische, 

nur durch Interpretation Gewonnene scheidet aus. Die sinnlichen ungedanklichen 

Eindrücke von Farbe und Licht rücken in den Vordergrund.«') 

Der Impressionist stellt nur dar, was er mit cinem einzigen Blick 

erfaßt und umfaßt, kein Nacheinander, keine Bezichung auf ein Früheres oder 

Späteres. Schr auffällig zeigt sich dies im Ornament der Moderne. Frühere 

Stilperioden liebten unter anderem künstlich verschlungene Linienspiele; man denke 

an die Arabeske der mohammedanischen Kunst, an die kalligraphischen Verschlin- 

gungen und Flechtmuster des romanischen Stils, an die unvergleichlichen Linien- 

ornamente und Moresken der Renaissance; sie nötigen das Auge zumVerweilen unlden 

zauberischen Linien zu folgen. Das moderne Ornament (Fig. 40—42) ist flächig und 

besteht entweder aus einfach und möglichst übersichtlich geschwungenen Linienzügen 

oder dann aus fleckigen Figuren und Motiven, die sich anreihen und wiederholen. 

Ein einziger Blick genügt, um das Grundelement zu erfassen und zu überschauen. 

Achnlich verfährt der Maler. Infolgedessen bevorzugt er Erscheinungen, Ausblicke, 

welche wenige oder besser keine irgendwie scharf umrissenen Einzelheiten 

bieten, sondern nur cin allgemeines Gesamtbild darstellen. 

Aus demselben Grunde wählt er entweder einen fernen 

Standpunkt, welcher keine deutlichen Einzelheiten mehr 

wahrnehmen Jäßt, oder er malt neblige, dunsterfüllte 

Landschaften und 

   

          

   

   

  

    
     

T en. aha 8 Aussichten, welche 
| u a2 I |” Linien und Formen 
Ya user FE Ns verschleiern und 

ee “1 abrunden. 

  
Diesen Zweck 

erreichtderImpres- 

sionist um so cher, 

wenn er Stoffe 

wählt, die an sich 

ctwas Bewegtes 
      ) R Hamann, 

Der Impressionismus 

in Leben und Kunst, 

S. 36 (Köln 1%7). 
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und Momentanes darstellen, weil dadurch Bilder mit festen, klaren Umrissen ausge- 

schlossen sind. Darum sind der Wirrwarr und das Durcheinander auf den Pariser 

Boulevards, in den Theatern und Restaurants, auf den Rennplätzen und Märkten 

bei Manct, Pissarro, Sisley (Fig. 43—45), die waghalsigsten Schwingungen der 

Ballettänzerinnen bei Degas so charakteristisch, sie bilden Augenblicksbilder in 

flüchtigen, zerflicßenden, unsichern Umrissen. Andere Künstler zichen aus den glei- 

chen Rücksichten Bilder kleinen Formats des flüssigen Pinsels vor. 

rg Der Momentauffas- 

sung entspricht die 

malerischeDarstel- 

lung. Es ist cin stän- 

diger Vorwurf, den 

das Publikum den Mo- 

dernen macht, daß sie 

statt fertiger Bilder 

nur Skizzen bicten. 

Aber das Erhaschen 

und Festhalten der Er- 

scheinung im Flug, in 

einem Totaleindruck 

scheint eine skizzen- 

hafte Darstellung zu 

fordern. »Eine breite, 

mit wenigen ‚Pinsel- 

“ strichen vielsagende 

. Pinselführung läßt die 

Bilder auch in einem 

Moment entstanden er- 

scheinen, unangeknüpft und unberechnet, alla prima. Ucberdies ist eine schnell 

arbeitende geniale Handschrift schon an sich ein Genuß.« 

Hamann führt diese Eigentümlichkeit geradezu als geläufigstes Erkennungs- 

zeichen auf. »Die Merkmale dieser malerischen Ansicht in modernen Bildern sind 

jedem geläufig. Es fehlt den Gegenständen die Deutlichkeit, ihre Konturen sind 

verwaschen. Es kommt nicht zum Eindruck einer festen, klaren Form, vielmehr 

bleibt alles in einer flächenhaften, unbestimmten Verschwommenheit. Nicht nur 

daß viele Einzelheiten überhaupt übergangen sind, wie cs ja auch eine klare und 

feste Plastik gerade der reinsten Form zulicbe zu halten pflegt; nein, der Eindruck 

körperlicher Rundung und verticfter Räume kommt gar nicht zustande, es bleibt 
alles flächenhaft und fleckig im bloßen Nebeneinander, wie in einem Plan oder 

vielmehr in völliger Unbestimmtheit des Vorn und Hinten und der Distanzen. Es 

fließt alles ineinander und sondert sich weder in den Konturen des Nebeneinander, 

noch in den räumlichen Abständen des Hintereinander.«!) : 

Le S. 27, 

     
Fig. 43. E. Manet: Im Cafe, Nach Phot. von J. Kulın, Paris,
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In nächster Be- 

zichung hierzu stcht 

die Vorlicbe für ab- 

getönte, blassc, 

graue, helle Töne 

undFarbenwerte, 

so wird z. B, die 

Mischfarbe Orange 

statt Rot und Gelb, 

Rosa und ein helles 

Blau statt der unge- 

brochenen Urfarben 

verwendet. Andere 

Impressionisten 

gehen viel weiter. 

Whistler gibt soge- 

nannte »Noten«,Bil- 

der iin Blau, in Grau, 

  

  

  

A. Sistey: Am Flusse Loing. I.uxembourg, Paris. Plot, J. Kuhn, Faris 

in Schwarz, worin die farbige Gesamtwirkung auf einem Ton beruht, oder Ton- 

verbindungen in Silber und Blau, in Schwarz und Gold. Eine derartige Malerei 

setzt die feinste Farbenempfindung und die reifste Technik voraus, denn je weniger 

Farbenklänge verwendet werden, desto zarter und mannigfaltiger müssen die Hellig- 

keitsnuancen scin. 

Der Gegensatz von Hell und Dunkel steht nicht mehr wie früher im Dienste 

  

    

  

Fig. 45. C. Pissarro: Pontoise, Nach Fhot. von J. Kahn, Paris,
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der Modellierung, um die Gegenstände plastisch, körperlich, »wie greifbar er- 

scheinen zu lassen oder sie in perspektivischer Vertiefung abzustufen ; die Schatten 

haben selbständigen Wert im farbigen Bilde und müssen zu den übrigen Farben in 

Harmonie gesezt werden. Esbegreift sich daher leicht, daß der Impressionist auch 

in dieser Bezichung das Freilicht vorzicht, weil in der zerstreuten Beleuchtung 

die Schatten heller und farbiger erscheinen. Die violetten Schatten, welche dic 

Gegenstände im Winter unter dem Sonnenlicht auf die Schneefelder werfen, die 

glühend roten Baumstämme in der Abenddämmerung und ähnliche »Farbenwitze« 

sind sprichwörtlich geworden. Die impressionistische Technik ist eine raffinierte, 

äußerst verfeinerte, und auch die richtige Beurteilung impressionistischer Bilder 

setzt cin schärfstes, farbenempfindlichstes Auge voraus. 

Schafft der Impressionismus Bilder, welche flachr, verschleiert, verschwommen 

sind und mit einem einzigen Blick erfaßt und festgehalten werden sollen, dann sinkt 

der Gegenstand der Darstellung zur Unbedeutendheit herab. >So entsteht die 

Forderung, den Gegenstand so unwichtig als möglich zu nehmen. Es ist nicht nötig, 

etwas zu erkennen, sondern nur zu empfinden. Ganz läßt sich im Bilde die Andeutung 

von Gegenständen nicht unterdrücken, aber man wählt unbedeutende, wenig Bezie- 

hungen auslösende Gegenstände und diese oft nur allgemein als Geräte erkennbar, 

aber nicht, ob es cin Glas oder eine Frucht ist, oder gar was für eine Blume.«') 

Die Bedeutungslosigkeit des Inhalts folgt für den Impressionisten auch aus 

einem andern, tiefern Grunde. Er sagt sich, wie wir schon früher angedeutet haben, 

der Maler soll malen, nur malen; er darf nicht belehren, nicht erbauen, nicht 

unterhalten, nicht rühren wollen, das altes sind Zwecke, welche außerhalb der 

Aufgabe und der Kunst des Malers liegen. Je geringer, nichtssagender der Inhalt 

ist, um so mehr tritt die Kunst des Malers hervor. Je weniger an Gedanken und 

Formen die Malerei dem Beschauer bietet, um so mchr wird er gezwungen, das Bild 

einzig nach den »malerischen Qualitätene — wieder eines der beflügelten Worte 

der Impressionisten! — zu beurteilen und zu werten. 

Nach all dem Gesagten ist leicht begreitlich, daß der Impressionist unter 

allen Gattungen der Malcrei die Historie, die religiöse wie die profane, am meisten 

verurteilt, weil sie cinen bedeutenden Inhalt voraussetzt, für die Landschaft und 

das Stilleben dagegen die größte Vorliebe haben muß. Die Landschaft bietet 

volles Pleinair, Luftspiegelungen, farbige Atmosphäre, wechselnde Beleuchtung, kurz 

Bilder aus Licht und Farbe, was mit cinem Blick überschen wird, ohne daß Gefühl, 

Stimmung, Ausdruck mitgegeben zu werden braucht. Die Menschen in derselben 

behalten nicht einmal den Wert von Staffage, sondern von »farbigen Flecken«. 

Das Stilleben, die Nature mortc, ist noch inhaltsleerer, löst noch weniger Erin- 

nerungen und Beziehungen aus, kann aber äußerst interessante Farbenbilder bieten. 

Die Impressionisten der ältern Observanz, Monet, Cezanne, Renoir, stellten gerne 

Arrangements von Früchten, Blumen, Gläsern u. dal. dar, aber keineswegs in 

der Art der alten Holländer, klar, bestimmt in Linien und Umrissen, und in 

  

3) Hamann 1. c. S. 3%. 
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liebevoller Durchführung, sondern nur als Impression, als allgemeinen farbigen 

Eindruck. 

Neben dem Pleinair findet sich der Impressionist auch mit künstlichem 

Licht und Interieur-Beleuchtung ab. Ausblicke auf lange Straßenzeilen mit 

all ihrem Getriebe im Widerschein der Lichter, in hell und grell beleuchtete 

Restaurants, Kaffechäuser, Theater waren sogar schr belicbte Stoffe. Weniger da- 

‚gegen die Intericurs, wo das Licht auf bestimmten Wegen sich fortpflanzt und mehr 

als das Freilicht die Vorstellungen von perspektivischer Vertiefung des Raumes, 
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plastischer Rundung und greifbarer Körperlichkeit der Gegenstände wachruft. 

3. Die letzte Entwicklungsstufe des Impressionismus ist der Pointillismus. 

Da man um jeden Preis Licht und Atmosphäre malen wollte, so mußte 

man auch das Zittern, Flirren, Rieseln des Lichts in der Luft und über der LanJ- 

schaft zum Ausdruck bringen wollen. Schon Segantini kam, und zwar, wie er 

schreibt, selbständig zu einer Art Pointillismus. .Er hatte in seiner Jugend in 

Mailand als Preisaufgabe zu lösen, wie der helle Lichtstrom in lebendiger Bewegung 

in einen dunkeln Kirchenchor hineinrieselt. Um die Schwierigkeiten zu überwinden, 

kam er auf den Gedanken, die Lichtpartie in prismatischer Farbenzerteilung zu 

malen. Der Erfolg war überraschend; man glaubte, ein wirkliches Strahlenbündel 

durch das ernste Halbdunkel flimmernd hineinsickern zu schen.') Segantini setzte 

») Vgl. M. Montandon, Segantini, S. 34 (Leipzig 1909). 
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also die Farben nicht gemischt auf die Leinwand, sondern trug die ungemischten 

Farbstoffe in kleinen Klümpchen nebeneinander auf; ihre Verbindung und Mischung 

vollzieht sich erst auf der Netzhaut des Auges, wenn der Beschauer das Bild aus 

der nötigen Distanz betrachtet. Bekanntlich erreichte Segantini damit ganz auffallende 

Wirkungen. Die Aratura (das Pflügen [Fig. 46]) in der Münchener Neuen Pinakothek 

zeigt einerseits cin Stoppelfeld mit halbverdorrtem Gras, anderseits den umgepflügten 

Acker; dort sind die ungemischten Farben wirr durcheinander aufgesetzt, im Acker 

sind sie in langen Strähnen wie die aufgeworfenen Furchen aufgetragen. In der 

nn
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Fig. 8. Th. van Rysselberghe: Im Park. Nach Oriziealaufnahme von J. Kuhn, Taris, 

retrospektiven Ausstellung in Düsseldorf 1904 befand sich ein Avc Maria, in welchem 

die Farben in konzentrischen Kreisen und radial von der Figurengruppe von der 

Mitte aus angelegt waren. Die Wirkung war dort und hier überraschend. Eine 

ähnliche Technik geht im französischen Impressionismus auf Monct zurück. Um 

die Lokalfarbe, — wenn bei einem Impressionisten von Lokalfarbe die Rede sein 

dürfte, — um z. B. den Tonwert Grün zu erhalten, werden Blau und Gelb in 

Punkten, Strichen, Rechtecken etc. unregelmäßig nebeneinander gesetzt, die Ver- 

schmelzung zu Grün vollzicht sich auf der Netzhaut im Auge des Betrachtenden. 

Bei komplizierten Farbenwerten und Tönen werden die prismatischen Farben je 

nach der gewollten Nuance proportional aufgesetzt. Wird Weiß verlangt, so werden 

zwei komplementäre Farben je nach der gewünschten Tonart aufgetragen. Man 

kann freilich einwenden: warum wird statt der zwei Urfarben nicht gleich Grün, 

statt der komplementären Farben nicht unmittelbar Weiß aufgesetzt? Der Pointillist
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entgegnet: zwei komplementäre Farben ergeben nicht reines Weiß, das für den 

Impressionisten so wenig vorhanden ist, wie volles Schwarz; an Stelle derselben er- 

reichen wir mittels der Punktiermalcrei einen farbigen Ton, der sich dem Weiß nähert. 

Die Hauptsache aber ist, daß durch die Verschmelzung der Farben auf der Netz- 

haut des Auges das Flimmern, Flirren und Zittern des Lichts und der Atmosphäre 

am wirksamsten und überzcugendsten wiedergegeben werden kann. »Ohne daß die 

Farbenpunkte einzeln zu unterscheiden und in ihrer Gestalt zu erkennen sind, ergeben 

sie doch zusammen eine Art von Flimmern, einem Schnecfall von Farbe vergleichbar, 

etwas Schwebendes und Rauhes. Mit diesem Zerspalten der Flächen und Töne in 

cine Art vibrierenden Farbenspiels, das die Nerven weniger brutal als grelle und harte 

Farben, aber nicht weniger angreifend und ermüdend reizt, vermag uns der Im- 

pressionismus für die Einfachheit des Motives zu entschädigen. Es ist eine stark 

nervöse, irritierende Farbenwirkung. Wenn dann die Punkte zu geschwungenen, 

sich ständig wiederholenden, nach derselben Richtung ziehenden Linien werden, 

und diese Linien als gezeichnete an die Bewegung des Zeichnens erinnern, so wird 

der Eindruck der lebendigen, ewig quellenden, brodelnden Unruhc aufs höchste ge- 

steigert, und das Aufund Ab wogender Kornfelder, das Zittern und Summen dun- 

stiger Wälder überträgt sich in lebendigem Gefühl auf den Betrachter.<') 

Die früheren Pointillisten, Sisley, Pissarro, Renoir, wendeten die Tech- 

nik auf Stoffe an, in denen die natürliche Fleckigkeit und wogende Bewegung zur 

Punktmalerei in nächster Bezichung steht, auf blumige Wiesen, blühende Büsche, be- 

lebte, staubdurchwirbelte Straßen. Die jungen Neoimpressionisten Signac (Fig. 47), 

Cezanng, Seurat, Rysselberghe (Fig. 48) etc. übertragen die pointillistische Mal- 

weise, die Farbenmosaik unterschicdslos auf alle Gegenstände. 

. 4. Der Impressionismus in der Gesamtheit seiner Erscheinungen gchört der 

Malerei an. Die Auflösung und Aufhebung der Einzelform steht im schroffen 

Gegensatz zur Plastik, welche ja die Formkunst im vorzüglichsten Sinne ist. Dennoch 

hat man auch vom Impressionismus in Plastik und Architektur gesprochen und 

denselben als eine dem Impressionismus in der Malerei parallele Erscheinung 

bezeichnet. 

Der malcrische Impressionismus in seiner allgemeinsten Auffassung ist das 

Bestreben, der Kunst der Farbe ganz neue Grundlagen zu geben und ihr andere 

Aufgaben zuzuweisen. Dasselbe ist auch in der Plastik der Fall, und es offenbart 

sich darin eine der Malerei entsprechende Entwickelung. Wie hier auf die Ver- 

treter des Paysage intime Millet und Courbet kamen, welche die Malcrei zur 

Schilderin des Realismus im Leben des Landmanns und Arbeiters umprägten, so 

kam im Gebiete der Bildhauerei Constantin Meunier, der die Stoffe Millets und 

Courbets zusammenfaßt und seine ernst, streng, aber mitfühlend aufgefaßten Berg- 

leute und Puddler, Mäher und Schnitter, Hafenarbeiter und Fischer. schaftt, welche 

rasch Schule machten. Auf dem Fuße folgt ihm der Pariser Auguste Rodin (Fig. 49 

und Titelbild: La pensce, Luxembourg, Paris). Wohl niemand betrachtet seine Werke, 
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ohne daß sich ihm das Wort auf die Lippe drängt, daß sich darin der Impressionismus 

des Plastikers offenbart. Der allgemeinste charakteristische Zug ist das offenkundige 

Streben, der Formkunst ebenfalls neue Grundlagen und Wirkungsweisen zu geben. 

Die impressionistische Malerei will malen, nur malen und nur wiedergeben, 

was das physische Auge sicht. So verschiebt auch die moderne Plastik den Schwer- 

punkt schr einseitig aus dem Gebiete des Geistigen in den Bereich des Physischen 

und ist hierbei gerade so subjektiv wie die Malerci. Es liegt hierin ein Haupt- 

zeichen der modernen Plastik; sie schildert bald cin lautloses Versinken in sich, 

eine tiefstinnere Beschlossenheit oder dann das Aufgehen der Persönlichkeit in 

leidenschaftlichen physischen Trieben. Sie möchte hierbei das Unaussprechliche 

aussprechen und wird nervös, unruhig, zerrissen. 

Die impressionistischen Bilder der Malerei sind Augenblicksphotographien, 

Ausblicke, die das Auge im Fluge erhascht und festhält. Die entsprechenden 

Plastiker fassen ihre Bilder nicht anders auf. Früher glaubte man, die Plastik habe 

infolge des Materials und der Technik, ferner infolge der Rücksicht auf das Gleich- 

gewicht cher die Ruhe und einen 

gemessenen Rhythmus als plötzliche 

Bewegung, cher das Ethos als das 

leidenschaftliche Pathos zu betonen. 

Manche der neuesten Plastiker mei- 

nen, die momentanste Bewegung 

und eine urplötzliche Empfindung 

nicht scharf genug aussprechen zu 

können. 

In nächster Bezichung hiezu 

stcht das flüchtige, skizzen- 

hafte Aussehen, das man den 

plastischen Bildern zu geben sucht, 

um sie als Werke des Augenblicks, 

als frisch, flott, frei geschaffene In- 

spirationen erscheinen zu lassen. 

Aus diesem Grunde bevorzugte man 

zur Ausführung des Modells die 

Toncrde; eine geübte, virtuose Hand 

knetet dieselbe nach Belieben und 

Ze kann den leisesten Druck des Fin- 

gers wie die tiefsten Furchen sitzen 

lassen. Diese Tonmolclle boten das 

bequemste und biegsamste Mittel, 

um die ganze Nervosität des moder- 

| nen Menschen unJ die tausendfachen 

! Nuancierungen seines physischen 
Fiz.49. A. Rodin: Der Denker, Pantheon, Paris, Nach rung Pay 

Phot. von J. Kuhn, Paris, Empfindungstebens darzustellen. Alle 
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Freiheiten des Tonmodells wurden auch in den Marmor und das Erz übersetzt. Schon 

Carpaud gab hierfür Beispiele, dann vollends Troubetzkoy, Rodin und schr 

viele andere. 

Selbst das Material und die Form der Plastik, also gerade das, was 

dieser Kunst Eigenstes ist, suchte man gewissermaßen zu überwinden, indem man 

die Weichheit und Empfindsamkeit des Fleisches in ganz einziger Weise heraus- 

modellierte. Es ist erstaunlich, wie ein Stück Menschenleib so schr sinnlich über- 

zeugend dargestellt wird, daß der Beschauer darüber das Material und die plastische 

Form vergessen kann, 

Wie der.malerische Impressionismus seine letzte Entwickelung im Pointil- 

lismus fand, und wie man die prismatischen Lokalfarben in lauter Punkte und 

Striche, in Strähne und Vierecke auflöste, so strebte die nervös gewordene Plastik 

ein ähnliches Verfahren an. Die großen, breiten und ruhigen Flächen der klassischen 

Kunst werden vermieden oder vielmehr in tausend kleine Erhebungen und Senkungen 

differenziert, unter denen und in denen das physische Leben pulsiert. 

Fassen wir die impressionistischen Merkmale der Plastik zusammen, so 

wird sofort klar, daß sie unter den bestimmenden Einfluß der impressionistischen 

Malerei gekommen. Dasselbe ist bei der Architektur der Fall. An sich liegt 

sie dem Impressionismus 

fern, sie ist zu objektiv, 

zu schr von praktischen 

Zwecken, von Mitteln und 

Konstruktion abhängig. 

Dennoch sind auch die 

modernen Bauten, das Pri- 

vathaus bis hinauf zum 

Monumentalbau, nicht frei 

von impressionistischen 

Merkmalen, und dicse fal- 

len gleichfalls zusammen 

mit malerischer Behand- 

lung. Jedem, der für logi- 

sches Bauen einen geschul- 

ten Blick hat, müssen an 

modernen Gebäuden aller- 

lei Einzelheiten auffallen: 

die Wände werden neben- 

und übereinander bald aus 

Bruchsteinen, bald aus 

weißgefugten Backsteinen, 

bald aus Riegel oder Holz 

aufgeführt; die Mauern 

  

    Fig. 50. A.Herbin: Cort€ am Morgen. Sammlang W, Uhde, Paris. . . 

nn Nach Originalaufnaime von J. Kuhn, Paris, ' sind hier rauh, dort glatt,
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anderwärts aber 

gestreift verputzt; 

mitten in die Flä- 

chen hinein, noch 

"lieber an exzentri- 
schen Stellen wer- 

den kleine Relicf- 

tafeln, bunte gla- 

sierte Ziegel oder 

Mosaikplatten cin- 

gefügt; ebenso un- 

regelmäßig, Öfters 

scheinbar unlo- 

gischsind auch die 

Fensterangebracht 

_ u, te, Die egelmä- 

Fig. $t. J. Metzinger. Les Andelys. Nach Originalaufaahme von J. Kubn, Yarıs. Bigkeit und Sym- 

metrie, scit der Renaissance, besonders seit dem nüchternen Klassizismus ein 

unumstößliches, tyrannisches Gesetz, werden ängstlich vermieden, fast ebensoschr 

die klar und bestimmt hervortretende logische Wechselbezichung zwischen Last 

und Kraft und die Betonung der architektonischen Funktionen und Ucbergänge. 

