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VORWORT.

Dic vorltiegenden sechs Portrits erheben nicht dei
Anspruch darauf, erschipfende Bildnisse der dargestellten
Personlichkeiten zu sein, sie begniigen sich vielmehr
mit primitiven Umpyissen, mit knappen aber hoffentlich
charakteristischen Strichen. Ausser den Werken der
Kiinstler hat der Verfasser hauptsichlich seine lier
und da serstreuten kritischen Notizen benutst sowte
seine Tagebiicher, bei deven Durchblittern er manches
fand, was, in friheren Fahren entstanden, thm jetzt
spruchreif geworden schien. Den Anspriichen, welche
an ein Buch im Gegensatze zu einem Artikel gestellt
werden, habe ich mich nack bestem Wissen gerecht zu
werden bemiiltl.

Mein, ja manchen Lesern dieses Buches schon aus
meinen friikeven Schriften her bekannter, Grundsatz ist
devjenige Georg Hirtl's: wirklichen Wert hat immer
nur die lobende Kritik. Deswegen habe ich aber doch
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rukig die von mur fiir richtig gehaltenen dsthetischen
Prinzipien verfochten, ohne dabei die Kritik Jir etwas
der Kunst Ucberlegenes zu halten. Ganz im Gegenteile
ist sie nur deren Dienerin. Wie sehr mir diese Hinten-
ansetzung der Kritif von einer gewissen Arvt Kritiker
sibel genommen wurde, diirfte manchen bekannt sein.
Es dirfte hier nicht der Ort sein, um auf die durch
und durch unfeine Art, in welcher sich einige dieser
Herren bei mir zu revanchieren suchten, niher einzu-
gehen.  Auch ist das Faum der Miihe wert.

Die Zusammenstellung dieser Portriits ist rein zu-
Salligen nicht inneven Griinden entsprungen. Sollten sie
Erfolg haben, so folgt vielleicht ein sweiter Band.

Bad Marienbad in Bokmen, im Funi 7903.

Lot par Brieger~"W asservogel.
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LESSER TRY

Quant a4 polir et a repolir des doigts du
pied ou des boucles de cheveux, cela com-
promet l'idée centrale, la grande ligne, I'ame
de ce que j'ai voulu et je n’ai rien de plus
a dire la-dessus au public.

Auguste Rodin.

HERMANN TURCK

ALS DANK FUR «DER GENIALE MENSCHb».







eim Durchschreiten der Potsdamerstrasse bleibe

ich heute wieder lange vorder Kunsthandlungvon
Keller und Reiner stehen. Lesser Ury «Der Mensch».
Dieses grosse Fliigeibild ist eines der mir unsympa-
tischsten Werke unserer Zeit und iibt trotzdem einen
unwiderstehlichen Zauber auf mich aus. Die gleiche
Empfindung wie vor den psychologischen Charakteren
Lionardo da Vinci’s. Ein grosses Stiick von des Floren-
tiners jenseits aller Aesthetik schweifender kiihler Ver-
standesarbeit scheint mir in diesem modernen Kiinstler
wieder latent geworden zu sein. Solche Werke haben
mit unserer allgemeinen Wertung von schén und
hiisslich nichts zu tun. Sie erheben koénigliche An-
spriiche, weisen uns mit herrischer Gebirde einen
Standpunkt an, von dem aus wir sie betrachten sollen.
In jeder andern Perspektive schweigen sie uns. lhre
Stiirke wie ihre Schwiiche ruht in der ausserordent-
lichen Subjektivitit des Schopfers, welche an die Ob-
jektivitit des Beschauers Anspriiche stellt, der nur
wenige gentigen konnen und noch weniger gentigen
wollen.