Hiermit sollen die früher betonten Vorzüge des modernen Landhauses nicht im 

mindesten beschnitten werden, denn dort sind es nicht impressionistische Er- 

wägungen, welche die Formbildung und Anwendung bestimmen. 

        

In den verschic- 

denen Zweigen der 

Architektur werden, 

wiefrüher ausgeführt 

worden, die Formen 

und Bildungen gern 

der primitiven, 

uranfänglichenKunst 

des Bauens entichnt, 

was sich aus dem 

Streben nach Ein- 

fachheit und Sach- 

lichkeit erklärt, doch 

hängt die Erschei- 

nung gewiß auch 

mit dem Gesctz der 

Reaktion, des Um- 
und Rückschlags, 

  
  
  

zusammen. DieAller- Fig. g2. II, Matisse: Morgenlandschaft. Nach Fhot. von J. Kuhn, Taris, 

MoJcrne Kunst- und Stüfragen 
4
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neucsten unter den französischen Malern sind ebenfalls die Primitiven. Nach- 

dem man den Inhalt so gründlich wie möglich aus dem malerischen Bilde aus- 

geschaltet und alle Möglichkeiten der Technik erschöpft, scheint man an der Seine 

allen Ernstes den Kreislauf der Entwickelung wieder von vorn anfangen zu wollen. 

Maler wie Henri Manguin, P.-A. Picasso, Raoul Dufy, Charles Camoin, 

Auguste Herbin (Fig. 50), Albert Marquet, Henri Matisse (Fig. 52), Jean 

Metzinger (Fig. 51) und andere tun es. An Einzelheiten der Technik erkennt 

man den beabsichtigten Archaismus, im übrigen schen sich die Bilder an wie erste 

unmündige Versuche von Schülern und Kindern, welche noch in den ersten Anfangs- 

gründen oder in den ersten Versuchen des Naturtricbs stecken. 

Wie schon früher bemerkt wurde, machten Pleinair, Impressionismus und 

Pointillismus von Paris aus die Runde durch die Welt. Er blendete gleich anfangs 

— nicht das Publikum, — wohl aber die Künstler durch.die oft erstaunlichen Licht- 

wirkungen und die Neuheit der Auffassung. Als Wiedergabe des subjektiv Ge- 

schauten und Erhaschten ist der Impressionismus vor allem — Technik und ist 

folglich erlernbar. Nur die allerbesten, wenigsten Meister-wollten mehr geben als 

physische Erscheinungen, die Großzahl der Impressionisten sind Nur-Maler, daher 

ward ihre Zahl in aller Herren Ländern — Legion. 

Das sind die Tatsachen, in denen Freilicht, Impressionismus und Pointil- 

lismus sich offenbaren. Es fragt sich, was ist vom künstlerisch-ästheti- 

schen Standpunkt davon zu halten. 

5. Etwas ganz und gar Neues, wie man in der ersten Freude über die 

Errungenschaft meinte, war die Freilichtmalerei nicht. Schon Piero dei 

Franceschi (1423—1492) führt in manchen Bildern entschiedene Freilichtstimmung 

ein. Auf Veläsquez’ (1599—1660) auffallende Lichtführung hatten die französischen 

Vorläufer der Moderne längst hingewiesen; er ist in der Tat der erste Pleinairist 

und Impressionist, nur nicht in der ausschließlichen und einseitigen Weise der 

spätern. Auch Goya (1746-1828) beherrschte die Freilichttechnik, wenn es ihm 

beliebte. Am auffallenisten ist es, daß der in Hamburg ansässige Otto Runge 

(1777—1810) im Beginne der Neuzeit es geradezu als die Aufgabe und das Ziel der 

deutschen Malerei hinstellte, »Licht und Farbe und bewegendes Leben« 

zu schildern, wie M. Speckter von ihm berichtet. Die Welt der Formen sei von 

den Griechen, später von den Florentinern und Raphacl erschöpft, das Reich des 

Lichts und der Farbe dagegen von manchen geahnt, von einigen erkannt, aber bis 

jetzt noch von keinem Künstler »als reine Erkenntnis in Wort und Gesetz durch 

Rede und Tat ausgesprochen« worden. Runge hatte an den Akademien in Kopen- 

hagen und Dresden studiert, aber sich seine eigenste, individuelle Richtung ausge- 

bildet. Mehrere Künstler, welche aus dieser Einflußsphäre hervorgegangen, faßten 

die Aufgaben der Malerei im Sinne Runges auf und suchten Licht- und Luftstim- 

mungen auszusprechen, wie Friedrich Wasmann (1805—1886), Christian Morgenstern 

(1805-1867), Kaspar David Friedrich (1774—1840) in seinen hell-, klar- und 

frischfarbigen Landschaften, Claussen Dahl (1788—1857) und manche andere. In 

diesem Künstlerkreise wurden zuerst auf deutschem Boden pleinairistische Aufgaben
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-
 gelöst, und zwar in Verbindung mit [7 

seclischen, poetischen Stimmungen, nicht | * 

in der einseitigen Art der Pariser Mo- 

derne. 

Auf die letzte übte die japani- 

sche Malerei (Fig. 53) einen großen 

Einttuß aus. Auf der Ausstellung von 

1867 waren die Japaner stark vertreten. 

Ihre Bilder, die inder Komposition keck 

die größte Asymmetrie einführen, eine 

Menge Einzelheiten ausschalten und mit 

den wenigsten Mitteln größte Wirkungen 

erzielen, die nie cin Motiv ausschreiben, 

sondern nur flüchtig andcuten, wirkten 

auf die jungen französischen Maler wie 

cine ncue Offenbarung. Diese rasche, 

tlüchtige, freie, um regelrechten Auf- 

bau und Gleichgewicht unbekümmerte, 

in lichten, feinen Tönen sich erge- 

hende Malerei schien dem jüngern Ge- 

schlechte wie gemacht für das, was I: . 

man wollte und suchte, aber bisher nur Fig. 53. Hekusait Der Berg Fuji, durch ein Fischer 
dunkel ahnte. Auch andere Kunstgrifte netz geschen. Nach »Die Kunste, München. 

lernte man von den Malern Nippons, den Standpunkt aus der Vogelperspektive oder 

wenigstens von oben nach unten oder umgekehrt von unten nach oben zu wählen, 

um die Perspektive zu dehnen oder Jen Vordergrund stärker zu betonen, um 

Massen und Menschenmengen entfernter, bewegter erscheinen zu lassen. Um eine 

Nachahmung der Japaner konnte es sich nicht handeln, aber um die Herübernahme 

neuer Kunstweisen und Kunstmittel im Dienste des Impressionismus. 

Um nun näher auf die obige Frage einzutreten, müssen wir die Vorfrage 

stellen: Was hat die Kunst zu leisten? 

Solange die Welt steht, glaubte man bis vor cinigen Jahrzehnten, die 

edle, hohe Aufgabe der Kunst bestche darin, das Schöne hervorzubringen. Unter 

dem Schönen in seiner Wirkung verstand man ctwas, das Empfindungen, 

Stimmungen reiner Freude und des Wohlgefallens auslösc. Bis hierher 

und so weit war es Ansicht und Uecberzeugung der ganzen Menschheit, daß die 

Aufgabe der Kunst und die Wirkung so zu fassen sei. Ucber das, was das Schöne 

seinem Wesen nach sei, darüber gingen die Lehrmeinungen auseinander, doch die 

allermeisten liefen in der Folgerung zusammen: jedem Gegenstand, welcher künst- 

lerisch dargestellt wird, liest ein Gedanke, etwas Geistiges, zugrunde; wenn 

dieses indersinnlichen Erscheinungsform, dasist, im künstlerischen Nach- 

und Abbild voll und ganz zum Ausdruck kommt, so haben wir etwas Schönes vor 

uns, das uns wohlgefällt. Soll z.B. eine Madonna plastisch oder malerisch Jdar- 

e
n
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gestellt werden, so ist das Geistige, der Grundgedanke dieser: die Madonna ist 

die allzeit reine. jungfräuliche, heiligste, höchstbegnadigte Mutter Christi, des Sohnes 

Gottes; wird dieser Gedanke und nur dies, diese Idee, wenn wir cs so nennci 

wollen, klar, bestimmt, möglichst restlos in der sinnlichen, individuellen Menschen- 

gestalt ausgesprochen, so entsteht ein harmonisches Ganze, etwas Schönes, das in 

uns Freude und Wohlgefallen auslöst. " 

Mochten die Theorctiker in den Erörterungen vom Schönen verschiedene 

Wege einschlagen, schließlich kamen sie fast alle auf dasselbe, auf dieses Ergebnis, 

und die Künstler, die Praktiker im höhern Sinne, die Architekten wie die 

Plastiker und Maler, schufen ihre Werke aus den gleichen Erwägungen heraus, 

bald mit mehr, bald mit weniger Glück. 

Eine derartige Auffassung der Kunst und des Schönen unterscheidet in 

jedem Kunstwerke zwei Wesensbestandteile, den geistigen Inhalt und die sinnliche, 

äußere Form, Seele und Leib. Notwendig müssen infolgedessen im Künstler auch 

zwei Tätigkeiten und Fähigkeiten vorausgesetzt werden: ein bedeutendes geistiges 

Vermögen, um in allen künstlerischen Aufgaben den Gehalt richtig, voll und 

ganz zu erfassen, und cine hohe technische Fähigkeit, um ihn in der indi- 

viducllsten, passendsten, klarsten, bestimmtesten sinnlichen Form auszusprechen. 

Das ist eine schr hohe, große Auffassung vom Schönen, von Kunst und 

Künstler; sie war, wie gesagt, das Gemeingut der Menschheit bis in die neueste Zeit. 

In den letzten Jahrzehnten wurde von Kunsttheoretikern und Künstlern immer 

öfter und lauter die Ansicht ausgesprochen, daß es gar nicht Aufgabe der Kunst sci, 

die Schönheit im Bilde darzustellen, spndern die Wahrheit, daß sich also Völker 

und Zeiten bis anhin getäuscht und einer argen Verwechslung schuldig gemacht haben. 

Die Wahrheit ist an sich gewiß ctwas Hohes und Erhabenes und mit der 

Schönheit steht sie in der engsten Bezichung, denn nur das Wahre und Gute können 

zum Schönen verklärt werden. Aber welche Wahrheit soll von der Kunst darge- 

stellt werden? In der Antwort, welche die »Veristen« geben, offenbart sich eine 

Verwechslung, welche allen gesunden Denkgesetzen widerspricht, denn sie setzen 

statt der Wahrheit die Welt der Erscheinungen, die Wirklichkeit, ein; die 

Wirklichkeit ist aber noch keineswegs die Wahrheit. 

Was die Modernen von der Kunst forderten, war in der Tat nicht die 

Wahrheit, sondern die Kopie, die Abschrift der Wirklichkeit, der Realismus 

oder besser der Naturalismus. Einen solchen gibt es freilich im Grunde nicht. 

Denn schon das allein, daß man ein Stück Wirklichkeit z.B. in der Malerei mittels 

der Farben auf die Fläche projizieren soll, ist ein vollständiges Umformen und 

Umschatffen der Vorlage, cin Wiedergeben mit ganz eigenen Mitteln und einem 

eigentümlichen Verfahren. Und wäre die Abschrift, das Abbild dem Vorbild zum 

Verwechseln ähnlich, so licfe schließlich der ganze Witz auf cine blöde Täuschung 

hinaus. Es ist nicht einmal möglich, ein Stück Natur objektiv treu wiederzugeben. 

Wenn zehn Künstler den gleichen Vorwurf behandeln würden, so würden zehn 

verschiedene Bilder entstehen, weil jeder Künstler in seiner Abschrift der Natur 

seine eigene Handschrift hat und die Dinge mit eigenen Augen sicht. Und je 
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Fig, 54. Fr. Orerbeck: Der Triumph der Religion in den Känsten, Frankf, a. M. Thot. J. Wihe, Wien, 

geistreicher und tüchtiger die einzelnen Künstler sind, um so verschiedenartiger 

werden die Abbilder des einen und einzigen Vorbildes ausfallen. Und was nach 

dem Prinzip der Veristen als Mangel angeschen werden müßte, erweist sich im 

Grunde als der letzte Reflex künstlerischen Schaffens. Der oberste Lehrsatz des 

modernen Naturalismus ist somit unzureichend, irreführend und beruht auf falschen 

Voraussetzungen. Das hat man damit allerdings erreicht, die hohe Auffassung von 

der Kunst tief herunterzuschrauben und dem Künstler — dem Maler und Bildhauer — 

die Aufgabe leichter zu machen. Wie braucht es großen Aufwand von geistiger 

Tätigkeit, Erfindung und Schaffenskraft, wenn ihm lediglich die mehr oder minder 

getreue Wiedergabe eines Stücks Wirklichkeit zugemutet wird! 

6. Eine andere Hauptfrage, deren Beantwortung als Maßstab bei der Beur- 

teilung des Pleinair und Impressionismus dienen muß, ist: welches sind die 

Mittel der Malerei?
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Das Feinste, Geistigste, gleichsam die Seele in der Welt der Erscheinungen, 

in der Natur ist das Licht, das fließende, verklärende Licht, das Leben und Weben 

in der Atmosphäre. 

Es ist begreiflich, daß die Künstler, welche das Licht und die Atmosphäre 

für die Malerei fast neu entdeckten, im ersten Entzücken über die Errungenschaft 

ihre Darstellung im Bilde nicht bloß als die erste, höchste Aufgabe der Malerei 

erklärten, sondern als die einzige derselben und meinten, jetzt erst das Wesen 

und die wahre Kunst der Malerei entdeckt zu haben. Das war eine Uebertreibung 

und eine ganz unrichtige Auffassung. Die nächste Folgerung, welche man daraus 

zog, war, daß des Malers einzige Leistung das Malen sei. Nach dieser Ansicht 

wäre das einzige Mittel der Malerei die Farbe. Das bieße, mit einem einzigen 

Federstriche die allermeisten und zugleich die allerhöchsten Werke der Malerei als 

unmalerisch verurteilen. Eine weitere Folge wäre, daß Maler, die seit Jahrhunderten 

als die größten galten, als Maler taxiert werden müßten, welche nicht malen konnten. 

Es gibt auch Modernste genug, — freilich sind es nicht die tüchtigsten, — welche 

meinen, Künstler wie Raphacl und Dürer hätten sich aufs Malen schr wenig ver- 

standen und scien längst überholt! 

Selbst der Künstler, der nur malen, und zwar impressionistisch verschwommen 

malen will, sicht sich genötigt, erst auf der Leinwand einige Vorzeichnungen zu 

machen und wären cs auch nur einige Linien; das heißt, die Malerei kann die 

Zeichnung, die Linie gar nicht entbehren, diese ist ihr zweites Mittel, womit sie 

Bilder schafft. 

Die Linie leistet dem Maler Dienste gerade wie die Farbe. In jedem 

malerischen farbigen Bilde sind Linie und Farbe vertreten und verbunden, wobei 

naturgemäß drei Kombinationen möglich sind. Der Künstler kann der Zeichnung 

die Hauptrolle zuteilen und das Bild auf der schönen Linie aufbauen, die Farbe 

dagegen ihr unterordnen, dann wird es dem Idealismus zuneigen, weil das Element 

vorherrscht, das mehr geistiger Art ist; die Bilder derNazarener, Overbecks(Fig.54)und 

seiner Freunde, besonders die Werke Cornelius’ geben die beste Illustration hierzu. 

Halten sich in einem Bilde Linie und Farbe die Wage, das ist, sind sie zu gleichen 

Teilen vertreten, wie etwa bei Raphacl, dann kann die Darstellung den edelsten 
Idcal-Realismus verwirklichen. - Herrscht im Bilde die Farbe, das Reellste in der 
Natur, vor, dann wird, muß das malerische Werk mehr dem Realismus angchören. 
Die Linie ganz zurückdrängen und unterdrücken, wenn es möglich wäre, das muß 

zum Naturalismus führen. Der Impressionismus gewöhnlichster Art ging noch 
weiter, er machte die Farbe, die nur eines der beiden Miıtel der Malercl Ist, zum 

Zweck derselben, das mußte notwendig zum Materialismus in der Kunst führen. 

Die Folge war, daß manche Impressionisten den Inhalt eines Bildes am liebsten ganz 

ausgeschaltet hätten, um nur eine »Farbenvision« zu geben (Fig. 55), das ist, nur Tech- 
nik, nur Malerei. Es ist schließlich dasselbe, wie wenn man dem Musiker, dem Dichter 
zumutete, inhaltslose, gedankenlose Kompositionen und Pocsien zu liefern!) Es 

') Ueber Mißachtung des Gegenstandes und des Inhalts — vgl. J. Strzygowski, Die 
Bildende Kunst der Gegenwart, S. 137 ff, (Leipzig 1907). 
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läuft auf dasselbe hinaus, wenn andere Künstler nichtssagendste Gegenstände wählen, 

ohne sie wie die Vertreter des Paysage intime durch die Stimmung und die licbe- 

volle Behandlung zu verklären und zu einem höheren Niveau zu erheben, sondern 

um sie nach echter Impressionisten Art als Sinneseindrücke wiederzugeben. Der 

Kunst den Inhalt nehmen, heißt, ihr jeden ideellen, kulturellen und kulturhistorischen 

Wert und den wahrsten bildenden Gehalt rauben und sic zu einem mehr oder 

minder geistreichen Spiel herabwürdigen. Der Kunst wird noch übler mitgespiclt, 

und der Materialismus offenbart sich noch abstoßender, wenn die Lichtstudien mit 

Vorlicbe in Cafes chantants, in den Restaurants, in den Foyers der Theater, bei 

den Ballettänzerinnen und in noch viel tiefer stehenden Kreisen gemacht werden. 

Daß die fast ganz neue Entdeckung des Lichts und des atmosphärischen 

Lebens für die Malerei und die damit entwickelte Farbentechnik eine große, Kost- 

bare Errungenschaft ist und fortan zum unveräußcrlichen Besitzstand der Kunst 

gehören wird, das ist unbestreitbar. Sie besitzt eine ähnliche Tragweite, wie die 

Entdeckung und Ausbildung der doppelten Perspektive im Quattrocento; aber wie 

diese anfangs schr einseitig ausgebeutct und auf Kosten der höhern Aufgaben und 

Zwecke der Kunst betont 

wurde, so führten Freilicht 

und Impression zu mannig- . \ 

fachen Absonderlichkeiten |- nn . . “ . 

und unberechtigten Eigen- 2 

heiten. . 

7. Zuerst schoß die ı 4 

Freilichtmalerei weit i 

über das Ziel hinaus. >Auf ı _ ! 

dem Gebiete von Licht, 4 

4 
re 

f 

  

Schatten und Luft hat man 

seit 1870 ca. allem Herge- | 

brachten den Garaus ma- 

chen wollen. Die Beleuch- |, 
tung war nicht mehr dazu . [ . : 

da, die Gestalten zu model- E m -TMmn Zu. 

lieren oder den Raum im . . ln - 

Helldunkel unergründlich | 

erscheinen zu lassen... Man \ 

warf die Ateliers mit zer- 

streutem Nordlicht zum 

alten Gerümpel, zog hinaus et 

ins Freie und stellte die 

Gestalten in blendendes on 

Sonnenlicht, verwarf alle u Zu 5 
& 

> varz chatten. 
= 

schw arzen Sc en Fig. 55. J. McNeill Whistler: Tattersea Bridge. Nach Phot. von 

schimpfte auf die braune W, A, Mansell & Co. London. 
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Sauce, in der die alten Bilder schwämmen, und ließ nur den als echten Maler 

gelten, der einen Eid darauf leistete, daß es kein Weiß und kein Schwarz gäbe. 

Man sah nur Farben; der Raum, die Luft, alles war Farbe. Man malte für die 

Nahsicht auf Ausstellungen und im Zimmer Bilder, die mindestens auf Schußweite 

und im Freien bei voller Sonne hätten angeschen werden müssen, um in den für 

das Auge erträglichen Abstand und die richtige Umgebung zu kommen. Spangrüne 

Krautfelder ohne dümpfende Zwischenluft waren an der Tagesordnung, die Künstler 

spotteten der Natur, suchten sie im Wetteifer zu übertrumpfen. Diese Strömung 

des Pleinairismus war der wirkliche künstlerische Tiefstand des 19 Jahrhunderts, 

nicht die Zeit des Cornelius mit ihrer Verleugnung der Raumfarbe. Die Maler 

glaubten Künstler zu sein, wenn sie uns illusionistische Kunststücke vormachten, 

die das Auge im weiten Felde der Natur erfrischen, in den Innenraum gebannt 

aber beleidigen. Helmholtz schon hat im Anschluß an Fechner diesem Unverstand 

scharf heimgeleuchtet: nicht darauf komme cs an, daß der Maler die Lichtstärken 

der Natur treffe, das könne er gar nicht, sondern darauf, daß er seinen Farben 

das gleiche Verhältnis der Helligkeit gebe, das sie in der Wirklichkeit besitzen, 

Kinder und Primitive kopieren Lokalfarbe auf Lokalfarbe; sie vergessen, daß die 

Bildfläche cin anderes Medium als die Luft ist, und es auf das Trefien der gleichen 

Lichtwirkung unter ganz anderen Voraussetzungen ankommt.«') Das ist der sprin- 

gende Punkt, daß manche Freilichtler sich kaum bewußt zu werden scheinen, daß 

die malerische Wicdergabe eincs Naturausschnitts eine Uebersetzung in eine gänz- 

lich verschiedene Formensprache ist. . 

Die Einwürfe, die sich wohl allen auf die Lippen drängen, welche zum 

ersten Male pleinairistische Bilder schen, sind besonders zwei: Der erste wird sich 

in den Worten aussprechen: ist die Natur wirklichso farblos und freudlos, 

so flau und grau? Braucht es wirklich so viel Kremserweiß, um ein Stück 

Erde auf der Leinwand wiederzugeben? — Durch die künstliche Atclierbeleuchtung 

wurden die frühern Maler zu den dunkeln, schummerigen Hintergründen und zu 

den satten, tiefen, stumpfen Lokalfarben geführt. Sie wandten dieselben auch in 

Begebenheiten an, welche sich im Freien abspielen, was durchaus gegen die Wirk- 

lichkeit und die Naturwahrheit versticß. Durch die Malerei im Freilicht, zumal 

in der strahlenden, glänzenden Sonne, wurde man sofort beichrt, daß in der Malerei 

ganz neue Farbenprobleme zu lösen sind, daß die dunkeln, schweren Schatten im 

Pleinair nicht vorkommen, kein reines Weiß und kein volles Schwarz, daß besonders 

die Farbenskala nach oben durch eine lange Reihe heller Töne erweitert werden 

muß, Dieser schr richtigen Erkenntnis folgte die Ucbertreibung auf dem Fuße. 

Vor lauter Licht und Helligkeit entdeckte man in der Natur keine herzhafte, ener- 

gische, kräftige und glänzende Farbe mehr, sondern sah alles grau in grau. So 

farbenarm, so blaß und abgezchrt ist nun doch die Natur nicht, nicht einmal im 
Winterkleide, auf das noch stark- und buntfarbige Reflexe geworfen werden. Es 
male, wer Lust hat, den grauschwarzen Regentag, die herbstlichen Nebelschleier 

') Strzygowski L c, S. 188,



Ze 
I. Paysage intime, Freilichtmalerei, Impressionismus, Pointillismus, Primitivi) aS Er 

. Ss 
oder die Dünste der Moorgründe, — da tritt das Grau in seine Rechte ln, 

daß im Freilicht jedes Rot und Grün, jedes Gelb und Blau abschattiert, verwässer 

und gebleicht wird, das ist Ucbertreibung, das heißt der Natur die Freude und die 

Schönheit rauben. 

Andere Hellmaler kamen zum entgegengesetzten Ergebnis. Sic 

entdeckten in der Natur ein grünes Kraut- oder Rübenfeld, einen rostgeiben herbst- 

lichen Buchenwald oder eine knallrote Mohnpfianzung: das wird in möglichst großem 

Format kopiert, das Rot und Grün und Gelb bell-und grell wiedergegeben, das 

fertige Bild breit und wuchtig umrahmt und an die Wand gehängt. In der freien, 

großen Natur, in der weiten Umgebung mit den Fernblicken auf andere vermittelnde 

Farben und unter dem wechselnden, bewegten atmosphärischen Leben sind die 

intensiven Farben schr erträglich und wirken sogar günstig; in dem Naturausschnitt, 

im Bilde dagegen wirkt der einzelne, unvermittelte, der Wirklichkeit entführte 

Ton aufdringlich, abstoßend, unerträglich oder — erheiternd und komisch. Die 

Ausstellungen der achtziger und ncunziger Jahre waren besonders reich an der- 

artigen Schaustellungen pleinairistischer Grell- oder Graumalerei. Dr. Keppler spricht 

sich darüber in scinen >»Gc- 

danken über die moderne 

Malereic!) schr drastisch 

aus, indem er bemerkt, die 

Moderne habe uns glücklich 

aus der braunen Sauce und 

der Schokolade herausge- 

führt, dafür aber uns »in 

Kalkgruben, inden Tünche- 

kübel, — in die Spinat- 

schüssel, in Kraut und Rü- 

ben und Gras« eingetaucht. 

Es ist ebenso verwun- 

derlich, wenn dieselben Mei- 

ster, denen in der Natur 

alles grau und blaß cr- 

scheint,cbensoallesformlos, 

unbestimmt, verschwom- 

menschen. Welche vernünf- 

tigen Gründe oder künstle- 
rischen Rücksichten führen 

den Impressionisten dazu, 

alles durch neblige Schleier 

zu betrachten oder in so 

große Fernen zu rücken, 
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bis in der Augenblicksphotographie kein fester Umriß, keine scharfe Linie mehr 

zu entdecken ist? Selbst das unbewaffnete, aber gesunde menschliche Auge sicht 

die Dinge bis auf weite Distanzen viel genauer, als die Impressionisten uns glauben 

machen wollen. Das gilt natürlich in erhöhtem Maße vom Objektiv der Camera 

obscura, welches richtige, impressionistische Augenblicksbilder (Fig. 56) gibt. 

Früher meinte man, die Kunst habe die Unzulänglichkeit des menschlichen Sch- 

und Wahrnchmungsvermögens zu ergänzen und überhaupt die Mängel der Wirk- 

lichkeit auszugleichen. Der Impressionismus tut in mancher Hinsicht das Gegen- 

teil, indem er die Möglichkeit der natürlichen Wahrnehmung herabstimmt und 

einschränkt. 

Der Impressionist berechnet allerdings die verschwommene Darstellung 

nach der Forderung, daß das Auge des Betrachtenden alles mit einem einzigen 

Blick aufnehmen und erfassen soll, ohne daß cs eine weitere Frage zu 

stellen, ein anderes Interesse zu befriedigen hat. Es ist aber schlechterdings nicht 

einzuschen, auf welcher künstlerischen Rücksicht diese Forderung beruht. Noch 

weniger ist zu begreifen, was Kunst, Künstler und Kunstlicbhaber gewinnen, wenn 

bei der Betrachtung eines impressionistischen Bildes die geistige Tätigkeit so ganz 

ausgeschaltet wird. Das zeigt sich besonders überzeugend, wenn die Linienzüge und 

Motive des impressionistischen Ornaments z. B. mit dem Rankenwerk oder mit den 

Linienspielen der Renaissance verglichen werden. Der Impressionist verurteilt 

dasselbe, weil das Auge nicht mit einem Blick es erschöpft, sondern angeleitet und 

angeregt wird, die geschwungenen Linien zu verfolgen, und doch empfinden wir cs 

als hohen ästhetischen Reiz, eine Raphaclsche Groteske nachzudenken und den 

Schwüngen und Verschränkungen eines Schnörkels von Dürer nachzugehen. 

8. Zum Auffallendsten gehört die Forderung der Impressionisten, daß der 

Maler nur wicdergebe, was sein physisches Auge dem flüchtigen Ausblick und 

Augenblick abgewinnt, daß dagegen alles unterdrückt werde, was er aus sonstiger 

Kenntnis und aus der Erfahrung weiß. Das heißt doch, die künstlerische Wahr- 

nchmung unter die alltägliche vernünftige Auffassung hinabdrücken. Es ist ganz 

unbegreiflich, wie der Kunst der Farbe besser gedient ist, wenn der Maler we- 

niger schen will oder schen darf, als der gewöhnliche Sterbliche naturnotwendig 

schaut und wahrnimmt. Eine derartige Natur- und Kunstauffassung verirrt sich 

abermals in Naturalismus und Materialismus, da sie darauf ausgcht, den Gchalt 

zurückzudrängen und die geistige Tätigkeit zu mindern. Echte, sinnige Künstler, 

auch unter den ausgesprochenen Impressionisten, konnten sich niemals mit so 

Wenig in der Kunst abfinden. So sagt Uhde, bekanntlich einer der zwei Chor- 

führer und Hauptvertreter des deutschen Impressionismus: »Ich wollte nicht bloß 

Naturstudien geben, ich suchte Inhalt (Fig. 57). Die Impressionisten wollen nur eine 

neue malerische Formel, ich suchte so etwas wie Seele.«e Andere Impressionisten, 

welche für die ncue Formel nicht alles daran geben wollten, strebten wie Manet 

und Monet eine ncue stimmungsvolle poetische Naturauffassung an. Nur wo 

solche Gesichtspunkte vorwalten, reift der Impressionismus zu echter Kunst aus. 

»Als poctisches Ausdrucksmittel setzt er eine besonders feine, 'sensitive Seele
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Fig. 57. Fe. von Uhde: Lasset die Kinder zu mir kommen! Mit Genchm. der Pbotographischen Union in München. 
  

voraus. Diese aber ist heutzutage ebensoschr selten, wie sie es immer war. So 

erklärt cs sich, daß nur verhältnismäßig wenige impressionistische Werke uns 

tiefer zu fesseln vermögen. So erklärt es sich aber auch, warum Uhlde einer ihrer 

Meister ist — selbst im unscheinbarsten Motiv.«!) 

Daß der Pointillismus, welcher den höchsten Punkt in der Entwickelung 

des Impressionismus bildet, manche Naturerscheinung sprechender, realistischer 

wiedergeben kann, ist unbestreitbar, so das Flimmern des Lichts, das Zittern der 

glühenden Mittagshitze, das Weben und Flirren in der Atmosphäre und andere Licht- 

und Lufterscheinungen. Das sind Erfolge und Errungenschaften der modernen 

Technik, aber gewiß nicht erste Zwecke der Kunst. Die Pointillisten haben un- 

zweifelhaft ein geübteres, schärferes Auge für Licht- und Farbenspiele in der Natur; 

wenn cs aber von diesem und jenem heißt, daß er in der Freiluft und im reinen 

weißen Licht die prismatischen Farbbestandteile sche, aus welchen cs zusammen- 

gesetzt ist, so dürfte ein leiser Zweifel doch am Platze sein, denn Optiker und 

Techniker sagen, daß dies Einbildung sei. Tüchtige Maler-Techniker, welche nicht 

auf den Impressionismus eingeschworen sind, behaupten auch, daß manche poin- 

tillistische Wirkungen eines Segantini oder der Franzosen Seurat, Signac cte. 

sich durch die gewöhnliche Farbenwahl und Pinselführung erreichen lassen. Man 

kann übrigens alle besonderen Erfolge und Wirkungen des Pointillismus zugeben, 

Bedenken gegenüber der Technik mancher Pointillisten bleiben doch bestehen. 

NYgl. J. Papp: Fritz v. Uhde,in >Hochlande,Aprilheft 193.



60 NM. Paysage intime, Freilichtmalerei, Impressionismus, Pointillismus, Primitivismus. 

  

Dieselbe ist nicht mehr ein eigentliches Malen, sondern vielmehr ein Mosaizieren 

mit den Farbpigmenten. Man betrachte nur cin Bild von Segantini; die Farben 

werden bald in Strichen, bald in Kurven, bald wirr durcheinander aufgetragen und 

aufgehöht. Daß derartige Bilder nachdunkeln müssen, wird unausbleiblich sein. 

Ueberdies ist die Farbenmosaik wie eigens dazu gemacht, möglichst viel Staub auf- 

zunchmen und das Farbenspicl zu beeinträchtigen. Man hat daher in öffentlichen 

Galerien diese Malereien unter Glas setzen müssen, was ihnen Schutz verleiht, aber 

anderseits ihre Wirkung schädigt. 

Manche Besucher der Kunstausstellungen der letzten drei oder vier Jahre 

in Paris, München, Berlin, Wien gewannen den Eindruck, daß der Impressionismus 

in der Abnahme begriffen sei. Dies ist kaum richtig. Der Impressionismus 

herrscht auch heute noch fast auf der ganzen Linie, aber die größten Auswüchse 

und Einseitigkeiten verschwinden bei den besseren Talenten mehr und mehr. 

Das Schlußergebnis ist, daß das Pleinair und sclbst auch der Impressionis- 

mus eine kostbare Eroberung und Errungenschaft für-die malerische 

Technik im allgemeinen, und für einige Zweige der Malerei, wie für die Land- 

schaft und das Stilleben im besondern, bedeuten. Freilicht und Impressionismus 

werden daher fürder im Besitzstande der Malerei bleiben, ohne daß die besprochenen 

Mängel und Unzulänglichkeiten unlöslich damit in Verbindung stchen. 

.9, Anderseits ist cs unleugbar, daß der Impressionismus das Niveau der 

Kunst hinuntergedrückt hat. Er hat der Kunst der Malerei zum großen Teil 

den geistigen, ideellen Gehalt genommen, indem er den Inhalt als etwas Gleich- 

gültiges erklärt, ihn am liebsten ganz ausgeschaltet oder die Stoffe in den tiefsten 

Niederungen gesucht hat. Im gleichen Verhältnis wurde auch die geistige, schöpfe- 

rische Kraft und Tätigkeit des Künstlers gemindert und seine Hauptaufgabe in 

technisches Können verlegt. 

Mit dem ideellen Gehalt hat der Impressionismus der Kunst den schönsten 

Teil ihrer Wirkung genommen oder herabgesetzt, die Steigerung des ästhetischen 

Wohlgefallens am Schönen, das, solange die Welt stcht, nur aus der Darstellung 

des Geistigen, Ideellen in entsprechender sinnenfälliger Form erblüht. Mit der 

Freude am so aufgefaßten Schönen mindert oder verliert sich auch, was eine not- 

wendige Zugabe desselben ist, Belchrung, Erhebung, Erbauung in der reizendsten, 

überzeugendsten Form, — in der Sprache der Kunst. 

Dadurch, daß der Impressionismus den Satz der Neuesten festhält, daß 

die Kunst nicht das Schöne zu verwirklichen habe, sondern das Wahre, das ist, in 

seinem Sinne das Wirkliche darstellen soll, hat er den Kult des Häßlichen 
gefördert. Es wird in der neuesten Kunst nicht nur das moralisch Anstößige und 

Verletzende inerschreckender Menge geboten, sondern auch das physisch Abstoßende, 

Blöde und Sieche bis zum »Kretinismus und Idiotismus«. Darin wird nachgerade 

jedermann klar, daß die Kunst aut ärgste Irıwege geraten. : 

. Der Impressionismus hat der Kunst ferner die Gemeinverständlichkeit 

und Volkstümlichkcit genommen. Vom moralisch und physisch Häßlichen, das 

leider gemeinhin nur zu verständlich ist und auch oft genug an die niedrigsten
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Instinkte sich wendet, ist nicht weiter die Rede. Im übrigen nimmt die moderne 

Kunst, der Impressionismus vorab, die Stoffe mit Vorliebe aus den Volksklassen, 

und zwar aus den niedern Schichten des dritten und vierten Standes. Für manche 

Künstler liegt in dieser Stoffwahl Tendenz, für andere und wohl die meisten fließt 

sie aus der Zeit. Da die sozialen und sozialistischen Fragen eine so wichtige 

Rolle in unserm Leben spielen, so ist es begreiflich, daß die Gestalten des Land- 

manns, des Fabrik- und Grubenarbeiters sich gewaltsam dem Pinsel und Meißel 

des Künstlers aufdrängen. Und Malerei und Plastik dürfen, wenn sie echte Zeit- 

kunst bleiben wollen, sie nicht abweisen. Und daß sie Gegenstände echter, wahrer 

ldcalkunst werden können, das bewiesen überzeugend der Maler Millet und der 

Plastiker Meunier (Fig. 58). Man möchte nun voraussetzen, die moderne Kunstsei echte 

rechte Volkskunst. Das ist sie nicht. Ein impressionistisches Werk, das den Inhalt 

zurückdrängt und in erster Linie nach seinen »malerischen Qualitäten « gewertet 

werden will, bietet dem Auge des gemeinen Mannes zu wenig und zu viel; zu 

wenig, da es Formen und Gedanken nicht deutlich und verständlich genug aus- 

spricht, zu vicl, da es ein schr geübtes Auge, eine tüchtige Uebung und cine nicht 

geringe Kenntnis in technischen Fragen voraussetzt, um das wirklich Gute und 

Künstlerische zu erkennen und zu würdigen. 

Der Impressionismus wird der Kunst ferner verhängnisvoll, weil er cin- 

seitig die Farbe und die Malerei auf Kosten der Linie und des Konturs betont, 

Es ist schon gesagt worden, welches die Bedeutung der Linie im malerischen Bilde 

ist, wenn sie in demselben vorherrscht oder harmonisch mit der Farbe sich ver- 

  

  

  
    

Fig. 58. €. Meunier: Schnitter,. Mit Genelmigung von Keller und Reiner, Terlin W.
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Fig. 59. Beuroner Kunstschule: St, Benedikt und Scholastika an Marias Thron, Montecassino, 
Nach Photographie von A. Schumpp, Beuron. 

bindet. Das Zeichnen gewöhnt überdies die Hand des Kunstjüngers und des aus- 
tibenden Künstlers an Genauigkeit, an einen sichern Zug und führt ihn am ver- 
Jässigsten in die Empfindung für schöne, gefällige Formen ein. Darum ist die 
Linienführung, die Zeichnung das beste Zuchtmittel für den Künstler. Alle früheren 
Meister sind in dieser Ucberzeugung ausnahmslos einig. 

Der Impressionismus hat den Umfang der Malerei in bedenklicher Weise 
eingeengt. Die Historienmalerci und das Genre, besonders das höhere Gattungsbild, 
haben für ihn keine Existenzberechtigung. Es wird später noch davon gehandelt 
werden. Auch das Porträt liegt der Augenblicksmalerei des Impressionismus 
ferner‘) Frühere Zeiten hätten gesagt, daß der Impressionismus gerade den ideell- 
sten, höchsten Gattungen der Malerei abhold sei; allein cine derartige Scheidung 
und Wertung der Gattungen erregt den hellen Zorn der MoJernen. Wenn einzig 
die malerischen Qualitäten ausschlaggebend sind, so kann allerdings das Stilleben 
an den ersten Platz in der Malerei vorrücken. 

Ueber die französischen Primitiven, wie sie sich geben, ein ernsthaftes 
Wort beizufügen, erscheint überflüssig. Echte primitive Malerei, wie sie z.B. von 
der Beuroner Malerschule geübt wird (Fig. 59), besonders wenn sie sich, wie auf 
Montecassino, der musivischen Technik bedient, kann man sich gefallen lassen und 
ihr hohe ästhetische Vorzüge zuerkennen, der ncueste französische Primitivismus 
ist Manier, Schrulle, Uebersättigung, Dekadenz. 

Wer die französischen, deutschen, österreichischen Ausstellungen der letzten 
drei Jahrzehnte besuchte, dem drängte sich gebicterisch die Frage auf: wer zählt 
alle Maler? wer kauft vollends alle Bilder? wo ist für alle Platz? Die Zeit 
gibt auf diese Fragen eine ziemlich beruhigende Antwort, die Zeit selber hilft aus 
der Verlegenheit. Ein schr großer Teil dieser Bilder ist so unsolid gemalt, daß 

") Vgl. A. Kocppen, Die moderne Malerei in Deutschland, 8. 92 (Bielefeld und Leipzig).
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die Zeit ihrer in kurzer Zeit Meister wird, und von den Künstlernamen bezräbt 

sie in ebenso kurzer Frist eine große Zahl. Es kommt auf das Konto des Im- 

pressionismus, daß die Zahl der Maler in den letzten Jahrzehnten so ungebührlich 

angewachsen ist. Es ist schon oft genug gesagt worden, daß Pleinair und Im- 

pressionismus die Aufgabe des Malers ganz einseitig in die Technik legen. Die 

Technik ist — trivial gesprochen — etwas Handwerkliches, also Erlernbares. Diese 

Auffassung vermehrte die Nur-Maler ins Ungemessenc. Die freie, flotte, skizzen- 

hafte Malweise der Impressionisten zeitigte ferner ein bramarbasierendes Virtuo- 

sentum, das sich um eine solide Maltechnik wenig Sorge macht. Sind in einem 
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Bilde die Zeichnung, die Linienführung zugleich mitausschlaggebend, dann wird sich 

der Kunstjünger der Unfähigkeit oder Unzulänglichkeit viel cher bewußt, 

Eine letzte Frage ist gewiß die: wie stellten sich die anerkannt größten 

Meister der Gegenwart und der letzten Vergangenheit zum Impressionismus? 

Es muß vor allem daran erinnert werden, daß die tüchtigsten unter den 

Impressionisten selbst, wie die früher genannten Uhde, Monet etc., die ncue Richtung 

nicht bloß nach der technischen, materiellen Seite sich zu eigen machten, sondern 

in dieselbe Scele, Stimmung, Empfindung legten. Gegen einen derartigen Impres- 

sionismus hat die Kunstwissenschaft nichts einzuwenden, wenn er im übrigen maß- 

voll angewendet wird. Daß die religiösen Maler, zumal die katholischen, von 

impressionistischer Technik nur den mäßigsten, beschränktesten Gebrauch machen 

können, begreift sich leicht. Im übrigen ist der klangvollste Name der neuen 

französischen Malerei gewiß Puvis de Chavannes. Hat er auch vom Impres- 

sionismus gelernt, so gehören doch die schönsten Werke, die er schuf, einer großen,
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weihevollen Idealkunst an (Fig. 60); von den Impressionisten zu ihm ist eine Flucht 
aus dem kunterbunten Wirrwarr der Gegenwart in die stille, friedvolle Heimat hohe: 
Gedanken und edler Gestalten und Formen. Aus der neuern deutschen Geschichte 
braucht man nur Namen zu nennen wie Lenbach, Böcklin, Thoma, Stuck, Klinger, 
Ludwig v. Hofmann, und der Beweis ist erbracht, daß der impressionistische 
Realismus den bedeutendsten Künstlern nicht genügte. Wenn einzelne sich manche 
Elemente des Impressionismus ancigneten, so nahmen sie dieselben in den Dienst 
der Idealkunst hinüber, 

IV. Die Geschichtsmalerei und das anekdotische Genrebild. 

1. Die Gattung der Malerei, welche bedeutende geschichtliche Vorgänge 
darstellt, wird Historienmalerei genannt. Wir betonen, bedeutende Ereignisse, 
die in ihrer Tragweite geschildert werden, sonst fallen sie in den Bereich des 
historischen Genre. Die zwei großen Gebiete der Historienmalerei sind die der 
heiligen, religiösen Stofle und der profanen Begebenheiten, zu welchen auch 
die mythologische und die Schlachtenmalerei gehören kann. Um wahr zu scin, 
denn nur das Gute und Wahre kann zum Schönen erhoben werden, muß im Hi- 
storienbilde die Bedeutung, der geistige Gchalt, die Idee möglichst klar und bestimmt 
für die Vernunft und die Einbildungskraft zum Ausdruck kommen. Soll z. B. die 
Madonna in der Heimsuchung dargestellt werden, so liegt die Bedeutung des Vor- 
ganges einerseits in den Worten der heiligen Elisabeth: »Bencdicta tu in mulie- 
ribus!« anderseits in dem begeisterten, doch von tiefer Demut erfüllten Lobgesanz 
Marias »Magnificate. Das und nichts anderes muß und darf zur Darstellung kommen. 
Der bedeutungsvolle Inhalt und die entsprechende sinnliche Form dafür erheben 
das Historienbild in das Gebiet des Monumentalen. Demselben entspricht eine 
würdige Haltung, eine reine Linienführung und ein maßvoller Gebrauch von den 
malerischen Mitteln, damit’sie nicht vom Gehalt, derIdee, ablenken und die Auf- 
merksamkeit einseitig auf die malerische Technik hinüberzichen. 

Das scheinen schr einfache Dinge und sie sind cs auch. Das war schon 
die Acsthetik, oder sagen wir die Ansicht der Griechen, dann der großen Meister 
der Renaissancezeit. Sie sahen darum auch in der Historienmalerei die höchste 
Gattung der Farbenkunst. Die Barockkünstler veräußerlichten das religiöse Hi- 
storienbild in bravourmäßiger Komposition und virtuoser Technik, nahmen ihm die 
Monumentalität und gaben ihm dafür die höchste, glänzeniste dekorative Wirkung 
in den Kuppeln und gewaltigen Tonnengewölben der Barockkirchen. 