Sicher ist Lesser Ury eine der stirksten Maler-
individualititen. Er ist der Phantast unter den Natu-
ralisten. Ebenso gut wie Millet oder Liebermann hat
er gemerkt, dass die Natur die Gabe der Sprache
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besitzt, und dass es die Aufgabe der Kunst ist, ihr
die Zunge zu losen. Zugleich aber mit dieser Er-
kenntnis erwachte in ihm der Egoist, und er wollte
die Natur zwingen, seine, Lesser Urys Sprache zu
sprechen anstatt ihre eigene. Seit jener Zeit irrt €5, in
tiefster Seele ungliicklich, zwischen den beiden Feld-
lagern, dem des Naturalismus und dem der Romantik,
hin und her, ohne sich doch fiir eines derselben end-
gultig entscheiden zu konnen. Die Menge, welche
seine ersten Werke zum kleinen Teile mit Bewunde-
rang, grosstenteils aber mit beklommenem Spotte
verfolgte, hat sich schon lange verlaufen. Lesser Ury
ist der einsamste, unbeachteste unter unseren zeit-
gendssischen Grossen geworden. In dieser Einsamkeit
ist sein Konnen aufs héchste ausgereift und dricke
jeder seiner Schépfungen den Stempel der Meister-
schaft auf, handele es sich nun um sein michtiges
Gemilde «Jeremias» oder um eine kleine, fliichtig
hingeworfene Strassenskizze. Bei aller Anerkennung
steht aber eines fest: fir Ury ist die Natur keine
grosse Freundin und Lehrmeisterin, sondern eine
Feindin, die in schwerem Kampfe besiegt werden
muss. Und darum wird auch Lesser Ury, nach Klinger
unsere stirkste Schépferpersonlichkeit, sich niemals

zur harmonischen Freiheit eines Meisters der Kunst
durchringen konnen.