. Unter den Nazarenern und ihren Nachfolgern kamen zwei Richtungen zum 
Durchbruch. Der Hauptvertreter der einen ist Julius von Schnorr. Wie ein General 
kommandiert er am liebsten große Truppenmassen — nicht in Schlacht und Kampf, 
sondern in großen Paraden und festlichen Aufzügen. Man denke an die Nibelungen-
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Säte und an die großen Kaiserbilder in der Münchener Residenz. In den vielen 

glänzenden Einzelheiten und in der bunten Mannigfaltigkeit gehen die historischen 

Gedanken unter, z.B. in der Aussöhnung Alexanders III. und Barbarossas (Fig. 61) 

oder in Rudolf von Habsburg. Ganz anders verführt Cornelius, das Haupt der 

zweiten Richtung. Er gcht von den geschichtlichen Gedanken aus und gibt ihnen 

Körper und Gestalt in wuchtigen Linien und in gewaltiger Zeichnung. Mit unbc- 

schreiblicher Schöpferlust entwirft er die Riesenkartons (Fig. 62-64) und moJlel- 

liert und schattiert sie aus. Dann glaubt er seine höchste Künstleraufgabe getan. 

Die Uebertragung der Kartons auf die Wandflächen, die malerische Ausführung hält 

er für Gchilfen- und Gesellenarbeit. Cornelius selbst ist so wenig wie Michelangelo 

ein Farbenkünstler oder Maler. Die Unterschätzung der Farbe war ein großer 

Mißgrit. Die Farbe ist ein Element der Malerei wie die Zeichnung. Ist eine 

Darstellung für die farbige Darstellung bestimmt, dann darf der Künstler nicht 

erst den Karton zeichnen und nachher an die Farbe denken, sonst gelangt er zum 

Kolorieren, nicht zum Malen. Schon bei der Zeichnung des Bildes muß er es sich 

farbig denken, muß er es farbig schauen. Nur dann verbinden sich Linie und Farbe 

zu cinem einzigen untrennbaren Ganzen. 

Die Geringschätzung der Farbe rief einer Reaktion, der Schnsucht nach 

mehr Wirklichkeit. Sie wurde durch ein äußeres Vorkommnis verschärft, durch die 

% 
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Fig. 61. J. Schnorr von Carolsfeld: Barbarossas Zusammenkunft mit Papst Alexander II 

Saalbau, München. Phot. F. Finsterlin, nach dem Stich von J. Thacter, 

Moserne Kanst- und Stilfragen. 
5
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Fig. 62—64. P. Cornelius: Die Engel mit den Zornesschalen; die A iter; W. 20 . . 2 ‘ pokalyptischen Reiter; Werke der 
Barmherzigkeit. Kartone, Berlin. Mit Genehmigung der Photographischen Gesellschaft in Berlin, 
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Ausstellung der Bilder Biefves und Gallaits in Deutschland, wie früher gesagt 

wurde. Seither wallfahrteten die jungen deutschen Maler nach Brüssel und Antwerpen, 

dann nach Paris, wo man malen, Farbentechnik lernen wollte. 

In Deutschland begann nach dem Abflauen der romantischen Kichtung seit 

1850 eine Epoche, welche in den Vertretern bis zum Ende des Jahrhunderts dauert, 

doch um 1870, wie wir geschen, von der Moderne in den Hintergrund gedrängt 

wird. Die genannte Epoche ist die Zeit der koloristischen Geschichtsmalerei 

und desanekdotischen Genrebildes. Es liegt in der Benennung koloristisches 

Geschichtsbild cin Widerspruch. Wie oben gesagt wurde, soll im Geschichtsbilde 

    
Fig. 65. K. Piloty: Thusnelda Im Triumphzuge des Germanikus. Neue Pinakothek, Minche 

Photographie-Verlag von Franz Hanfstaengl in München, 

die malerische Technik wird also selbstverständlich nicht einseitig betont werden 

dürfen. Wenn aber von Kolorismus die Rede ist, so wird damit gesägt, daß die 

Farbentechnik vorherrscht. Es war eine doppelte Schrulfe, an der die Epoche litt, 

daß man um jeden Preis Historien malen und damit koloristische Wirkungen ver- 

binden wollte. Dies letzte führte naturgemäß dazu, schr viel Beiwerk in die 

Komposition aufzunchmen, reiche Gruppierung, glänzende Kostüme, Architekturen, 

Teppiche u.s.w. Nachdem Wilhelm Kaulbach (1504 bis 1873) die Epoche eingeleitet, 

stand recht eigentlich an der Spitze der koloristischen Historienmalerei Karl Piloty 

- (1826—1836). Seine Thusnellaim Triumphzug des Germanikus (Fig.65) zeigtam deut- 

lichsten, wie jeder geschichtliche Gedanke im Wirrwarr der Einzelheiten erstickt 

wird. AnPiloty reiht sich die lange Kette verwandter sogenannter Historienmaler 

an, vor allem diejenigen, welche die großen Bier im Maximiliancum schufen:
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Fig. 66. II. Prell: Da Pacem. Rathaushalle, Hildesheim. Nach »H. Prells Wandgemälde in der 

Kathaushalle zu llildesheim«, Verlag von Aug. Lax, Hildesheim. 

O.Otto, Ph. Foltz, G. Hiltensperger, A. Ramberg, Fr. Kaulbach, Fr. Gunkel u. s. w., 

dann Fr. Pecht, W. Lindenschmit etc. Vor den meisten dieser Historien drängt 

sich als erster Eindruck der Gedanke auf: so haben sich die geschichtlichen Vor- 

gänge unmöglich abgespielt, das sind theatralische Schaustücke ohne tieferen Gehalt. 

Infolgedessen mußte diese geräuschvolle Historienmalerei, weil innerlich unwahr, 

früher oder später in Mißkredit kommen. Das war auch schr bald der Fall. Als 

dann vollends die Wirklichkeitsmalerei, Pleinair und Impressionismus zur Herr- 

schaft gelangten, den Inhalt und Ideengehalt als belanglos hinstellten und die Nur- 

Malerci auf den Schild hoben, da ward keine Gattung der Malerei. so gescholten 

und gehöhnt wie das Historienbild. Natürlich, — kommt schließlich alles auf die 

Farbentechnik an, dann ist das Geschichtsbild in der Kunst gar nicht mehr heimat- 

berechtigt, weil der Beschauer verleitet wird, im Bilde mehr zu schen, als bloß und 

einzig Farbe und Technik. Die Künstler wandten sich bis auf wenige Ausnahmen 
von der Historienmalerei ab, oder verbanden damit, wie Hermann Prell (Fig. 66) 
und andere, fernliegende Zwecke. Noch viel weiter gingen manche Kunstschrift- 

steller und Kunsthistoriker; es galt eine wahre Hetze gegen das Historienbild und 
dessen Vertreter. Aller Spott und Hohn entladet sich vorab auf Cornelius, den 

Maler, »der nicht malen kann«, auf seine spröde »Kartonkunst«, Selbst der geist- 

rciche Cornelius Gurlitt hatte einen schwachen Augenblick. Er meinte auch, mit - 

Cornelius fertig zu sein, allein dieser rächte sich an ihm. Gurlitt erzählt selbst: 

»Als ich einmal mit einer Anzahl von Schülern vor Cornelius’ Kartons in der 

Absicht trat, die Schwächen des Meisters zu zeigen, die Durchsichtigkeit und 
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Dürftigkeit seiner Art zu komponieren, die Härten seiner Körperbildung, die Trocken- 

heit seiner Darstellung, begegnete mir ein merkwürdiges Ereignis. Ich vergesse 

den Tag nicht leicht. Wie der Meister mir ins Konzept hincinfuhr, wie im Hin- 

schen aus der kühlen Zeichnung doch cin gewaltiger Geist aufwuchs, den man 

nicht mit dem Tagesgeschmack messen darf, unter dessen Macht jeder von uns 

steht. Er ist tot und ich lebe. Das ist der einzige Vorteil, den ich über ihn er- 

rang. Aber der Tote erwacht, wenn man ihm durch seine Werke hindurch in die 

Scele schaut. Da wirkt noch eine Kraft, die nicht mitbegraben wurde, eine Kraft, 

die nur von einem großen Menschen ausgcht, einem unsterblichen. Cornelius ist 

noch nicht überwunden, Er ist einer der wenigen aus der Frühzeit unseres Jahr- 

hunderts, der uns noch einmal überwinden wird. So denke ich, weil ich schon 

einmal mit ihm fertig zu sein glaubte.e') Sowird es jedem Kritiker ergehen, der 

einsichtsvoll und unbefangen vor Cornelius hintritt oder sich über das Geschichts- 

bild überhaupt Rechenschaft gibt. 
Die impressionistische Nur-Malerei und die Leugnung des Inhalts sind eins 

Einseitigkeit, die vorübergeht und teilweise schon überwunden ist. Der mensch- 

liche Geist wird immer wieder das Verlangen empfinden, die Gestalten der Vorzeit 

erstehen und die geschichtlichen Ereignisse sich wieder abspielen zu schen. Der 

religiös gestimmte Mensch wird vollends immer wünschen, daß ihm die heiligen 

Begebenheiten in Linien und Farben vorgeführt werden. Die religiöse und die 

profane historische Kunst wird darum niemals aussterben, und sie wird 

wieder kommen, trotz alles Spottes, der jetzt auf sie fällt. Ich denke, die 

lliade ist Poesie, beste Poesie, auch wenn sie Historien, Sage und Geschichte be- 

singt. Es oflenbart sich eine große Oberhächlichkeit des Denkens und cine 

große Unkenntnis der künstlerischen Ausdrucksmittel und der Bedürfnisse des 

menschlichen Herzens, wenn man meinte, mit der Historienmalerei aufgeräumt 

zu haben. 

2. Das Gegenstück zum Historienbild ist das ebensoschr verfemte anek- 

dotische Genrebild. Hält sich das erste an die Ereignisse der Geschichte und 

die Gedanken, welche sie verkörpern, so wählt das Gattungsbild seine Stofle aus 

den kleinen Vorgängen des Alltagslebens. Reicht das Geschichtsbild ins Große und 

Monumentale hinein, so spiegelt das Genre das Idyllische und Harmlose und 

würzt es gern mit Humor und gemütvoiler Komik. Das war wiederum die 

Acsthetik oder die Auffassung der altklassischen Kunst bis zur goldenen Zeit der 

Genremalerei im 17. Jahrhundert. - 

Es ist ja richtig, daß die Holländer meistens stehende Szenen, malerische 

Situationen, Charakterstücke darstellten; dieselben fesseln aber den Blick des Be- 

trachtenden durch den Inhalt der Bilder wie durch die technische Darstellung. 

In der Epoche von 1850--1870 und ihren Ausläufern wird es schon in München, 

tesonders in Düssellorf, der eigentlichen Heimat des Gattungsbildes, zur Licb- 

haberei, im Genre ein Geschichtchen, einen Witz, einen komischen Vorfall, — 

%) Die deutsche Kunst des 19. Jahrhunderts (Berlin 1599).
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  eine Anckdote darzu- 

stellen. Sofort erhoben 

sich die Vertreter der 

Moderne, und wieder 

am lautesten und hef- 

tigsten die Kunstge- 

schichtschreiber, die 

sich als Anwälte des 

Impressionismus A ou- 

trance geben, und ver- 

urteilten bedingungslos 

das anckdotische Gat- 

| tungsbild, weil es dic 

Aufmerksamkeit des Be- 

schauers vom Wie auf 

das Was der Darstel- 

lung abziche, und Bil- 

der eines Defregger, 

Grützner (Fig. 67), 

Knaus (Fig. 68), Vau- 

tier etc, an welchen 

große und kleine Kin- 

der wie ernste Leute 

i \ immer noch ihre Freude 

Fig. 67. E. Grützner: Falstaff mit Page, Mit Genehmigung der haben — und zwar 
Photographischen Gesellschaft in Berlin, gleicherweise an dem 

Was und Wie der Darstellungen — verfielen dem Verdikt. 

Es ist schlechterdings nicht zu beweisen, warum der Maler seiner künst- 

lerischen Aufgabe untreu werden sollte, wenn er einen komischen oder witzigen 

Vorfall, — eine Anckdote in relativ vollkommener Technik wiedergibt. Die 

malerische Tüchtigkeit kann sich in der Darstellung einer Anekdote bewähren wie 

in einer inhaltsiceren Farbenvision oder in einer malerischen und charakteristischen 

Situation. Wie in der Kunst des Lustspiels das Intrigenstück seine ästhetische 
Ebenbürtigkeit mit dem Charakterstück erweisen kann, so ist dasselbe im Gebiete 
des malerischen Genre der Fall. So weit wird es der tüchtigste Impressionismus 
in der Erziehung des Publikums nicht bringen, daß der größte Teil nicht nur der 

Ungebildeten, sondern auch der Gebildeten und Gelehrten im malerischen Bilde 
nicht zuerst nach dem Was fragen, sondern nach dem Wie ausschauen wird. 
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V. Aesthetik und Stil. 

1.Wenn in der Moderne auf das Historienbild und auf das anekdotische Genre 

viel Spott niederficl, so doch ungleich mehr auf die Acsthetik als Kunstwissenschaft, 

Die Acsthetik kann und muß als eine dreifache aufgefaßt werden, Die 

philosophische Acsthetik handelt abstrakt vom Wesen, Begriff dessen, was die 

Kunst zu verwirklichen hat, also vom Schönen. Denn daß das Wahre, die Wahr- 

heit nicht Gegenstand der darstellenden Kunst sein kann, ist schon bemerkt worden. 

Die Acsthetik der Kunst oder die Allgemeine Kunstichre spricht von der 

Aufgabe der Kunst nach den aus der philosophischen Acsthetik gewonnenen Er- 

gebnissen, von der Zahl der Künste im einzelnen und ihren Aufgaben nach ihren 

besonderen Zwecken, Mitteln und Werkzeugen. Die geschichtliche Acsthetik 

endlich wendet die aus der philosophischen Acsthetik und der Kunstichre sich er- 

gebenden Folgerungen, Grundsätze, Normen zur Beurteilung der vorhandenen Kunst- 

werke an. Die geschicht- 
5 

liche Acsthetik ist also : DE ? 

die Kunstgeschichte, u. . 

welche die Kunstwerke | : N ’ 

wertet, in ihrer Zeit auf- . Zu N ! 

faßt und nach den ge- . rn ! 

wonnenen Normen beur- 00 er 

teilt. Daß man durchdie | 

  

   
   

philosophische Acsthetik 
, ’ 

und durch die Acsthetik ” . B| 

der Kunst und Künste ; | 

zurelativ sichern Grund- el N ENRTTIE 

sätzen und Normen, zur 

Beurteilung der Kunst- 

werke aller Zeiten kom- . 

men muß, ist unbestreit- Be 

bar, so gewiß und so \ 

gut, als ich zur Lösung _.\ 

eines algebraischen Pro- 5 

blems gelange, wenn ich Y . Bu \ " 

weiß, waseinc allgemeine J- } Ur 

Zahl ist, und wenn ich mg 

die algebraischen Opera- " 

tionen und deren An- Sm Dn 

wendung kenne. Su En. - 

Daher die Frage, war- 

um forderte die drei- 

    
  

  

Fig. 68. L. Knaus: Salomonische Weisheit. Mit Genehmigung der 

Thotographischen Geselischaft in Berlin,
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fache Aesthetik den Spott und das abschätzige Urteil der Moderne heraus? Es 

ist doch eine allgemeine vernünftige Forderung, daß, wenn ich über etwas ein 

Urteil fällen will, ich mir erst die nötigen Kenntnisse, Grundsätze, Normen zu 

eigen machen muß, die ein richtiges Urteil voraussetzt. 

Wir haben Kunstgeschichten, die auf jeder zwanzigsten Seite über die 

Aesthetik höhnen, aber auf jeder zchnten, fünften Seite anerkennende und ver- 

werfende Kunsturteile fällen ohne einen objektiven Maßstab, sondern auf rein 

subjektives Ermessen und cine längere oder kürzere Erfahrung hin, was aber doch 

keineswegs eine Bürgschaft der Wahrheit gibt. So kann eine Kunstgeschichte, die 

nicht von der Aesthetik ausgeht, nur eben eine Reihe von Werken aufführen, die 

als Kunstwerke gelten, ohne einen Maßstab, ohne einen objektiven Beweis zu 

haben, inwiefern sie dies sind oder nicht sind. 

Der gewöhnlichste Einwurf ist: ach! die Künstler kümmern sich um alle 

Acsthetik nichts. — Jeder Künstler muß eine jahrelange Schule -durchmachen, in 

welcher manches von thcorctischer und praktischer Acsthetik mitunterläuft. Ohne- 

dies bedarf der gut beanlagte Künstler der ästhetischen Anleitung weit weniger, 

weil er >in seinem dunkeln Drange des rechten Weges sich wohl bewußt iste«. 

Uchrigent ist es doch auffallend, dass gerade in unserer Zeit so viele Künstler 

in Schriften und Broschüren sich über einzelne Kunstfragen zur Klarheit durch- 

zuringen suchten. Ich erinnere nur an Max Klingers Malerei und Zeichnung, 

an Otto Knilles Grübeleien eines Malers über seine Kunst, an Ludwig 

Seitz’ Erörterung über wichtige Kunstfragen, an Wilhelm Trübners Ver- 

wirrung der Kunstbegriffe und das Kunstverständnis von heute ctc. 

Die Acsthetik ist wohl auch für den Künstler, doch vorab für den Laien da, 

der cine richtige Einsicht in das Wesen der Kunst anstrebt und einen Maßstab zur 

verlässigen Beurteilung der Kunstwerke haben will. 

Ein anderer Einwand besagt: die Acsthetik hat keine selbständige Be- 

deutung, sie folgt den Kunstwerken nach, richtet ihre Lehrsätze nach denselben 

cin und ändert sie, wenn neue Strömungen in der Kunst zum Durchbruch kommen. 

— Der Einwurf ist kaum schr ernst zu nehmen, denn einerseits bestimmt die 

philosophische Aesthetik, wie wir sofort schen werden, das Wesen des Schönen 

objektiv und spekulativ; anderseits wird es nur vom Guten sein, wenn die Kunst- 

Ichre immer mit offenem, festem Auge auf die geschichtliche Entwickelung der 
Kunst und auf die Kunstwerke blickt. Zum dritten würde die Acsthetik kaum so 
beargwöhnt, wenn sie den Künstlern und ihren Werken immer recht geben wollte. 

Der Stein des Anstoßes ist zunächst die philosophische Acsthetik. 
Es ist ja bekannt, daß heute viele vor philosophischer Wissenschaft Furcht und 
Bangen haben, als führte sie auf lauter halsbrecherische Klippen und in Abgründe. 

Es ist ja schr wahr, daß die Philosophie oft genug auch über das Schöne sich in 
unfruchtbare Spekulationen verliert, die für den Künstler und den Laien gleich 
ergebnislos sind. Allein — bange machen gilt nicht! Was haben Fragen der 
philosophischen Aesthetik Hochnotpeinliches an sich, wie: Was ist das Schöne? 
Ist das Schöne etwas Sinnliches oder Geistiges? Etwas Subjektives oder
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Objektives®? Welches sind die Arten des Schönen? Was ist das Schöne 

schlechthin? Was das Erhabene? Was das Anmutige? Wie verhält sich das 

Schöne zu andern verwandten Begriffen, zum Guten, Wäahren, Religiösen, An- 

genehmen, zum Tragischen oder zum Gegenteil, zum Häßlichen? Das sind die 

wichtigsten Fragen der philosophischen Acsthetik. Es liegt darin gewiß nicht nur 

nichts Halsbrecherisches, sondern die Antworten darauf sind nur geeignet, über 

das Wesen des Schönen und über die Aufgaben der Kunst kostbarste Aufschlüsse 

zu geben, weil sie alle praktische Bedeutung haben. 

Eine gründliche Orientierung vollends über die Gegenstände, welche in der 

Acsthetik der Kunst zur Behandlung kommen, sind eine uncrläßliche Voraus- 

setzung, um für sich und andere ein richtiges Kunsturtcil abzugeben. Wovon 

handelt die allgemeine Kunstichre? Vom Begriff der Kunst und des Kunstwerks, 

von der physischen, moralischen, geschichtlichen Wahrheit künstlerischer Projekte, 

von künstlerischen Formen und Richtungen, von idcalistischer, realistischer, ideal- 

realistischer, monumentaler und genrchafter Auffassung, von der Abhängigkeit des 

Kunstwerks von materiellen Zwecken, Stoffen, Mitteln, Werkzeugen. Sodann 

kommen die einzelnen Künste, ihre Aufgaben, ihre Technik usw. zur Sprache. Es 

ist auch hierin nichts, das für den, der das Kunstschöne erkennen, empfinden, 

beurteilen will, überflüssig, oder besser, was für ihn nicht unumgänglich not- 

wendig wäre. 

In der historischen Aecsthetik oder Kunstgeschichte werden die ge- 

wonnenen Kenntnisse zur Wertung und Beurteilung der bestehenden Kunstwerke 

herangezogen, ohne sie aus Zeit, Geschichte, örtlichen, persönlichen, kulturellen 

Verhältnissen herauszuheben. 

Merkwürdig, jede Wissenschaft hat ihre theoretischen Voraussetzungen, 

Gesetze, Normen, jedes Handwerk seine Regeln und seine Anleitung, die einer 

verstehen muß, der sich darüber ein Urteil zutraut, nur die Kunst soll nichts, 

gar nichts haben, das orientiert und aufklärt über Wesen, Aufzaben, Zwecke, 

Wirkungen, technische Verfahren! Auf diesem Gebicte soll jedermann auf eigene 

Hand Kunsturteile verüben dürfen! _ 

Trägt die Scheu vor der Aesthetik, vor einer gesunden, aufklärenden 

Kunstwissenschaft nicht eine Hauptschuld an der Zerfahrenheit, Unsicherheit, an 

allen Widersprüchen und Einseitigkeiten, die heute in Fragen der Kunst herrschen? 

Freilich, wenn cin Maler bloß ein Stück Natur, das sein leibliches Auge 

im Fluge erreicht, so recht und schlecht, als er vermag, abschreiben und auf die 

Leinwand bringen soll, dazu braucht es keine philosophische Aesthetik, nur Hand- 

fertigkeit; ob dieses Verfahren cchte, wahre Kunst sei, darüber würde die Acsthetik 

vielleicht Aufschluß geben. 

2, Das Wort Stil hat einen schr starken ästhetischen Beigeschmack, darum 

ist es der Moderne ebenfalls verdächtig und zuwider; in ihrem Kunstkatechismus 

fehlt es. Wozu Stil? Wozu Stillchre? 

stil in der allgemeinsten Fassung ist eine Kunstübung, welche den 

Gesetzen und Regeln der philosophischen Acsthetik und der Allgemeinen Kunst-
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lehre entspricht, und Stillehre der Inbegriff dieser Theorien und Normen, sie ist 

folglich berechtigt wie die Acsthetik selbst. In seiner engsten Auffassung ist 

Stil die persönliche Eigenart und Kunstweise eines Meisters; ihre Zulässigkeit 

und ihr Wert hängt davon ab, inwiefern sie den allgemeinen Stilgesetzen 

entspricht. Originclle, talentierte Künstler werden immer ihren persönlichen Stil 

haben, und wir rechnen ihnen dies besonders hoch an, Durchschnittskünstler 

werden ohne ein ausgesprochenes, charakteristisches Gepräge in irgendeiner 

Strömung mitschwimmen. 

Wir sprechen oft auch von deutschem, französischem, italienischem, 

englischem Stil, weil die betreffenden Völker innerhalb desselben Zeitstils, z. B. der 

Gotik, der Renaissance, immer besondere nationale Eigentümlichkeiten offenbaren. 

Von großer Bedeutung ist ferner die den einzelnen Künsten eigene Kunst- 

weise, der architektonische, plastische, malerische Stil an sich oder im 

allgemeinen und in der geschichtlichen Entwickelung; jede der drei bildenden 

Künste hat ihre ganz besondern, bestimmt begrenzten Aufgaben, Zwecke, Mittel, 

Verfahren, Werkzeuge, Techniken; in der geschichtlichen Abfolge wechselte aber 

das Formensystem, mit welchem sie ihre Aufgabe lösten; so entstanden in der 

Architektur dic Stile. Achnliches war auch in Plastik und Malerei der Fall. 

Sich über derartige Stilfragen Rechenschaft geben, über den allgemeinen 

Kunststil und den persönlichen Stil der Künstler, über die nationalen Stileigentüm- 

lichkeiten der Zeiten und Völker und über den Stil der einzelnen Künste, ist an 

sich gewiß eine schr unschädliche und harmlose Beschäftigung, erscheint aber 

anderseits als eine gebieterische Notwendigkeit für jeden, der sich das Verständnis 

für Kunst und Kunstwerk aneignen will. Allein es liegt in der Entwickelung der 

bildenden Künste in der neucsten Zeit manches, was die Scheu vor Stil in der 

Moderne erklärt. 

In der Architektur herrscht das Bestreben, neue Bahnen zu entdecken, 

neue Formen zu finden, kurz neue Bauweisen zu bilden. Es ist dies den Meistern auf 

diesem Gebiete nicht zu verdenken. Ein halbes Jahrhundert lang waren sie ge- 

zwungen, alle früheren Stile theoretisch, äußerlich, oberflächlich nach der freien 

Bestimmung von Dilettanten oder Baukommissionen zu wiederholen. Das Verlangen 

der Baukünstier, sich aus dem Formenzwang der alten Stile auszulösen und wieder 

einmal aus Zeit und Gegenwart, aus dem Vollen und Eigenen zu schöpfen, ist- 

daher schr begreiflich. Sie suchten hierbei auf verschiedenen Wegen zum Ziele 

zu gelangen, die cinen in der Durchdringung der früheren Stile mit modernen 

Gedanken, andere durch die freie Verbindung und Kombination von Kon- 

struktionen und Formen aus verschiedenen Stilen, die meisten und verheißungs- 

vollsten durch den engsten Anschluß an die Zwecke und Bestimmungen der 

Bauten, welche vielfach ganz neue Aufgaben stellen, an die örtlichen und land- 

schaftlichen Bedingungen, an die neuen technischen und mechanischen 

Mittel und Konstruktionsformen. Von allen diesen suchenden Künstlern ist 

es den allerwenigsten darum zu tun, einen neuen Stil zu finden im Sinne der 

früheren architektonischen Stile, welche sämtlich ein geschlossenes,
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einheitliches Formensystem in Konstruktion, Dekoration und Raum- 

bildung darstellen. Wie viel des Neuen und zwar Guten, Interessanten die Mo- 

dernen besonders auf dem Gebicte der Privatarchitcktur, des Landhauses vor 

allem und auch in neuen Bauaufgaben, Bahnhof- und Konzerthallen, Waren- 

häusern und Schulhäusern geleistet haben, — noch ist alles in Fluß, im Ucber- 

gang und Werden; noch treten wenig feste, gemeingiltige Typen zutage, noch 

ist alles zu individuell, ohne den Geburtsschein aus der Zeit und ihrer Kultur an 

sich zu tragen. 

In ähnlicher Weise haben die Bestrebungen auf dem Felde der Plastik 

den Zweck, die bisher giltigen Stilgesetze, den Ring der vornehmen monumentalen 

Kunst zu sprengen. Die Plastik Rodins und seiner Nachahmer in allen Ländern 

sucht offenkundig neue Wege; sie muten dem Stein und Erz Bewegungen, Formen 

und den Ausdruck Iyrischer Stimmungen und physisch-nervöser Zustände und 

Erregungen zu, welche der edeln Kunst die Weihe und Würde nehmen. Spätere 

Meister werden sich gewiß wieder auf plastische Stilgesetze besinnen. 

Der impressionistische Maler erklärt vollends kurzweg: was Stil und 

Stilgesetze? Die Natur ist Lehrmeisterin, Muster und Vorbild, Gesetz und Norm. 

Daß die Natur für den Künstler eine unentbchrliche Lehrmeisterin ist, weiß jeder- 

mann, cs ist aber schon gesagt worden, daß die Naturnachahmung eine Unmög- 

lichkeit ist. Ein Stück Natur auf der Leinwand nachbilden, ist cine Ucbersetzung, 

eine Uebertragung in eine himmelweit verschiedene Formensprache. Wie dies 

geschehen kann und geschehen muß, das sind doch künstlerische Stilfragen, ob 

der Impressionist es zugestche oder nicht. 

VI. Restauration. Renovation, Dekoration. 

1. Im Jahre 1866 schrieb der Baurat und Dombaumeister Cremer in Aachen: 

»Die Restauration alter Baudenkmäler ist ein Zweig der Baukunst, welcher erst 

in unserem Jahrhundert zur Blüte gelangt ist.e Während dieses Wort sich furchtbar 

rächte und ins volle Gegenteil umschlug und die »Blütce heute in Vandalismus 

umgedeutet wird, ist die Denkmalpflege zu einem wichtigsten, allerdings viel 

umstrittenen Zweig der Kunstwissenschaft geworden. 

Jede Aufgabe, welche in das Gebiet einer Renovation, Restauration oder 

auch nur der Dekoration hineinreicht, ist heutzutage eine Stilfrage, cine Frage 

des »Alterswertese, über alles eine geschichtliche Frage. Dazu kommen erst 

„noch allerlei praktische, technische, religiöse oder profane Rücksichten. Wie viel 

besser, einfacher war es in frühern Zeiten! Bis zur Epoche der Romantik hatte 

man immer nur einen Stil oder bewegte sich kurze Zeit auf dem Ucbergang von 

einem zum andern. In Freiburg i. Br. hatte man das Querschitf des Münsters im 

romanischen Stil nahezu vollendet, inzwischen war die Gotik zum Durchbruch
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gekommen, darum fügte man am Querhaus das Fehlende im gotischen Stile an und 

setzte’dort den Chor, hier das Langhaus gotisch hinzu. Ein moderner, stilfester, 

puristischer Gotiker hätte zum wenigsten das Querschiff gotisiert, dem Freiburger 

Dombaumeister fiel so etwas nicht ein. Achnliches geschah in Straßburg, wo 

Querschiff und Chor romanisch aufgeführt waren, an die man das gotische Langhaus 

anschloß (Fig. 69), Achnliches in Basel und an hundert anderen Orten. Anderwärts 

bildete sich aus romanischen und gotischen Elementen ein eigenartiger, fast selb- 

ständiger Uebergangsstil heraus, in welchem sich die beiden Stile köstlich 

vertragen. Als die Renaissance herrschend ward, prägte sie zuerst ebenfalls den 

gotischen Formen in elegantester Weise ihren Stilcharakter auf oder licß dic 

Cotik Gotik sein und stellte in die gotischen Kirchen die Altäre und Kanzeln und 

Chorgestühle in ihrem eigenen, neuen Stile hinein, und was umgebaut oder neu 

aufgeführt wurde, fügte sie gleicherweise in der Konstruktion und im Pormen- 

alphabet der Renaissance hinzu. Der Baroko war noch ungenierter, er klebte 

seine Stuckornamente an die vier- und sechsteiligen Gewölbekappen der romani- 

schen und gotischen Kir- 

chen. So ging cs weiter, 

und noch kurz vor dem 

Anbruch der Romantik 

erhält die schöne Abtci- 

kirche in Salem ihre 

reiche Ausstattung von 

Altären, Epitaphien, 

Chorschranken in Mar- 

mor und Alabaster, — 

alles in steifem Klassi- 

zismus oder lustigem 

Barock, während der go- 

tische Bau unverschrt 

und unberührt blieb. In 

früherer Zeit behauptete 

immer die Gegenwart 

ihr Recht. 

Mit der romantischen 

Periode wurde alles an- 

ders. Sie brachte die = 

Musterkarte aller Stile 

vom hellenischen bis zur 

Neuzeit zu freier Aus- 

wahl für Dilettanten und 

Bauherren; sie vermit- - 

telte ferner cine anfangs ” 0 de 
ya n Fig. 69. Querhaus des Münsters in Straßburg. Nach Phot. der 

oberflächlicheund Äußer- k. Meßbild-Anstalt, Berlin, 
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liche, später eine gründlichere und tiefere Kenntnis aller Stile. Die neueste Zeit fügte 

die im Bewußtsein der Zeitgenossen immer steigende Bedeutung des Geschicht- 

lichen, Antiquarischen hinzu, Handelte es sich nun um die Restauration eines 

Bauwerks, so stellte man sich ihm ganz anders gegenüber als in früheren Kunst- 

perioden. Da man alle Stile, aber keinen eigenen Stil hatte, der unbedingtes 

Eigentum und die Kunstsprache der Zeit war, und da man anderseits eine aus- 

reichende Kenntnis der früheren Stile zu besitzen überzeugt war, um ganz und 

gar aus der Empfindung und dem Geiste der betreffenden Stilperioden ncu schaffen 

zu können, so lag der Gedanke schr nahe, die Restaurationen und die nötigen 

Anbauten und Erweiterungen im Stil und in den Formen des Alten auszuführen, 

Man ging noch weiter. Infolge der mchr oder minder gründlichen Einsicht in die 

geschichtliche und ästhetische Entwickcelung der Stile war mancher Architekt 

versucht zu glauben, das Wesen und die Gesetze früherer Stile besser zu ver- 

stehen, als die romanischen und gotischen Baumeister selbst, welche weniger aus 

Theorie, als aus Ucberlieferung und Praxis zu schaffen gewohnt waren, — was 

zum Glück für sie gewiß oft der Fall war. Schon beim Ausbau des Kölner Doms 

meinten einzelne Baumeister, alte Formen »verbessern« zu sollen. Solche Architekten 

mußten sich bei Restaurationen und Neubauten erst recht sicher fühlen. So ge- 

langte der Kunstzweig der Restauration zur »Blütee. Der scheime Justizrat 

Loersch definierte sie also: »Restauration ist die das Gebäude oder dessen einzelne 

Bestandteile auf der Grundlage kunstgeschichtlicher Untersuchung in seinen ur- 

sprünglichen Zustand zurückversetzende Wiederherstellung.e!) In 

solcher Weise restaurierte man munter und fröhlich Basiliken, romanische und 

gotische Dome. Entsprechendes geschah bei Neubauten. Wurde eine neuc 

romanische oder gotische Kirche aufgeführt, so strebten die Baumeister vor zirka 

1880 oder 1890 nicht etwa eine moderne Weiterbildung romanischer oder gotischer 

Formen an, um im Neubau eine Urkunde auszustellen, wann er entstanden, nein, 

man suchte im Gegenteil, ihn in der Konstruktion und Dekoration und auch in 

der malerischen und dekorativen Ausstattung als echt alt erscheinen zu lassen. 

Um bei Restaurationen z.B. von alten kirchlichen Bauwerken ja Stileinheit zu er- 

zielen, wurde aus denselben hinausgeworfen, was sie an Zutaten späterer Stile, 

der Renaissance und des Barock, des Rokoko und Klassizismus aufgenommen. 

K. Gurlitt erzählt: »Ludwig I. begann eine Iebhafte Tätigkeit im Wiederherstellen 

„verzopfter“ alter Kirchen. So am Dom zu Bamberg. Was der Haarbeutelstil, 

der Perückenstil, der altfranzösische Stil geschaffen, was altfrinkisch aussah — 

man spürte nicht den Hohn, obgleich Bamberg in Franken liegt —, all das mußte 

zur Kirche hinaus. Der Kaufmann Stuttgarter in Fürth kaufte für 8193 Gullen 

147 Zentner Kupfer und Bronze von abgebrochenen Altiren und Denkmälern; die 

Altäre selbst gingen im „Verstrich® für einige 40 bis 50 Gulden fort; die 13 Zentner 

schweren Bronzekandelaber von 1516 für 36 Kreuzer das Pfund. AN das entsprach 

nicht dem geläuterten Geschmack der Zeit, störte die Einheit der Kirche; der er- 

») Vgl. J. Strzygowski, Der Dom zu Aachen und scinc Entstellung (Leipzig 1904).
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Fig. 70. Die Kathedrale in Lausanne. Nach Photographie. 

  

von Jahrhundertener- 

zählten, standen nun öde, aber stileinheitlich da, nach dem Glauben der Restau- 

ratoren in den ersten Zustand zurückversetzt, vielleicht stilreiner und einheitlicher 

als am Tage der ersten Weihe. 

Gewiß, einer der tüchtigsten, sachkundigsten, erfahrungsreichsten, genialsten, 

theoretisch und praktisch durchgebildetsten Restauratoren war Viollet-Le-Duc 

(1814—1879). Nach den angedeuteten Grundsätzen restaurierte er die Dome 

Notre-Dame in Paris, in St.-Denis, Amiens, Lausanne (den Mittelturm! {Fig. 70)), 

das Schloß Pierrefonds etc. Die Zeitgenossen wären entzückt und verwundert, 

daß man sich so schr in die Gotik einleben Könnc, infolgedessen das Neue so 

stilecht wie das Alte und darüber erscheine. Merkwürdig, kaum sind zwei Jahr- 

zehnte vorüber, da werden erst leise und schüchtern, dann immer freier und be- 

stimmter Stimmen laut, daß, was Viollet-Le-Duc restauriert, was er ncu in Kon- 

struktion und Dekoration hinzugefügt, gar nicht stilecht sei, nicht zum Alten 

passe, nicht aus Sinn und Geist der mittelalterlichen Baumeister empfunden und 

gedacht sei. Heute ist dies die unbestrittene Ansicht. 

Andere Beispiele. Man rede nicht von den Bildern Schraudolphs und der 

dekorativen Malerei im Dome zu Speier, denn daß diese dem Kaiserdome nicht wohl 

anstehen, begreift jedermann, aber selbst, was Hübsch, der auf den romanischen 

Stil eingeschworene Hübsch, z.B. in der Vorhalle des Kaiserdoms restauriert, gilt 

heute fast als eine am Bau begangene Sünde. Auch was der gewiß ebenso sach- 

  

1) Die deutsche Kunst des 19. Jahrhunderts, S. 273 ff. (Berlin 1899).
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kundige und sattelfeste Essenwein in den Kirchen Kölns restauricrt, findet ebenso- 

wenig Gnade. Im Jahre 1869 begann man mit Restaurationsarbeiten am chrwürdig- 

sten aller deutschen Baudenkmale, an der elfhundertjährigen Pfalzkapelle Karls 

des Großen, dem wescntlichsten Bestandteil des Aachener Münsters (Fig. 71). Der 

Karlsverein wurde gegründet, Kommissionen gebildet, leitende Architekten gewählt, 

sachkundige Berater herangezogen, — man führte einen 1656 abgebrannten gotischen 

Turm ncu auf, erstellte die Kuppelmosaiken, schmückte den Tambour mit figür- 

licher, musivischer Arbeit, begann die Austäfelung der Wände mit Marmorplatten, 

machte Entwürfe für die Dekoration des Umgangs, — da, wo man mitten im 

schönsten Restauricren war, wirft kein geringerer als J. Strzygowski seine Schrift: 

»Der Dom zu Aachen und seine Entstellunge« (1904) ins Publikum. Er führt 

darin aus: der gotische Turm sei wieder abzutragen; die Mosaiken des Tambours 

(Fig. 75) seien in ihrer halb modernen, halb altchristlichen Pose unerträglich, die für die 

Inkrustation gewählte Marmorsorte unwürdig und unschön, überall herrsche ge- 

schmacklose Ueberladung, — man sci überhaupt von ganz unrichtigen kunstwissen- 

schaftlichen Voraussetzungen ausgegangen, da dic Pfalzkapelle nicht auf italienische, 

römische oder ravennatische Vorbilder zurückweisc, sondern auf orientalische. 

Es lag Strzygowski übrigens nicht so schr daran, die Restaurationsarbeiten 

zu verurteilen, obwohl alles in Bausch und Bogen zusammengchauen wird, als den 

Beweis zu leisten, daß gar nicht restauriert werden darf, sondern nur konserviert 

werden soll, daß es keine Restauratoren, sondern nur Konservatoren geben 

muß. >»Die Zeit sollte vorüber sein, wo ein echter Künstler es wagen dürfte, ein 

Kunstwerk vergangener Zeit im guten Glauben an seine Anpassungsfähigkeit zu      
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erneuern.« »Mit welchem Rechte... wagt er (der leitende Architekt Schaper), der 

modern Denkende, der doch Achtung der eigenen Individualität verlangt, Hand an 

ein Bauwerk zu legen, das den Adel Karls d.Gr. an sich trägt? Glaubt Professor 

Schaper, der alte Dom zu Aachen besitze weniger Individualität und geringeren 

Anspruch auf Wahrung derselben als er, der moderne Künstler!e »Ich will hier 

gar nicht davon reden, daß wir nicht entfernt imstande sind, in den Stil eines alten 

Kunstwerks so einzudringen, daß sich ein den cdiern Geschmack halbwegs be- 

friedigendes Erneuern erwarten ließe, heute weniger denn je... Wie kann man 

nur so gottlos sein und gerade den ehrwürdigsten und ältesten Dom Deutschlands 

einem modernen, alt sein wollenden Künstler ausliefern!e... »Das kostbarste 

Kleinod altgermanischer Kunst lasse man unangetastet, nicht nur aus Pietät und 

um der Wahrheit und der Wissenschaft willen, auch im Hinblick auf die nationale 

Erziehung. Soll denn der Deutsche Karls Geist in der Schaperschen Auflage 

kennen lernen? Oder haben wir etwa einen Ersatz für das, was in wenigen 

Jahren cin prunkendes Grabtuch zudecken wird? Man wird doch nicht in maß- 

gebenden Kreisen Schaper lediglich deshalb wirtschaften lassen, um den Aachener 

Dom schöner zu machen!« | 

Strzygowski erinnert auch an den Gedanken, einen Teil des Heidelberger 

Schlosses wiederherzustellen, und wie die einsichtsvollsten Architekten entschieden 

sich dagegen ausgesprochen, und er zitiert das Wort Dehios: »Wir verlieren das 

Echte und gewinnen dic Imitation, verlieren das historisch Gewordene und ge- 

winnen das zeitlos Willkürliche; verlieren die Ruine, die altersgraue und doch so 

lebendig zu uns sprechende, und gewinnen ein Ding, das weder alt noch ncu ist, 

cine tote akademische Abstraktion.«e Strzygowski schließt, indem er fordert, man 

möge warten, bis wir über die Quellen der karolingischen Kunst besser unterrichtet 

sind, doch auch dann: »Für ewige Zeiten aber sollte das „Restaurieren® ver- 

dammt sein.« 

Es entbehrte nicht einer intimen Komik, wie gelehrte Herren, welche bei 

der Restauration der Pfalzkapelle mitgeraten, nach diesem flammenden Protest 

ihre Mitverantwortlichkeit auszulösen und sich still davonzumachen suchten. Det 

Architekt J. Buchkremer!) antwortete Strzygowski in ruhiger, würdiger, sachlicher 

Art. Nachdem er gemachte Fehler offen zugestanden, betont er insbesondere, >daß. 

selbst ein so berufener Vertreter der Kunstwissenschaft wie Strzygowski den von 

ihm so ‚deutlich ausgesprochenen Grundsätzen über Denkmalpflege da untreu 

wird, wo er praktische Vorschläge macht. Daraus möge man schließen, wie 

schwer es in solchen Fragen zuweilen ist, das Rechte vom Falschen zu 

unterscheiden. « 

2. Bevor wir praktische Schlüsse ableiten, fügen wir einiges über die: 

weitere Entwickelung der Ansichten über Denkmalpflege hinzu.) 

In Deutschland wird alljährlich eine Tagung für Denkmalkunde abgehalten 

  

ı) Zur Wiederherstellung des Aachener Münsters (Aachen 1904). 

y Yglua. Handbuch der Architektur, 8. Halbband, Ifeft 1: Kirchen, 8.522 f. (Stutt- 

gart 1906), von K. Gurlitt, Professor an der technischen Hochschule in Dresden.
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und die stenographischen Protokolle werden im Drucke herausgegeben. Der erste 

Tag für Denkmalpflege fand 1900 in Dresden statt, der zweite 1901 in Freiburg i.B., 

der dritte 1902 in Düsseldorf, der vierte 1903 in Erfurt, der fünfte 1904 in Mainz, 

der sechste 1905 in Bamberg, der sicbente 1906 in Braunschweig, der achte 1907 

in Mannheim, der neunte 1908 in Lübeck; die Protokolle gelangten in Karlsruhe 

(1901 und 1902) und in Berlin zur Veröffentlichung. 