% *
¥

Dass die Kunst in erster Reihe eine Betitigung der
Sinne und nicht des Verstandes ist, diese uralte
Wahrheit wird noch Jahrhunderte immer und immer
zu wiederholen sein, ehe an die Stelle sensationeller
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Feuilletonmalerei eine édchte auf Farbe und Form auf-
bauende Ideenkunst getreten sein wird. Der aus dem
Posenschen stammende arme Judenknabe Lesser Ury,
dessen ganze kiinstlerische Entwicklung sich fort-
withrend mit einem kleinlichen Kampfe um das tigliche
Brot kreuzte, hat niemals die Freudigkeit schaffender
Kraft genossen. Er besitzt nicht die Kunst, vielmehr ist
er ein von ihr Besessener. Auf der einen Seite hat ihm
seine geistvolle Rasse die Gabe treffender Journalistik
mitgegeben, seine Zeichnungen und Bilder gleichen
aphoristischen Apergus, deren Grundton oft genug
die zionistische Heimwehnote bildet. Andererseits seit
iber zwanzig Jahren ein heisshungriges miihsames
Ringen mit Form und Farbe, fiir welche der Kiinstler
ein so wunderbar feines Gefiihl hat, deren Selbstindig-
keit er aber in sonderbarem Missverstehen unter-
driicken mochte. Dieser erschopfende, tberaus ver-
gebliche Kampf ist Ury bereits so zur Natur geworden,
dass er ihn bereits fiir ‘eine kiinstlerische Notwendig-
keit hilt, anstatt in ihm nur den Ausfluss eines bizarren
Zielen zusteuernden Charakters zu erkennen. In ein-
zelnen schénen Bildern, so vor allem in seinen Por-
triits, wo feuilletonistische Gedanken in den Hintergrund
treten und die kiinstlerischen Probleme rein zu Worte
kommen, hat der Maler Untibertreffliches geleistet.
Hier wird er dem Charakter der Darstellung vollig
objektiv gerecht und beweist eine Héhe zeichnerischen
und malerischen Koénnens, welche mit dem sonstigen
Schwankenden und Ungewissen seiner Produktion
seltsam genug kontrastiert. Auch seine Zeichnungen
aus dem Berliner Strassenleben, deren die eingegangene
Zeitschrift «Das Narrenschiff» eine stattliche Anzahl
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brachte, verraten in ihrer tiberaus wahren Auffassung,
in der mit wenigen Strichen erzielten Naturtreue die
Meisterhand. Ganz Urys Art ist es, dass er selbst
gerade von diesen seinen besten Dingen das wenigste
hilt, ihnen mit Antipathie gegentiber steht. Er hat
einmal an die Spitze seiner Aphorismen gesetzt: «Das
Wollen ist das Leben — das Kénnen ist der Todo.
Sollte das sein kiinstlerisches Glaubensbekenntnis sein ?
Sollte er sich selbst zum Mirtyrer machen und Furcht
vor der Vollkommenheit haben, weil ihn diese auf einen
hohen und einsamen Gipfel verpflanzen wiirde, wo er
tber den Dingen stinde? Sicher ist jedenfalls, dass
Lesser Ury sein Lebenselement im Mitten darin stehen,
ja im Wirrwarr sieht. Er hat Furcht vor der Ruhe
und Erhabenheit, ganz ein Sohn seiner nervosen,
ewig friedlosen Rasse sucht er auch in der Kunst das
ewig Bewegliche, das nie Stabile, die Unruhe. Sein
Gefdahl kennt die Grenzen und Héhen der Kunst,
seine irrelichtierende Ueberlegung sucht hingegen
fortwihrend dagegen anzukimpfen. So ist es der
Mensch Ury, der den Kiinstler fortwihrend daran
hindert, sein Bestes zu geben. In die objektivsten
Darstellungen hinein klingt unerwartet das verzerrte
Lachen oder Weinen einer sich ungliicklich fiihlenden
Personlichkeit. Das Publikum aber lauert ja nur auf
solche Momente, die ihm tber die Unbequemlichkeit
kinstlerischer Probleme hinweg helfen kénnen, und
vergisst Gber das, was Lesser Ury sagt, ganz die Art,
wie er es sagt. So etwas ist aber der Tod aller Kunst,
und Manet hat recht gut gewusst, warum er lieber
Stilleben und Idyllen malte anstatt Epen und Dramen.
Gerade unser deutsches Publikum bedarf ja noch
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ausserordentlich der Erziehung zur Achtung vor Form
und Farbe. Kommt nun noch ein Kiinstler wie Ury,
der oft genug nur durch Farbe wirken will und ihr
zu Liebe die Form ganz unterdriickt, so fiihlt sich
der Laie in seinen Schulmeinungen, in seinem Zu-
sammenwerfen von bildender Kunst und Literatur
bestirkt und bestitigt. Hierin liegt die Gefahr, welche
der modernen Kunst von Ury her droht. Kein Kiinstler,
mag er auch noch so gross sein, hat das Recht, die
Kunst als reines Mittel oder als reinen Selbstzweck
zu betrachten. In der Ehe, welche Idee und Dar-
stellung miteinander eingehen, darf keins der Gatten
zu Ungunsten des anderen bevorzugt werden. Die grosse
Kulturbedeutung der bildenden Kunst beruht ja darin,
dass sie fiir alle Rassen, fiir alle Ideen Raum hat.
Diese selbst aber haben sich in ihren Rahmen einzu-
fiigen und sie nicht als willkommenes Propaganda-
mittel zu benutzen. Ich denke hier an Urys philo-
sophische Gemailde, die ich unbedingt verworfen sehen
mochte. Sie wirken nicht als Bilder, sie wirken als
Predigten. Und der Laie hat recht, wenn er zu ihnen
als Predigten Stellung nimmt und sie lobt oder ver-
wirft, ohne ihre malerischen Qualititen in Betracht zu
ziehen. Der Kiinstler aber wird vor solchen Bildern
nie das unangenehme Gefiihl los, einem Poseur
gegeniiber zu stehen, dem die Kunst H andlangerin ist.
Das ist vielleicht etwas schroff gesagt, gibt aber wahr-
heitsgetreu den Eindruck wieder, den Urys Werke
beim ersten Anblick machen. Bei intimerer Beobach-
tung geht einem dann wohl die grosse Kunst auf, die
hier krampfhaft an ihrer Selbstzerstorung arbeitet, und
man empfindet Mitleid mit diesem Konner, dessen