Auf dem ersten Tag für Denkmalpflege in Dresden sprach Paul Tornow, 

Dombaumeister in Metz, als »Grundregeln und Grundsätze beim Restaurieren von 

Baudenkmälern« unter anderm folgende Gedanken aus: Die Ergänzungen an einem 

alten Denkmal müssen in genauem Anschluß an das Alte und nach dessen Vorbild 

geschehen. Bei Bauten, die verschiedene Teile zeigen, haben die Ergänzungen im 

Stil des betreffenden Bauteiles zu erfolgen. Der Architekt hat nicht nur die 

Formen des alten Kunstwerks und der betrefienden Zeit genau zu studieren, 

sondern soll auch künstlerisch in den Geist dieser Zeit und des Werkes eindrin- 

gen und auf diese Weise »zur Hervorbringung von Neuschöpfungen « im Geiste der 

Alten befähigt werden, etwa so wie es manchem Dichter gelungen sei, in einer 

fremden Sprache »einwandfreie Schöpfungen hohen Ranges hervorzubringen«, . Eine 

nächstliegende Folgerung ist es sodann: »Ein jedes, auch nur leisestes Hervor- 

treten der künstlerischen Individualität des herstellenden Architekten über den 

den Baustil und die Eigenart des Denkmals umfassenden Rahmen hinaus, ist bei 

solchen Neuschöpfungen auf das peinlichste zu vermeiden«. Die Restaurierungen 

hätten früher viel Unheil angerichtet, heute könne man aber auf wohlgelungene 

Herstellungen zurückblicken. u 

Diese Ansichten fanden damals, also noch im Jahre 1900, fast allgemeine 

Billigung. Nur Kornelius Gurlitt widersprach entschieden. ‚Weder traf eine 

spätere Zeit jemals den Geist einer vergangenen richtig, so daß man Joch überall 

nach wenigen Jahrzehnten auf das ärgerlichste die Nachahmung, die fülschende 

Absicht erkenne; noch vermöge cin Künstler seine Individualität zu verstecken. 

Sie dringe bei einem wirklichen Künstler doch überall durch, wenn sie gleich den 

Mitlebenden verschleiert bleibe. Der Geist der alten Architekten sei durch die 

Nachahmung ihrer Form nicht zu erfassen. Das was wir schaffen, sei stets 

20. Jahrhundert und werde nie 13. Jahrhundert sein. Es klebe der Restaurierung 

also doppelt der Schaden des Unzulänglichen an, der ein feiner empfindendes Auge 

zurückstoße: sie strebe ein unerreichbares Ziel an und dabei cin solches, dessen 

Erreichung eine innere Unwahrheit darstellen würde. Denkmäler seicn doch auch 

Urkunden, die als solche echt, nicht in wenn auch noch so treuen Abschriften 

oder Ergänzungen zu erhalten seien. Zweck der Restaurierung soll vor allem das 

Erhalten sein; man solle das, was zerfallen will, vor weiterer Beschädigung be- 

hüten. Man solle es so herstellen, daß man deutlich erkenne, was an einem Bau 

alt und was ncu sci, und man solle das, was man ncu hinzufüge, auch 

stilistisch als neu kennzeichnen. Vor zehn Jahren haben die Stilpuristen die 

Werke der Renaissance und des Barocks aus gotischen Kirchen hinausgeworfen, 

weil durch diese die Einheit des Stils und mithin ihr ästhetisches Empfinden ge- 

Moserne Kunst- und Sulfragen. 6
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stört worden sei. Jetzt haben fast alle erkannt, daß sich Stilmischung, Stil- 

verschiedenheit schr wohl mit einer einheitlichen, künstlerischen Wirkung ver- 

trage!) u.S.f. 

Der Grundgedanke Gurlitts ist, daß die stilgetreue Restaurierung, das ist, 

eine solche, welche sich genau dem Stil des Alten anschließt, eine tatsächliche 

Täuschung beabsichtigt, wenigstens bei dem Laien, dem nicht Stilkundigen. Der 

Restaurateur >will uns nicht künstlerisch, sondern tatsächlich in ein falsches Zeit- 

alter versetzen. Die Baukunst will nicht mehr eine vergangene Zeit neu darstellen -- 

dies ist eine künstlerisch anfechtbare, aber sicherlich chrliche Aufgabe! Sie will 

die vergangene Zeit selbst sein, — und dies ist die Lüge, durch die solche Bau- 

kunst dem Ehrlichen zum Ekel wird. Viele ehrenwerte Architckten haben sich 

das künstlerische Lügen so angewöhnt, daß sie gar nicht mehr wissen, wie 

häßlich cs ist.« 

Die Ausführungen Gurlitts begegneten in Dresden dem lautesten Wider- 

spruch. Auf dem Tage in Bamberg (1905) sprach der baycrische Konservator 

Dr. Hager die gleichen Gedanken aus, ohne daß ein einziger Redner widersprochen 

hätte, In den fünf vorausgegangenen Jahren hatte sich also die Ueberzeugung 

Bahn gebrochen, »daß dem „stilvollen“ Restaurieren ein Ende bereitet werden muß, 

will man den Rest alter Bauten rein erhalten«. 

Professor A. Riegl in Wien unterscheidet historische Denkmale, die als 

solche geplant und ausgeführt wurden — gewollte Denkmale, und solche, die es 

erst durch Zeit und Umstände geworden — ungewollte Denkmale. In beiden 

Fällen liegt für uns ihr Wert in der ursprünglichen, unverfälschten Erhaltung. 

Riegl unterscheidet eine dritte Klasse, — Altersdenkmale, die für uns durch 

den Alterswert bedcutungsvoll werden. Die antike und die mittlere Zeit schätzten 

nur gewollte Denkmale. Seit der Renaissance entwickelten sich in unserer An- 

schauung immer mehr die Erinnerungs- oder Alterswerte alter Denkmale. So- 

lange der Alterswert nicht klar erkannt wurde, war es nicht möglich, den 

Neuheitswert zu erfassen. Man schuf einerseits Werke, die absichtlich ihre 

Neuheit verleugneten, was zu keiner früheren Kunstzeit geschehen war. Ander- 

seits erneucrte man das Alte, indem man cs so restaurierte, daß es als ein 

Neues erschien (Fig. 72u. 73); man nahm an, daß es nun, weil es jene Form habe, die 

es zur Entstehungszeit hatte, trotzdem als ein Altes wirken werde. Man ahmte 

also am neuen Werk das Alter, am alten Werk die Neuzeit nach, beides in 

der Absicht, echt zu sein. Die Erkenntnis, daß das Nachgeahmte nicht echt 

sein könne, kam erst mit der Erkenntnis des Alterswertes, dieser erst mit 

der Abwendung von den historischen Baustilen. Die Folge ist, daß die Mo- 

dernen ein Häuptgewicht auf die Erhaltung der Alterswerte legen, die natur- 

gemäß durch Erneuerung zerstört werden. Auch die historische Auffassung sicht 

heute grundsätzlich das Denkmal als unantastbar an, nicht um der Spuren des 

Alters willen, die ihr gleichgiltig, ja unbequem sind, sondern nur deshalb, um eine 

>) Le. 8.522 ff.
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unverfälschte Urkunde für die künftige Ergänzungstätigkeit aufzubewahren. Diese 

hat jetzt und in Zukunft nicht am Objekt selbst, sondern an einer Kopie oder 

bloß in Gedanken (Zeichnungen) und Worten stattzufinden; denn der Ergänzende 

wird stets subjektivem Irrtum unterworfen sein, mithin den geschichtlichen Bestand 

des alten Werkes verdunkeln. Galt früher die Restauration als die beste, die so 

ausgeführt wurde, daß Altes und Neues nicht voneinander zu unterscheiden sind, 

so muß die Erkenntnis des Altertumswertes gerade diese für die belauerlichste 

halten. Ziel der Denkmalpflege muß also jetzt sein: die Erhaltung der Denkmale 

in dem Zustande, in dem sie sich heute befinden. Es wurde also der Denkmalswert 

überwunden von dem Altertumswert.!) Von der großen Masse der Minder- und 

Ungebildeten wird vor allem der Neuheitswert gewürdigt. Das Neue, Ganze ist 

ihr schön, das Alte, Beschädigte, Verfärbte ist ihr oft häßlich. 

Der frühere Bürgermeister von Brüssel], Ch. Buls?), macht die schr wichtige 

Unterscheidung zwischen lebendigen und toten Denkmalen. Die ersten sind 

solche, die noch im Gebrauche stehen und ihren Zwecken dienen- Er warnt nach- 

drücklich vor deren Restaurierung, wo nicht die Notwendigkeit dazu zwingt. »Sind 

An- und Ausbauten nötig, so soll das Neue offenbar modern sein, denn wir können 

bei allem Fleiße und allem Geschick niemals das Wesen des Alten nachschaffen. 

Hierin sind wir zur Unfähigkeit verurteilt. Die Absicht auf Nachahmung führt 

zu einer Kunst, die wir ]   

nicht selbst erfanden, 

und nicht von unsern 

Vorfahren ererbten, sie 

führt zu einer gelehrten 

Stümperei.c Sind an 

einem Bau verschiedene 

Stile vertreten, so mag 

man das Spätere ent- 

fernen, wenn es wert- 

los ist. Ganz verwerf- 

lich erscheint ihm die 

Rückbildung solcher 

Bautcile in den Stil des 

ersten Entwurfes, die 

später erst als ganz 

neue Glieder angefügt 

worden sind, oder die 

Erneuerung alter Teile 

an alten Bauten, die 
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ihnen eine falsche Jugend gibt. Zerstörte Denkmale mag man wieder neu aufbauen, 

wenn sie unentbehrlich sind als Teil eines künstlerischen Ganzen, oder wenn sie 

einen notwendigen Schmuck eines solchen darstellen, wie der Markusturm in Venedig. 

Unvollendete Denkmale soll man nach Buls in modernem Stil vollenden, wie es 

die früheren Zeiten taten. »Wir haben von der Frucht der historischen Erkenntnis 

segessen und können daher dic Unbefangenheit der frühern Zeit nicht haben, sowenig 
wie wir sie heucheln sollen. Das Ziel sei also nicht, Altcs nachzuahmen, sondern 
dem Alten sich anzugliedern mit Dingen, die ncu und als neu erkennbar sind.« 

Gegenüber den toten Denkmalen, den Ruinen, kommt Buls zum Schluß: 
die Wiederherstellung von Ruinen ist für die Kunstkenner unnütz, für die Un- 
gebildeten täuschend; sie schafft ein kunstgeschichtliches Spielzeug, vielleicht ein 
malerisches, aber ohne urkundlichen, geschichtlichen und belehrenden Wert. Man 
soll sich daher darauf beschränken, die Ruinen möglichst lange zu erhalten, und 
zwar durch Mittel, die ihr Alter und ihre Beschaffenheit nicht verdecken.!) 

In England war der bekannte Gotiker G. G. Scott ein Restaurator in dem 
Sinne und mit der Absicht, »das Bauwerk in den Zustand zu versetzen, in dem 
es der erste Erbauer nach Ansicht des Restaurators zur Erscheinung’ gebracht oder 
zur Erscheinung zu bringen gewünscht hat; also dasjenige hinzuzufügen, was gegen 
den Wunsch des ersten Erbauers verloren ging, und das zu entfernen, was hinzu- 
gefügt wurde. Man restaurierte stilreinigend und so, daß die Spuren des Alters 
tunlichst entfernt wurden. Man wollte also dem Bau auf Kosten seiner späteren 
Entwickelungsgeschichte die Jugend wiedergeben. Die Spuren der Zeit, Ver- 
witterungen, Beschädigungen wurden entfernt und dafür nachgebildete, unbeschädigte 
Teile eingefügt. So wurde der ganze Bau einer Ueberarbeitung unterzogen, alle 
Profile, Flächen und Ornamente überarbeitet.« 

Diese Art zu restaurieren, gerade wie sie seit der romantischen Periode 
bis an den Schluß des letzten Jahrhunderts auch in Deutschland üblich war, rief 
in England den heftigsten Widerspruch hervor. Die 1877 gegründete Society for 
protection of ancient buildings stellte ganz andere Grundsätze auf. »Dic Bedin- 
gungen und Umstände des Schaffens jeder Zeit sind verschieden: die persönlichen 
Eigenschaften, die im Werke liegen, machen es zum Kunsterzeugnis. Diese Eigen- 
schaften können nicht wiederbelebt, und daher kann auch das, was sie schufen, 
nicht wiederhergestellt werden. Es ist daher unmöglich, ein altes Bauwerk wieder- 
herzustellen, selbst wenn cs wünschenswert wäre, dies zu können. Dies ist es 
aber nicht. Ehrlichkeit ist der beste Wächter in allen Dingen. Das Wieder- 
herstellen führt aber zur Fälschung, wenn der Erfolg täuscht und die Leute 
glauben macht, daß das neuc Werk ein altes sei; gelingt die Täuschung nicht, so 
erregt es Zweifel am ursprünglichen Werk. Es ist künstlerisch entwürdigend, 
sklavisch, zu kopieren; denn ces ist sicher, daß die Kopie unter dem Original 
Stehen bleibt. Daher ist die Erhaltung des Bestehenden Ziel der Gesellschaft. 
Die Wiederherstellung oder Restauration aber habe unzählige Bauwerke verdorben, 

’) K. Gurlitt, Kirchen, S. 525 ff.
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so daß sie aufgehört haben, die Schöpfungen ihrer ursprünglichen Meister zu 

sein... Die Gesellschaft will ausbessern, den Verfall zum Stillstand bringen, 

ohne die Bauten zu ändern und zu verletzen, solange dies nicht unbedingt nötig 

ist. Wenn neue An- und Einbauten nötig sind, sollen diese in gutem Material mit 

guter Handwerkskunst einfach und ohne falschen Anspruch hergestellt und offen- 

kundig Erzeugnisse der heutigen Zeit sein.e 

Ein uns nächstliegendes Interesse bieten die Anschauungen und Ansichten, 

die in der Schweiz herrschend sind. Ein Berufenster, Professer Dr. J. Zemp, 

Präsident der Schweizerischen Gesellschaft für Erhaltung historischer Kunstdenk- 

mäler, hat dieselben dargelegt im Namen der Gesellschaft!) und in persönlicher 

Aussprache.?) Die Auseinandersetzung macht einen schr günstigen Eindruck, da 

sie sich auf den Roden der Wirklichkeit stellt und mit vollendetem Bon Sens 

die Wandelbarkeit der Zeiten und Geschmacksrichtungen als künftiges 

Korrektiv und als Regulator einfügt und zugleich betont, daß die Anwendung der 

allgemeinen Regeln in jedem Falle eine andere sein wird. »An der Praxis, 

nicht an der Theorie, müssen sich auf diesem Gebiete die grundsätzlichen Richt- 

linien des Vorgehens herausbilden. Man wird uns keinen Vorwurf machen dürfen, 

wenn wir heute manches in anderer Weise behandeln, als es vor zehn oder 

zwanzig Jahren geschehen wäre, Glauben wir heute in diesen Dingen richtiger 

zu schen, so wird die Zukunft gewiß auch an der heutigen Behandlungsart ihre 

Aussetzungen finden... Nicht alle Leute betrachten die alten Kunstdenkmäler 

in erster Linie als Studienmaterial für Historiker und Archäologen. ... Unter 

solchen Umständen können wir wohl gemäß unseren heutigen Anschauungen gc- 

wisse rein wissenschaftliche Grundsätze festlegen; im einzelnen Falle müssen wir 

aber zuschen, wie weit wir mit der Anwendung derselben gehen durfen.« 

Die leitenden Grundsätze werden auf drei Punkte zurückgeführt: 

1. »Wir treten überall für die Gleichberechtigung der verschiedenen alten 

Stile ein und leiten aus dem bloßen Unterschiede der Entstehungszeit keine Rang- 

stufen ab. Wir prüfen jedes alte Werk vorwiegend auf scine Bedeutung für seine 

eigene Entstehungszeit und suchen uns von den im 19. Jahrhundert so gern ent- 

wickelten Ideen über Wert oder Unwert gewisser Stilperiolen und historischer 

Geschmacksrichtungen freizuhalten.e 

2, »Wir legen großes Gewicht auf möglichst weitgehende, vollständige 

Konservierung der alten Originalbestände und entschließen uns nur im Notfalle 

zur Entfernung von Originalien oder zum Ersatze der Originale durch Kopien. Die 

Originalurkunde gilt uns mehr als die Abschrift.» 

3, »Wir suchen jede Täuschung über das, was an einem restaurierten 

Kunstdenkmal alt und neu ist, möglichst zu vermeiden. Wer kennt nicht das Un- 

behagen, Jas uns in „streng historisch restaurierten Gebäuden zu beschleichen 

pflegt, wo sogar der erfahrene Fachmann sich in der Unterscheidung von altem 

_— 

") Jahresbericht der Gesellschaft für 1902 und 1%3 (Zürich 1%2 und 1902). 

2) Mas Restaurieren, in Schweizerische Rundschaus 106-1907 (Stans 197). 

Moserne Kunst- und Stlfrasen 6“.
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Originalbestand und neuen „stilgerecht* hergestellten und absichtlich „alt ge- 

machten“ Zutaten oft nicht mehr zu helfen weiß! Um Täuschungen in dieser 

Hinsicht zu vermeiden, suchen wir die in alten Formen ergzänzten Teile als solche 

kenntlich zu machen.... Unsere Gesellschaft hat zu diesem Zwecke das im 

Kanton Waadt eingeführte System angenommen, das die Veränderungen, die an 

einem Denkmal durch Restaurierung vorkommen können, mit drei verschiedenen 

Signaturen kennzeichnet. Die Bezeichnung F 1902 würde für einen Teil gelten, 

der in ganz genauer Kopie, als Faksimile, im Berichtsjahre an Stelle eines 

nicht mehr zu rettenden Originals getreten ist. R 1902 wäre die Signatur eines 

restaurierten oder ergänzten Teiles, dessen Originalform nicht mehr vorhanden 

ist und der deshalb nach dem Ermessen des Restaurators gebildet wurde. 1902, 

also die bloße Jahrzahl, würde einen neu hinzugefügten, vorher nicht oder in ganz 

anderer Form vorhandenen Teil bezeichnen.« 

Diese letzte Etikettierung von Steinen und Wänden, die sich natürlich 

auch auf plastische Arbeiten, Malereien, Glasgemälde etc. ausdehnt, fand in weitern 

Kreisen schr -wenig Anklang, — die Welt ist doch nicht bloß für Kunstkritiker 

gemacht! Gurlitt spöttet: ».... Ich trete in den Dom zu Aachen. Der weihevolle 

Glanz altertümlicher Mosaiken umgibt mich. Ich empfinde mich dem Geiste 

Karls d. Gr., seiner Zeit nahe. Nun will ich mich in diesen vertiefen: da sche 

ich überall das F 1904, R 1905, 1906 an unauffälligen Stellen. Dem Kunst- 

historiker kann diese Markierung ein wertvolles Studienmaterial bieten; den ge- 

schichtlich empfindenden Menschen wird dieses Versteckenspiel, dieser wunder- 

lichste Hohn auf unsere Restaurierungskünste aus aller Stimmung werfen, denn 

das ist vollendete Unkunst.«!) In England machte man den Vorschlag, für restaurierte 

Teile alter Bauten einen verschiedenen Stein zu verwenden, allein nicht einmal 

dies beliebte überall. 

In seiner persönlichen Aussprache betont Zemp mit aller Schärfe den gc- 

schichtlichen Standpunkt: >»Heute hat eine historische Richtung das Restaurieren 

in Pacht genommen. Man fragt den Kunsthistoriker, was an einem alten Werk 

zu machen sei. Und trifit es ausnahmsweise einen Künstler, so muß er historisch 

geschult, muß in den alten Stilen sattelfest sein.c Das »stilvolle« Restaurieren, 

das ist, das Erneuern und Ergänzen in den betreffenden alten Stilen, wird von 

selbst ein Ende nchmen, weil »die Praxis des Bauwesens sich zuschends dem Ge- 
brauch der alten Stilformen entfremdet. Wer in Zukunft restauriert, muß mit 
Architekten und Kunsthandwerkern rechnen, denen die Arbeit in den alten Stilen 

nicht mehr geläufig ist.... Dann wird der moderne Stil beim Restaurieren seine 
Rechte fordern. Sollen wir ihn hereinlassen oder nicht? Er sei willkommen. 

Aber er soll sich diskret benchmen und das Alte respektieren. Längst sind die 
Historiker an das nahe Zusammcentreten, ja an die Mischung verschiedener Stile 

gewöhnt. Ein neuer Stil sollte uns nicht genieren. Und der wissenschaftlichen 
Ehrlichkeit wird ein Dienst erwiesen, wenn das Neue sich durch ncuen Stil zu 

4) Kirchen, 1. c. S. 673.
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erkennen gibt. Man würde sich wieder der Praxis jener frühern Zeiten nähern, 

da der restaurierende Künstler das alte Werk mit den Kunstformen seiner eigenen 

Zeit ergänzte und erncuerte.« 

3. Es wird sich nun schließlich darum handeln, aus dem Wirrwarr der 

Meinungen und Ansichten die gemeingültigen Grundsätze und Regeln herauszuheben. 

An den Anfang ist füglich zu stellen: 

1. Kein Künstler, der talentvollste am allerwenigsten, kann sich 

so restlos incine frühere Stilperiode hineinleben, um aus ihrem Geiste 

heraus etwas völlig Echtes, Altes schaffen zu können. 

Die Erfahrung hat dies in unwiderlegbarer Weise bewiesen. Im kleinen 

und einzelnen mag die Nachahmung täuschend sein, auch Gurlitt gesteht, daß er 

in Frankreich oftmals getäuscht worden, doch nicht im großen und ganzen. Uni 

selbst wenn die Mitwelt sich täuschen ließ oder das Neugeschaflene für völlig 

stilecht und dem Alten ebenbürtig ansah, so genügten wenige Jahrzehnte, um dem 

kommenden Geschlechte die Unechtheit und Unzulänglichkeit klar zu legen. Es 

folgt daraus, daß — allgemein gesprochen — größere, ein- und durchgreifende 

Restaurationen in einem frühern Zeitstil durchaus nicht zu empfehlen sind. 

Der Erfahrungssatz hat aber noch eine viel größere Tragweite. Es erzibt 

sich daraus, daß auch Neubauten, welche frühere Stile darstellen sollen, nicht 

"zu billigen, weil in der Regel nichts Echtes, Stiltüchtiges zu erwarten 

ist. Der moderne Künstler stelle sich auch auf den Boden der Neuzeit. Also 

entweder — oder. Entweder — mag er in einem der früheren Stile bauen, 

aber dann soll er den früheren Stil in neuer, origineller, moderner Weise 

auffassen und dem Bau die Jahreszahl des Entstehens auf die Stirne drücken und 

ihn nicht um Jahrhunderte zurückdatieren wollen, was erfahrungsgemäß doch nicht 

möglich ist, — oder — er soll unmittelbar im modernen Stile bauen. 

2. Jede Täuschung ist auch auf dem Gebiete der Acsthetik und 

Kunst, der Restauration und Renovation streng zu verurteilen. 

Wo restauriert, ergänzt, erweitert werden muß, da ist das Neue auch als 

solches zu kennzeichnen. Auf Täuschung läuft die sogenannte »stilgerechte« Re- 

stauration hinaus, die vermeintliche Restitution in den ursprünglichen Zustand. 

Tatsächlich wurden zahllose Bauten und Bauteile in dieser Absicht in den ursprüng- 

lichen Stilen restauriert. 

3. Die Bauten mit Alterswert sind geschichtliche Urkunden und 

als solche unantastbar. 

Der Wert einer Urkunde hängt davon ab, daß sie als Ganzes unversehrt 

oder daß wenigstens die vorhandenen Teile im ursprünglichen oder durch die Zeit 

gewordenen Zustande erhalten worden. Das Original des letzten Fetzens ist wert- 

voller als eine neu hergestellte Abschrift. Verwertlich ist vor allem eine Kopie, 

welche infolge der Nachahmung des Alten sich als alt ausgibt, 

4. Der Unterschied zwischen lebendigen und toten Denkmalen ist 

streng festzuhalten, denn er bedingt auch Unterschiede in den Restau- 

rationsweisen.
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Daß bei cinem toten Denkmal oder Kunstgegenstand dic heute in der Denk- 

malpflege geltenden Regeln in ihrer strengen Auffassung zur Anwendung kommen 

werden, ist selbstverständlich. Anders verhält es sich bei lebendigen Denkmalcn, 

welche noch ihren Zwecken dienen, besonders bei Kirchen. Einerseits fordert ihre 

Weihe und Bestimmung, kurz ihre Würde die höchste künstlerische Vorsicht und 

Schonung, anderseits behaupten die religiösen Rücksichten gegenüber den Ansprüchen 

der historischen Kunstwissenschaft ihre vollen Rechte. Religion und Kunst werden 

sich nie zueinander in Gegensatz und Widerspruch setzen, wohl aber kann es 

zwischen den religiösen Interessen und der Denkmalpflege zu Zwistigkeiten kommen. 

Daß man in ciner Kirche, welche hohen Alterswert besitzt und anderseits fort- 

während für den Gottesdienst benützt und von den, Gläubigen besucht wird, nicht 

die rauhen, von Salgeter zerfressenen oder mit wenig erbaulichen Bildern bemalten 

Mauern und Decken belassen kann, sollte jedem billig denkenden Kunsthistoriker 

einleuchtend erscheinen. Man hat verschiedene Mittel in Vorschlag und Anwendung 

gebracht, um zugleich den religiösen und den kunstgeschichtlichen Interessen gerecht 
zu werden, auf die wir hier nicht weiter eingchen. Wollte ein Vertreter der Denkmal- 
pflege einseitig den historischen Standpunkt betonen, dann kann cs wohl vorkommen, 

daß ein Seelsorger von Herzen froh ist, daß seine Kirche keinen Alterswert und keine 

höhere künstlerische Bedeutung besitzt, um von zudringlichen Kunstwissenschaftlern 
unbchelligt zu bleiben. 

5. Jede Restauration ist individuell zu beurteilen. . 
Gewiß müssen allgemeine, wegleitende Grundsätze tiber Denkmalpflege auf- 

gestellt werden, allein deren Anwendung wird in jedem einzelnen Falle von be- 
sondern Rücksichten, Umständen und Verhältnissen abhängig sein. Die Schablone 
ist in allen Dingen eine blöde Tyrannin nnd die Feindin jeder lebensfrischen Aecuße- 
zung, in Kunstfragen wird sie ganz unerträglich, 

6. Der Purismus, welcher grundsätzlich mit allem aufräumt, das 
zur Stileinheit eines Baues oder Kunstdenkmals nicht stimmt, ist ver- 
werflich. 

Es gibt gewiß in manchen Bauten, besonders Kirchen, Zutaten aus späterer 
Zeit, welche dem Ganzen gegenüber störend wirken und deren Entfernung nicht 
zu beanstanden ist. Daß im übrigen in und an demselben Bauwerke verschiedene 
Stile sich oft schr gut nebeneinander vertragen, sich gegenseitig nicht nur nicht 
schaden, sondern heben, dem Bau schr wohl anstehen, ihm eine geschichtliche 
Weihe geben und seine malerische Wirkung steigern, ist eine Erfahrung, die ein 
unbefangener Beobachter schr oft machen kann. Warum erscheint, um ein glän- 
zendstes Beispiel zu wählen, der Kölner Dom im Innern öde, leer, kalt, besonders 
im Vergleich zu.den Domen in Amiens? Reims, Chartres? Darum, weil er — 
abgeschen von andern Gründen — gar so stilstreng, stileinheitlich, stillogisch und 
und ohne Spuren ist, die ihm das Alter eingedrückt (Fig. 74). 

5%. Gegenüber dem historischen, kunstwissenschaftlichen Stand- 
punkt behaupten die Gegenwart und die ästhetisch-künstlerische Wert- 
schätzung ihre vollen Rechte.



VL Restauration. Rinovation. Dekoration. 89 

  

Es ist auffallend, daß in den oben angeführten Ansichten und Grundsätzen 

über die Denkmalpflege kein einziges Mal das Recht der Gezenwart vorbehalten 

wird. Ganz einseitig wird das Recht der Kunstwissenschaft betont. Man wird an 

die Goctheschen Worte erinnert: »Die Herrschaft führen Wachs und Leder«; vom 

Recht der Gegenwart, »vom Rechte, das mit uns geboren ist, von dem ist leider 

nie die Rede. Weh dir, daß du ein Enkel bist!« Und doch sollte man meinen, daß 

2. B. die Gläubigen, die jahrein jahraus ein Gotteshaus besuchen, das einer Er- 

ncuerung, Neubemalung, einer Dekoration unterzogen werden soll, auch das Recht 

haben, mitzusprechen und durch Sachkundige zu fordern, daß es so ausgestattet, 

so dekoriert werde, um ihnen zu gefallen, sie zu erbauen und zu erheben. 

Die angeführten Anschauungen über Denkmalpflege drängen übrigens zu 

diesem Schluß. Wenn einerseits bewiesen wird, daß der Künstler sich täuscht, 

der sich einbildet, im Sinn und Geist einer früheren Stilperiode schaffen zu können, 

wenn ihm anderseits empfohlen wird, das Neue neu im modernen Stil auszuführen, 

xo wird damit nachdrücklichst das Recht derGegenwart gewahrt. Ich denke 

mir: es ist das Innere einer Kirche zu erneuern, die im Barockstil gebaut ist, in 

einem etwas schwerfälligen, an Stuckornamenten, an Gold und Farben fast über- 

ladenen Barock. Der auf die Erhaltung des Bestehenden eingeschworene Rigorist 

wird vor jeder Neuerung warnen; wenn aber die Würde des Gotteshauses und die 

religöse Erbauung und Erhebung der Gläubigen eine Erneuerung fordern, wer wird 

dem Restaurator einen Vorwurf zu machen wagen, wenn er im Stile des Baroko 

bleibt, aber, dem modernen Empfinden und dem Fühlen der Gegenwart ent- 

sprechend, die allzu lauten Farben herabstimmt und das Gold diskret verteilt? 

- 

    

   

   

12 

=
 
I
r
.
.
.
 

  

      
\ 

. E 3 

Wi h 
N HH. : Im 
Ro; 
Te I: 

LED 
. ce   

  
  

      
Fig. 74. Inneres des Kölner Domes. Nach Phot. von Th Schönscheitt, Köln.
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Fast ebenso selten wie vom Recht der Gegenwart ist vom Rechte der 

ästhetisch-künstlerischen Wertschätzung die Rede, weil einseitig der 

Alterswert betont wird. Nicht weil ein Gegenstand ästhetische und künstlerische 

Vorzüge besitzt, sondern weil er nur eben alt ist, findet cr die höchste Beachtung; cs 

ist aber gut, daß Altertumskunde und Kunstwissenschaft auseinander gehalten werden. 

Professor Riegl spricht gewiß mit Recht von Alterswert, aber man sollte 

den Begriff genau fassen, denn manches ist alt und — wertlos. Es wird im ein- 

zelnen oft schr schwierig sein zu entscheiden, ob etwas Alterswert und dazu Kunst- 

wert besitzt oder nicht, und im Altertumswert selbst gibt es unzählige Grade. Daß 

die Aachener Pfalzkapelle Karls d. Gr. als Denkmal einziger Art einen ungleich 

höheren Alterswert hat als hundert andere Bauten früherer Stile und daß sie darum 

auch eine ganz einzige Rücksicht beansprucht, ist unbestreitbar. 

Die aufgeführten Grundsätze sind heute in der Denkmalpflege maßgebend, 

— wie lange werden sie cs bleiben? Das hängt vom wechselnden Zeitgeschmack 

ab, vom >usus, quem penes arbitrium est ct ius et norma loquendi«e. Das ist in 

der Sprache der Kunst wahr wie in der Literatur, — nur die ästhetischen Schön- 

heitsgesetze unterliegen nicht dem Wechsel und dem Geschmack des Tages. 
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Pressstimmen über 

D"- P, ALBERT KUINS >ALLGEMEINE KUNSTGESCHICHTE « 

„Es muss anerkannt werden, dass der Verfasser seinen Stoff klar und anschaul.ch darstelit und 

die einschlägige Literatur wohl beherrscht. Fa sei noch bemerkt, dass das Werk in Druck, Papier 

und Bilderschmuck eine ganz hervorragende Leistung der Verlagsanstalt und dabei im Verhätnis au 

seiner Ausstattung ausserordentlich billig Ist. »Der Kunstwarte, München. 

„Mit der letzten Lieferung von Dr. P. Albert Kuhos Allzemeiner Kunstgeschichte ist ein Werk 

vollständig, das mit seinen sechs Halbbänden eine wissenschaftliche Leistung ersten Ranges darstellt. 

Der Verfasser hat darin die Werke der bildenden Kunst vom Standpunkte der Geschichte, Technik 

und Acsthetik betrachtet und das gewaltige Gebiet mit umfassendes Kenntnis gemeistert. Was aber 

das Werk noch besonders wertroll macht, ist die fast überreiche Mlustrierung.. Hat das Werk auch 

lange Jahre für sein Entstehen gebraucht und ist auch der anfänglich geplante Umfang immer und 

immer wieder erweitert worden, so hat man nun doch alte Veranlassung, sich des Ergebnisses dieser 

Vergrösserung zu freuen... 

»Literarischer Weihnachts-Anzeiger zur Kölnischen Polkszeitunge. 

Die Universalität des Werkes ist staunenswert. Es ist in der Tat alles, was die Völker, Län- 

der, Jahrhunderte irgend Erbebliches auf dem Gebiete der Kunst geleistet und produziert haben, — 

nicht etwa nur gesammelt, io Text und Bild aufgespeichert, sondern historisch verarbeitet, Asthetisch 

gewertet, in Entwicklungsreihen eingeordnet. Nirgends eine bloss Ausserliche Registrierung oder 

kurserische Behandlung; überall zum windesten das Sıreben nach gründlicher Erfassung und eben- 

mässiger Darstellung. Die klassische Kunst der Griechen und Römer wird so eınst genommen wie 

die des Mittelalters, die des Barocco so genau wie die des Islam oder der Chinesen und Jajanesen. 

UeLberall erweist sich die Darstellung als eine fachmännisch-tüchtige und bündige Zusammenfassung 

@er kunsthistorischen Forschungen und Detailstudien der letzten Jahrzehnte... 

Das Buch ist eine rechte Möünchsarbeit alten grossen Stiles, die reife Frucht nermädiicher 

Vorstudien und ununterbrochenen Sammeins durch Jahrzehnte hin, und einer unrerdrosseren Redık- 

tionstätigkeit, welche nach Gehalt und Gestalt das Beste bieten will. Der Stil des Verfarsers ist 

gewählt und natärlich zugleich, einfach und edel, frei von dem Fhrasentum, das gerne in Werken 

über Kunst sich breit macht, plastisch, präzis, charakteristisch, so dass die Lektüre überall anregt, 

nie ermüdet... 
Durch das ganze Werk hindurch erleichtert das Kunstverständnis und erhöht den Kunstgenuss 

ein wirklich musterbaftes Zusammenwirken von Wort und Dild, ron Verfasser und Verleger. Die 

ebenso umsichtig gewählten, wie tadellos ausgeführten Illustraticnen beleben das Lehrwort durch 

  

 



  

  

einen fortlaufenden Anschauungsunterricht, welcher das Auge, dieses erste und feinste geistleibliche 
Kunstorgan, beizicht und bildet. Die grosse Fülle und technische Vollendung .dieser Illustrationen, 
ganz besonders die Volltafeln und polychromen Lichtdrucktafeln, geben dem Buch den Wert einer 
Privatgalerie, der reichsten, schönsten und billigsten, die überhaupt existiert. 

Möge das kaıholische Deutschland dieser Kunstgeschichte sich treu und warm annehmen. Sie 
bietet uns eine wertvolle Deckung gegen den Vorwurf und Verdacht katholischer Inferiorität auf dem 
schönen Gebiete der Kunstforschung. 

Dr. Paul Wilhelm von Keppler, 
Bischof von Kottenburg, in » Deutsches Volksblatte, Stuttgart. 

Das ganze Werk kann unbedenklich als eine Art Enzyklopädie der Kunstgeschichte betrachtet 
werden, da es sich durch grosse Reichhaltigkeit des Inhaltes und peinlichste Genauigkeit im einzel- 
nen empfiehlt. Die Arbeit zeugt von gründlichem kunsthistorischem Wissen und objektivrem Urteil. 
Betonen wollen wir noch, dass die überaus zahlreichen Abbildungen sche viel zum Gewinnen einer 
lebendigen Anschauung auf seiten des Lernenden und Nachschlagenden beitragen werden. 

Dir. Dr. Karl Löschhorn in Wollstein 
in der » Zeitschrift für den deutschen Unterricht», Leipzig. 

Die meisten kunstgeschichtlichen Handbücher vertreten ausschliesslich den historischen Stand- 
punkt; nur ein einziges zieht auch die Acsıhetik un-l Technik in den Bereich der Behandlung, die 
«Allgemeine Kunstgeschichte> von Dr. P. Albert Kuhn, P. Kuhn bewältigt eine neue grosse Auf- 
gabe mit Geschick und Fleiss. Fast meint man, er verlange vom Kunsthistoriker, was Vitruv vom 
Baumeister, d. h, alles; und von ihm freut es uns doppelt, dass er das Ziel so hoch steckt, denn 
man findet in seinem Werke keine Disharmonie zwischen Wollen und Können. P. Kuhn ist eine 
starke, elastische Natur; dazu steht ihm die schätzenswerte Gabe gefälliger Darstellungskunst zu’ 
Gebote, Sein Werk ist merkwärdigerweise und aus Gründen, die mir nicht erklärlich sind, viel tot- 
geschwiegen worden, leider auch in katholischen Kreisen. Man tut damit grosses Unrecht; es ist 
absolut unparteiisch geschrieben. Dass der Verfasser in Einzelheiten irrt, dass kleinere Verwechs- 
lungen vorkommen, das wird in jedem so gross angelegten Werk fast unvermeidlich sein. Aber im 
wesentlichen ist es eine ausserordentlich beachtenswerte Arbeit, und was wir dabei ganz besonders 
schätzen: wir sehen, dass er seine eigenen leobachtungen und Erfahrungen immer mitsprechen lässt, 
und anerkennen es gerne, dass er, was er mit eigenen Augen wahrgenommen, auch in die eigenen 
Worte kleidet. 

Dr. F. Leitschuh, 
ord. Prof. der Kunstgeschichte an der Universität Freiburg, Schweiz, 

in einer öffentlichen Vorlesung über Kunstgeschichte. 

„Was die reiche Fülle des Stoffes und die elegante Ausführung der Illustrationen anbelangt, 
steht vorliegende Arbeit wohl einzig in ihrer Art da. Nicht bloss jeder Fachmann auf dem Kunst- 
gebiete, sondern jeder Gebildete wird diese monumentale Kunstgeschichte aufs freundlichste bezrüs- 
sen. Sie verdient es auch, in den Salons katholischer Fami'ien aufgelegt zu werden... Der impo- 
santen Kunstgeschichte wünschen wir namentlich auch unter dem katholischen Klerus die weiteste 
Verbreitung... 

Dr. %os. Höller, C. SS RK. 
in » Christlich-pädagogische Blätter«, Wien. 

„Bei Abfsssung dieser Kunstgeschichte waren als Ziel und Gesichtspunkte wegleitend: In das 
Wesen der Kunst durch eine kurze Aesthetik oder Lehre rom Schünen, in den Kunstbetrieb durch Auf- 
Wärung über die technischen Verfahren und in die Geschichte der Kunst durch die Schilderung ih- 
ser Entwicklung und ihrer Denkmale einzuführen. Neben der eigentlichen Kunst wird der Kunst- 
industrie, dem Kunsthandwerk, volte Aufmerksamkeit zugewendet. Die Illustration begleitet und 
erläutert das Wort in der ausgiebigsten Weise, Um das Verständnis und die Uebersicht zu erleich- 
tern, wurden die drei billerden Künste getrennt behandelt, aber durch die einheitliche Einteilung 
in Perioden zum Ganzen zusammengeschlossen. Die Darstellung erstreckt sich bis zum Jahre 1908... 

»Das Echo«, Berlin. 

„Die Aufgabe, die P. Kuhn laut der Vorrede seiner «e Kunstgeschichte» sich stellt, hat in dem 
in sechs Halbländen nun vorliegenden imposanten Werke glückliche, gewissenhafte Lösung erhalten, 
Die historische, ästhetische und technische Würdigung der Kunst aller Völker und Zeiten ist in 
einer Weise geboten, die als mustergültig bezeichnet werden darf. Eine auf wissenschaftlicher Basis 
so umfassend angelegte und durchgeführte, zugleich vom Geiste geklärter christlicher Anschauung 
beseclte «Allgemeine Kunstgeschichte» hat uns bisher gefehlt. Angesichts der in der neueren 
Kunstliteratur häufig sich breit machenden subjektiven Empfindungsart, angesichts der Sucht, alle 
Gesetze der Acsthetik über Bord zu werfen, heissen wir das Werk des gelehrten Benediktiners dop- 
pelt willkommen. Vermöge seiner Grundlage und Durchführung wird dasselbe nicht dem Schick- 

sale der Modeliteratur: der raschen Veraltung un Entwertung, verfallen können, sondern dauernden 
Wert bekunden und noch in fernen Jahren ein gern gesuchter Leitstern sein, der das weite Gebiet 
der bildenden Künste in all ihren mannigfachen Erscheinungen wahr und klar zu beleuchten weiss, 

’ A. Fürst, in »HHistorisch-politische Blätter e, München. 

  
 



  

  
  

„Man darf sich den fleiscigen Benediktiner nicht als wehfremden Eremiten denken, der nur von 
seiner Kıbliothek und Zelle aus der zeitgenössischen Kunstentwicklung gefolgt ist: Jahr für Jahr hat 
er verschiedene Länder Europas bereist und die grossen Werke der Baukunst, Plastik und Malerei 
selbst kennen gelernt, die wichtigsten Museen und Kunstsammlungen durchforscht, die bedeutend- 
sten Ausstellungen angesehen, mit den angeschensten Kunstforschern wie 2. B. E. Müntz, G. Millet, 
1. Omeont, G. Schlumberger, M. de Vogud, Schnütgen, Graus, Kondakuff, Sucnigorodskot, Tikkanen, 
Lausin, Neuwirth, Gölllin von Tiefenau und vielen anderen, Beziehungen angeknüpft, sich mit Biblio» 
theken, Kunsthandlungen, Gesellschaften, Y’hutographen und Künstlern in Verbindung gesetzt und 
so das unabschbare Wilustrationsmaterial zusammengebracht, aus dem die glinzenle Bildergalerie sci- 
ner Kunstgeschichte hervorgegangen ist. Denn das Ist keine rudis indigestaque molcs, kein durch 
Zufall oder Gelegenheit zusammengenüsfeltes Panorama; man kann sie vielmehr mit einem wohlge- 
ordneten Museum vergleichen, das aus allen Vulkern, Zeiten und Periuden, von ailen Meistern und 
oft noch aus deren wichtigsten Entwicklungsstufen die sprechendsten Proben enthält und das nach 
dem Text gewählt ist, am denselben zu veranschaulichen, nicht aber zusammengestelit, um einen 
Katalog zu geben oder erst einen Text zu schreiben. Die feinsten Nuancen des Stils und seiner 
Eintwicklung haben dabei Berücksichtigung gefunden. 

Die Sammlung und treffende Auswahl der 5572 IMustrationen setzt allein schun eine Fachkennt- 
nis auf dem fast unsbschhbaren Gebiete voraus, wie sie nur wenigen eigen Ist. Wie sie in vielen 
Fällen die persönliche Bekanntschaft mit den Kunstwerken bezeugt, so besagt sie zugleich eine 
ausgebreitete Kenntnis der einschlägigen und zwar auch der schrensten und fernliegendsten Literatur, 
ebenso vollständige Vertrautheit mit allen inudernen Mitteln der Reproduktien, Handzeichnungen, 
Radierungen, Kupferstiche, Stahlstiche, Holsschnitte, Lithographien, Autotypien, Lichtlrucke, P’hoto- 
gravüren, Farbendrucke verschiedener Technik sind in staunenswerter Abwechslung verwertet, um 
uns die verschiedenen Werke der Architektur und Plastik, der Malerei und Kleinkunst vorzuführen... 

P. Alexander Baumgartner, S. 3, »Stimmen aus Maria Laach«, Freiburg 4, Br. 

„„Uaben wir auf dem Gebiete der allgemeinen Geschichte eine ungerählte Menge grosser «alle 
gemeinen Weltgeschichtens, so fehlte uns bis ver kurzem in der deutschen Kunstwissenschaft ein 
solches Werk, Zahlreiche Monographien gingen voraus. Dann folgten trefliche grössere und klei- 

nere Handbücher der allgemeinen Kunstgeschichte. Nunmehr können wir mit Freuden die Vollen- 

dung der ersten grossen allgemeinen deutschen Kunstgeschichte begrüscen, wie sie uns In dem gross“ 

artigen Werke Kuhns vorliegt. Es ist ein gewaltiges Unterfangen, heute, wo mit dem Fortschreiten 

und der Ausbreitung der Kunstwissenschaft die Kunstgeschichte sich in zahllose Monographien auf- 

zulosen scheint, als einzelner eine die gesamte Kunst aller Zeiten und Völker umfassende Geschichte 

zu schreiben. Es gehört die Arbeit und Aufopferung eines ganzen Lebens dazu. Kuhns grussch 

Werk stellt sich auch so recht als das Lebenswerk des fast Zojährigen Gelehrten dar. Nach gründ- 

lichen Vorstudien begann er als grosser Kenner der allgemeinen Geschichte und der klassischen 

und modemen Sprachen vor zirka 20 Jahren sein monumentales Werk, das er vor kurzem, bis auf 

die allerletzte Zeit fortgeführt, vollenetz. Der Umstand allein, dass Kuhns Kunstgeschichte bis zum 

Jahre 1908 fortgeführt erscheint, gibt ihr einen eigenen Wert Sic beingt Klarheit in die neuesten 

Strömungen und Richtungen der Kunst unserer Zeit und beweist, dass Kuhn ungeachtet seiner l’e- 

schäftigung mit der Geschichte, mit der Kunst der Gegenwart nie ausser Kontakt kam, als fast 

Siebenzizjahriger sich ein fast jugendliches Einfühlen in die Kunst von heute bewahrte. Als ein 

hervorragendes Merkmal der vorliegenden Kunstgeschichte gegenüber andern möchte ich, ganı ab- 

geschen von dem grösseren Umfange und der grösseren Vollständigkeit, die spezifisch Suchetische 

und kunstphilosophische Auffassung Kuhns in der Kritik einzelner Kunstepochen und «Werke an- 

schen, Gerade unsere Zeit leidet vielleicht an einer zu starken historischen Auffassung älterer 

Kunst. Gewiss bilder auch für Kuhn die historische Kunsikriuk die Grundlage zur rein wisıen- 

schaftlichen Feststellung und Klassifizierung der Kunsiwerke und Stilepochen, und er ht weit von 

der einscitigen Acsthetik und kunstschwäirmerischen Auffassung früherer Zeiten entfernt. Doch wird 

sein Urteil immer ein Stück äsibetischer Kunstbetrachtung, einer Wertung nıch allgemeinen Schön» 

heitsgesetzen in sich schliessen, und immer zeizen, wie weit die Menschheit in jeder Zeitepoche in 

ihrem künstlerischen Schaffen der absoluten Schönheitsidee nahekam. 

Muchte doch dieres Werk, auf welches die deutsche Kunswissenschaft und wir Katholiken 

insbesonders mit allem Stolse bicken könren, in recht weite Kreise dringen, ja so wie eine gute 

Welt- und Literaturgeschichte in den Familien heimisch werden. Denn nichts kann mehr klirend 

in dem Chaos unseres gegenwärtigen Kunsbetricbes wirken und nichts uns mehr befihigen, ein 

kritisches und richtiges Kunstusteil za filen, als das Studium einer Kunstgeschichte wie der vor 

liezenden, in welcher der Verfasser sich zur Aufgabe setzt, uns in das Verständais and in den Ge- 

nuss des Schönen einzuführen, Würde dies erzielt, es wire wohl der schönste Lohn des Verfassers, 

Lessen Lebenswerk der Verkündigung des Schönen geweiht war... 

Dr. Richard Kurt Donin, in » Reichsposte, Wien. 

  

  

  

„Eine der umfangreichsten, gediegensten und reichst illastriesten von allca Kunatgeschichten... 

»Scemanns literarischer Jahresberichte, Leipzig. 

  
  

Näheres über Umfang und Preis des Werkes siche auf vierter Umschlagseite.   
 



  

  

ROMA 
DIE DEXNKMALE DES CHRISTLICHEN UND DES HEIDNISCHEN ROM 

IN WORT UND BILD 

Von Dr.P. Albert Kuhn, O.S,B., Professor, Verfasser der « Allgemeinen Kunstgeschichte». 

Prachtwerk mit 690 besten Holzschnitten illustriert, nebst vier doppelseitigen Einschaltbillern und 

zwei Porträten von Papst Pius IX. und Papst Leo XII. Auflage: 29.—32. Tausend, 572 S. 4°. 

Gebunden in Ganzleinwand, Blindpressung, Rotschnitt . . . . „ Mk, 1. 
Gebunden: Rücken rot Chagrinleder, Decken rot Leinwand, Blind- 

und Goldpressung, Feingoldschnitt . . 2. - 0... 8% Mk. 16.— 

Schr,fien über Rom gibt es schr viele und verschiedene, Von Rom aus selbst ist als eine der 

besten Schriften dieser Art in Text und 690 Bildern — Yrofessor Dr. Kuhns «Roma» — anerkannt 

worden, deren Beschreibung des alten und neuen Roms ebenso Ichrreich als unterhaltend ist, Dies, 

bei Benriger in Einsiedeln erschienene Buch gibt treue, ja wohl lebendige Bilder der Denkmale 

des christlichen und heidnischen Roms, so namentlich der Katakomben, der St. Peterskische, der 

verschiedenen Marienkirchen, der Kirche St. Johann im I.ateran, St. Klemens, St. Lorenz, des Vati- 

kans, des Quirinals, der alten Tempe}, Theater, Türme u. dgl. 
»Postoralblatt der Diözese Augsburge. 

„An grössern und kleinern Schriften über Rom ist wahrlich kein Mangel, aber nicht viele der- 

selben vermögen sich an Schünheit, Klarheit und Vollständigkeit der vorliegenden Schilderung «der 

ewigen Stadt» an die Seite zu stellen. Der Geschichts- und Kunstfreund, der Liebhaber der Alter- 

tümer, wie derjenige des in der Neuzeit Geschaffenen finden hier alles, woran sie Freude und Inter- 

esse haben... Beinahe der vierte Teil des Buches ist dem unterirdisihen Rom, den Katakomben, ihrer 

Anlage und Geschichte, ihrer Kunst und ihren Inschriften gewidmet. Dann kemmt das neue Rom 

mit seinen Kirchen und Heiligtümern, mit seinen grossen und kleinen, öffentlichen und privaten 

Kunstsammlungen, mit seinen Palästen und Plätzen. Endlich das alte Rom, eingeleitet durch einen 

vortreffiichen geschichtlichen Veberblick, mit seinen Tempeln, Thermen, Theatern, Ehrenpforten, 

Standbildern, Denksäulen, Wasserleitungen etc, und mit allem, was in Kunstsammlungen übrig ist, 

Das Werk schliesst mit einer Zusammenstellung der wichtigsten Daten aus der Bau- und Kunstge- 

schichte Roms. Dem Text vollkommen ebenbürtig sind die 690 Illustrationen, die auch die Porträte 

einer Anzahl kanstsinniger Päpste un alter bedeutenden Künstler des neuen Roms enthalten, von 

den Bauwerken, Denkmälern, Statuen, Gemälden alter und neuer Zeit kaum etwas Wichtiges ver- 

missen lassen und vou tadellosee Treue und Schönheit sind. Die Ausstattung ist in jeder Beziehung 

so schön, dass es als ein Prachtwerk ersten Ranges bezeichnet werden muss. 
. »Neue Zürcher Zeitung«. 

Ein Werk, das an Gediegenheit, Pracht und Schönheit kaum seineszl:ichen haben dürfte und 

sich mit Recht ganz ausserordentlichen Beifalls erfreut. Da weiss man nicht, soll man mehr den 

herrlichen, ebensowohl erbauenden als beichrenden Text bewundern oder die prächtigen Illustrationen, 

die geschmackvolle Ausstattung; dieses Werk ist sicher eine wahre Zierde für jede Familie. 
» Mainzer Journale, 

Von allen Büchern über Rom gehört P. Kuhns «Roma» unstreitig zu den schünsten und besten. 
Es ist ein Buch, welches von allen Seiten mit der lebhaftesten Freude begräsit und mit grossem 

Nuten gelesen wird. Verfasser und Verleger haben alles aufgeboten, um etwas Tüchtiges zu leisten, 

Wer bereits in Rum gewesen ist, kann die Vortrefflichkeit dieses Buches am beiten konstatieren, 

namentlich die Genauigkeit und Schönheit der Abbildungen, die richtige Auswahl unter den zahllosen 

Gegenständen der Kunst de» Altertums und der religiösen Erinnerung, welche sich in Rom vorfinden. 

Und wer noch nicht in Rom war, wird beim Lesen dieses Buches von der lebhaftesten Begierde 
durchdrungen werden, dieses ewige Rom, die Stätte der alten Römer, die Wiege des Christentums, 
den blurgetränkten Boden der ersten Christen und den Sitz des Oberhauptes der katholischen Kirche 
zu sehen... »Literaturblatt für kathol. Ersicher«, Donauwörth. 

„Ein Werk von dauerndem Wert, eine Zierde für jede Bibliothek. 690 merkwürdige Denkmale 
und Kunstwerke des neuen uni alten Rom werden in grossen mustergiltigen Abbildungen dem Auge 

vorgeführt und zugleich in ihrer verschiedenartigen Bedeutung dem l.eser erläutert. 
» Bayrischer Kuricr«, München. 

‚Der Verfasser ist seiner Aufgabe vüllig Meister und sichtlich mit Licbe und Begeisterung für 

dieselbe erfült. Er versteht es, aus dem reichen Stoffe, welchen der Gegenstand bietet, das Inter- 

essanteste und Lehrreichste auszuwählen und mit grossem Geschick in edler und populärer Weise 

darzustellen. Dabei hat die rühmlichst bekannte Verlagshandlung das Ihrige getan, um «as Werk 

auf das splendideste auszustatten. Die MHolzschnitte lassen nichts zu wünschen übrig und führen 

durch die Anschauung lebendig in die Stadt ein; es fehlt kaum in den Illustrationen eines Jder be- 

rühmten Kunstwerke Roms... »Die Rheinpfals«, Speyer.   
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_ DER VATIKAN 
DIE PÄPSTE UND DIE ZIVILISATION -— DIE OBERSTE LEITUNG DER KIRCHE 

Von Georg Goyau, Andreas Peratt, Paul Fabre, ehemaligen Mitgliedern der Ecole Frangaise de 

Rome. Aus dem Französischen übersetzt von Karl Muth. Mit 532 Aututypien, 33 Lichtdruckbei- 
lagen und einem Lichtdruckporträt Sr. Heiligkeit Leo NIIL nach F, Gaillard. 800 5. 4°. 

Gebunden in schwarz Leder, mit Relief und Goldpressung, Feinzoldschnitt Mk. 30,— 

   

  

„Es ist ein gr. tigen Pan     ma, das vor unsern Augen entrolit wird. Da 

schrieben und ge gt worde: andaisreıcher, ansichender, nach Umsian. ergreifender schwerlich jemals 

Dee bitdnerische Schmuck ist uber alle Massen reich und fein, ia der Auswahl der Stücke, wie in.ihrer Keprotuktion 

uber altcs Lob erhaten.., »Literarischer Handweisere, Münster. 

Geschilderte bt tausendmal be 

       

  

   Es ist überflussig nach der überaus günstigen Aufnahme, welche dan franrdsische Original gefunden hat, wel 
Lobiprüche beisufugen, Schöner ist die, weliumspannende Wurhsamkeit dee Papsitums noch von keinem Geschic 
schreiber dargentellt worden wie hier. Nur soviel sei bemerkt, dass der Lebersetzer seine schwere Aufgabe trefflich 
gelost hatz sein Buch Hiest sich eben so flienend, ala ob es ursprünglich deutsch abzefanst worden ware, trotrdem es 
sich möglichst genau an das Origioal halt. nllistorisches Jahrbuch der Görresgesellschafte. 

  

    

    

unter der grossen Zahl von Werken, welche sich mit dem Papıttum, seiner Geschichte, seinem Wirken 
ster und der Korper, mit seinen Verdiensten um die Entwicklung der Menschheit, mit seinem Einfluss 

nschaft beschafti, mt diesen Werk unstseitig einen hohen Rang ein, ja mam darf sıgen, es 

ini, über das Papıtium als Institution, torische krschei- 

nung, ale politisc teressca der Zeit nur immer gesazt werden kann, Fa ist 
eine Apolozıe des Papıttums von dem vierfachen der Geschichte, der kirchliche: tion, der Kunst 

und der Wıssenschaft aus. sLinser Theel, 

   

  

      
       

    

       

       

  

  

  historisch Inter     - Werk, dus nicht. nur für den Katholiken, sondern fur jed 

beschaftigt sich nicht allein mit der Geschichte der eigentlichen Vatikans, son le: st vielmehr eine Gesamtdarsteil 

der Ge chte und der Institutionen des Katholiziumus mit einem Reichtum bh an authentischem Hiustrarionem, 

vial, wie es bisher keinem deutschen Werke ahnlicher Art benshieden war. sÄßrschners Jahrbuch, Eisenach. 

          
   

DIE WANDMALEREIEN VON PROF. LUDWIG SEITZ 

IN DER DEUTSCHEN KAPELLE DER BASILIKA VON LORETO 
Von Mgr Giovanni Milanese. Mit dem Bilde und einer kursen Lebensskizze des Künstlers, 

48 Ilustrationen im Text und 2 Einschaltbillern, 86 Seiten 4%. Broschiert Mk, 6,20. 

ta Ludwig Seite kam d’e Vermitllung deutscher und italienischer Kunstsprache su deutliche Ausdrucke, 20 dass 

ir bei Betrachtung seiner Werke an das schone Bild Overbecks gemahnt werden, auf dem die edien Frauen Germ» 

nia und ltali hwesterlich sich die Hande zeichen, At seinen deutschen Gönaerm uud Ärigienigrusssen ım Im 

ders ianıge Eau irıtem, war Seita deschieten durch den grossartigen Auftrag. ine der Cherkap 

mes au Lorete wit Fresken aut dem Leben Mariens 8: N ügisees Empfinden 

herrlichen Aufgabe freudig atımmen musite, so Iches die deutschen Aufıragarber ihm entgegen 

trugen, ein doppelter Ansprm, mut vollster See: Loreto sich hinrugebem, Satsschisch Ast der 

Meister im arhnjahriger Arbeit (1899-1902) eın ichtiich der Kricktems der Komposition, der 

Fuzte sinniger, ftiseinder Einzelheiten, des goldfarbigen Giamset alis seine [rukeren Leutungen aierht, 

Mag Fürst, in der Zeitschrift »Die christliche Kunste, = (5. Jahrgang. 109.6 Hl) 

        
                 

   

    

  

Acte Kuorsäge der Seitsschen Kunst weist das ülberans dieNi, der püpitiichen Kapie von Le 
veto anf, weiche die deutschen Kark “ . nen kunsıle 
schen Leberzeugung und Pra: 
reines emehl aeım waliendeis 
souverane Beherrschung der Technik und die br 
lende Auflanung des Ganren, die mit dem Geiste eines Fiesole und Fu r 

veligiös und Aunstietisch hachgeweihten Statte für unsere Nation Gerade wir deaischen Katkeliken Aaben air Un 
jacke, das Andeaben unseres Seita hecksnkaiten, 

Dr. Johann Ranftl, in »llisterisch-politische Blättere, (11x. Band, 1yd, sa Melt) 

  

    

  

    

    

  

a die Cojahrige Jubelfeier bewirkte Ausmalung der grossen Chetkapeiie ia Loreto durch Lu- 

Treutschland gesammelten M.ttela hat Begeisterung geweckt, wie we 
der eZeitchrifz für christliche Kunste ( ngebenfe, reich ıllustrierte Be 

keissel Ausdruck fan}. Leider hat der am er nicht mr. 

# bkeit seings eminenten Werkes erleit, dem 

eine so verat.n Leschreibung gemiäact it. U 

mutier handelt er sich, und hei Papsı Leo XlIL bat sie, 

‚sches Heliengeäichte bezeichnet. Ein Meisterwerk der Symbcik int d. 

suscher Schonheit deren Ausf.hrung bis in d.e hicinstem Einzelheiten Maria erscheint in dem grosen Gaw 

den Wanden uber dem Chorzestuhl und dem Fries mit den KinstLidern der Fapıte ale 

atter, ala de Terinekmerin Leiten jeru und unsere Mileriöserie, als uniere Muller, 

er Himmrliköaiei x om sahlseichen Eageim und von mehreren Dervorrsgemien deutschen 

heiten. Die in ıhrer ersprungichen Ausmalung erhaltenen berubmten Kapellen im Dom ru Moara und in Sc Feine 

nio zu Eologna halın dem fı tdenima'er begeistertem Meister ale Vorbild gedient, nad dem Kuıtmes 

hat er, mie volıkommener Seibstan oresem Reichtum und entzuckender Anmut dıe Architchturen, die Oras 

mente, die £ chen Duntellungen einge hnct, deren harmanısche durch die hraftige wal dach 

Eüheittiche harbung erzaust und gehoben wird. Da dirses ganz gesch Are u das Hauptwerk 

des Meisters ersche: ‚wedern auch ai das Brdeateudite aut dem Berei- Deberatisesdanit, 

Dr dessen Iueefenzwänng fur die dentschen Stifter ou 8 besonderer Warme au erssin 

Drwkejitaier De. A. Schnätgen, Redshtor der »Zeitschrift für christliche Kunste ia Köln 

    Tiie im Anschluss     
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DIE GLORIE DES HEILIGEN THOMAS VON AQUIN 
DES ENGLISCHEN LEHRERS USD PATRONS ALLER KATHOLISCHEN SCHULEN 

DARGESTELLT VON LUDWIG SEITZ IN DEN WANDGEMÄLDEN IN DER GALERIE DER 

KANDELABER IM VATIK. 

Ein Zyklus von 6 grossen Freskogemälden, sorgfältigst in Lichtdruck ausgeführt, ful- 

gende Themata behandelnd: 1. Der hl. Thomas unterstellt seine Lchre der Entscheidung der Kirche, 

2. Die Uebereinstimmung des Glaubens und der Vernunft, 3. Die christliche und die profane Kunst. 

4. Der Sieg des hl. Thomas über die Häresie. 5. Der Triumph des hl. Rosenkranzes. 6. Das 

Christentum und die Arbeit, Mit erläuterndem Text von J. J. Berthier, Professor. 

Prachtalbum, quer Imperialfolio-Format (45%X66 em), Rücken und Ecken Leder, mit feiner Li- 

nienvergoldung und zweifarbigem, geschmackrollen Titelaufdruck. Preis Mk, 2,.— 

  

Die Reproduktion ist der Originale würdig; die gewaltig grossen Lichtdrucke auf dem Glanrpapier sind tadellos 
gelungen, voll Kraft und Farbe, voll Pracht und Herrlichkeit. Das Album ist ein Festgeschenk vorrüzlichster Art; es 
Tassen sich aber auch die sechs grossen Imperialblatter, einfach gerahmt, als Zimmerschmuck eines Ihcologen ader 
Künstlers gana ausgezeichnet verwerten, Wir empfehlen das Prachtwerk wärmstens und gratulieren jedem zum voraus, 
der damit beschenkt wird, » Deutsches Volksblatt «, Stuttgart. 

«Die Glorie des heiligen Thomas ron Aquins nennt sich ein Freskenzyklus im Vatikan zu Rom, ein Kunstwerk 

ersten Ranges, das dem vierten Saal in der sogenannten Galerie der Kandelaber in hervorragender Weise hochkünst- 

lerischen Schmuck verleiht. Der Künstler Ist Ludwig Seitz und seine Schöpfung, sorgfaltigst in Lichtdruck ausgeführt, 

ist etschienen in der Verlagsanstalt Benziger & Co he allein die Auffassung der Darstellung ist eine recht aztie 

stisch-wissenschaftliche, sondern auch die techaisch-artistische Ausführung dieser gewaltig grossen Lichtdrucke int ta- 

dellos gelungen... Es ist wohl kaum ndtig, dieses Album noch als Festgeschenk zu empfehlen... 
Dr. Stüchlen, ir » Kölner Tagblatt. 

Die von allen Seiten bewunderten Seitzschen Wandgemälde hat Benzigers rühmlichst bekannter Kunstverlag in 

geradezu mustergültigen Lichtdrucken einem grossen Kreise von Kunstfreunden zuganglich gemacht. Wir können mit 

Hilfe dieser treuen Wiedergaben uns in den Lenuss der geistreichen Wandgemälde versenken, ihren Gedankenreichtur 

und ihre herrliche Formensprache bewun lern... »Literarischer Jahresberichte, Münster. 

   

„Diese herrlichen Kunstblätter, nach den im Vatikan befindlichen Originalen direkt und aufs sorzfaltigste in Licht. 

druck ausgeführt, sind begleitet von einem erlauternden Text aus der hervorragenden Feder des Dominikanerpaters 

5. J. Beribier.. Das Album bildet ein empfehlenswertes Festgeschenk an Künstler und Liebhaber chri: her Kunst 

und eine wertvolle Beigahe an Kunstsammlungen und Bibliuiheken.. 
»Rundschau auf dem Gebiete der Jugend. und Geschenkliterature, Breslau. 

DER HEILIGE KREUZWEG 
NACH DEN KOMPOSITIONEN VON MARTIN FEUERSTEIN, 

PROFESSOR AN DER K. AKADEMIE IN MÜNCHEN 

In Lichtdruck: Bildgrösse 210X205 mm; Kartongrösse 410%X295 mm, Mit einer Biographie des 

Künulers und mit erläuterniem Text von Jos. Popp. Alte 14 Stationen, in eleganter Lein- 

  

  

wandmappe, zusammen 220 eeeennnenennnn NK 

In Farbendruck: ohne weissen Papierrand, Bildgrösse 243X150 mm. 

Alle 14 Stationen zusammen. - 2 0 om ame ern nn. MR 4.— 

Mit weissem Papierrand, Bildgrösse 243,X1So mm. 

Papierformat 414%X233 mm. Alle 34 Stationen . 20 nen Mk, 7.— 

In Oel gemalt: Bildgrösse | 41X31 | 5ıX38 | 62x40 | 78x54 | 53x59 } 93x64 en 

a. Auf Leinwand . » 525 700 1000 | 1400 1700 1300 N 

B. Auf Kupfer . . 625 875 1250 1650 2000 zı50 Mk. 

Wir liefern diesen Kreuzweg in Od gemalt nicht nur in den oben verzeichneten Formaten, son- 

dern injeder belichigen Grösse, auch eingerahmt, in den einfachsten, wie in den feinsten 

Rahmen. — Gegen Porlovergütung stehen Musterstalionen gerne zur Verfügung. 

  

    
     

_Der Kreusweg von Feuerstein verdient ohne Zweifel einem hervorragenden Platz unter allen ähnlichen Erzeugnis- 
sen der christlichen Kunst... Die Betrachtung des Kreutweges bereitet nicht nur dem Kumstfreunde eine reine Freude, 
sondern bewirkt auch in den Herzen Andacht und Erbauung... »Kölner Pastoralblatt«, Köln. 

  

_Der Feuersteiusche Kreuzweg kann zu den reifesten Schöpfungen der christlichen Kunst älteren Stils gerechnet 

werden. » Allgemeines Literaturblatt«, Wien. 

„.Der Kreurweg ist in seiner tiefernıten und edien Auffassung ein Werk seltener Schonheit. Die Bilder wirken 
durch ihre Einfachheit und Ruhe geradezu klasıischh Das Werk ist jedermann warmstens zu empfehlen. 

» Christliche Kunstblättere, Ljue, 
; + . > 

_Von dem seiner fangen Empfindung und gewandten Darstellung wegen hochgeschatrten Meister upmıg dienen ı 
Kreuswen, der in der Beschraikung auf drei bis hochstens fünf Personen und in dem Verzicht auf all HMmire 
heiwerk kewiss das Richtige trifft. Die gutgeseichneten, scharf charakterisierten, eindrucksvollen Figinc@ A Tab hz, 
wers Mar und geschickt gruppiert, sodass jede Srene eine schr bestimmte, sofort verstandliche Sprachg/ryH En 
deu vortreffichen Farbenakkord noch vernehmbarer klingt... ‚- 2 

Dr. A. Schnütgen, in der » Zeitschrift für ehristlicke Kulupr. Köln "rl 
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