2
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seelische Zersetzung ihm kein Meisterwerk gestattet.
Man hat seine ehrliche Freude an der Herrschaft tber
die Zeichnung, an der grenzenlosen Farbenkiihnheit,
die Ury so vor allen andern auszeichnet. Aber das
Quilende herrscht bei weitem vor. Uebrigens sei es
nochmals gesagt, dass ich hier nur des Malers philo-
sophische Bilder im Auge habe. Gerade sie sind es,
die dem grossen Publikum von seinem Schaffen haupt-
sichlich bekannt sind, und man muss zuerst den
Wahn zerstdren, als seien sie sein Bestes, um auf das
wirklich Grosse und Schone in seinem Werke hin-
weisen zu konnen. Denn Ury ist unendlich mehr als
ein Feuilletonmaler, er ist einer unserer eigenartigsten
und tiefsten Kinstler.

Eine gewisse Tragik wohnt diesen Ideenbildern
Urys inne. Der Kinstler mochte gerne iiber seine
eigene nervdse, ja sogar etwas feminine Natur hinaus
grosse Tragddien malen, das Erschiitternde im Men-
schenleben, im Untergangskampfe einer illustren Rasse
mit gewaltigen, historisch denkwiirdigen Strichen wie-
dergeben, er will die Seele des Beschauers packen
und in ihren tiefsten Tiefen aufriitteln, gelangt aber
dabei in Wahrheit nie tiber die Erregung eines mit
leichtem Spott gewiirzten Staunens hinaus. Das jetzt
in der Galerie Henneberg in Zirich aufgestellte Ge-
milde «Jerusalem», jenes Bild, das 1896 im Salon
Gurlitt zum erstenmale die Aufmerksamkeit weitester
Kreise auf seinen Schopfer lenkte, hat fir immer die
Stellungnahme des Publikums Lesser Ury gegeniiber
bestimmt. Man sah nicht die wunderbaren Far-
bentone, in denen sich die Silhouetten der Gestal-
ten gegen den rosa Abendhimmel und die leuchtend



graue Flut abhoben, man sah nicht die heisse Hei-
matssehnsucht, welche der Kinstler nicht nur in die
Gesichter sondern in jede Linie der Gestalten seiner
tragischen Helden aufs feinste hineinzulegen verstanden
hatte, — man sah vielmehr nur zehn Juden auf einer
Bank am Meere, und das erregte den billigen Humor
aller Tagesschreiber und Witzblattredakteure. Das
Los traf den Schépfer nicht unverdient. Auch der
ernste Beschauer konnte hier nicht zustimmen, wenn
er sah, wie ein zu kiinstlerisch Grossem Berufener
mit bewusster Absicht auf Irrwegen ging. Der Philosoph
in Ury war hier wie tiberall stirker gewesen als der
Kiinstler, er hatte ihn zu etwas gezwungen, was ihm
nicht zu vergeben war, zu Hisslichkeit und Ueber-
treibung. Jeder Kiinstler hat seine Aesthetik fir sich,
aber diese Aesthetik muss aus kiinstlerischen Griinden
-entspringen, nicht aus sensationellen. Wenn wie hier
ein plétzlich wahnsinnig gewordener Pinsel auf der
Leinwand ohne Grund und Sinn hin und her fihrt,
wenn um der stumpfen, in sich zusammensinkenden
Verzweiflung Ausdruck zu geben, die Linien sich selt-
sam kraus verwirren, so sind wir bedenklich der
Grenze nahe, wo tiefe Empfijndung in Karikatur tiber-
geht. Noch einen Schritt weiter, und wir sind bei
den Satiren des Horace Vernet angelangt. Linien wie
Farben verlangen ein gewisses Mass, die grossen ma-
thematischen Gesetze, denen schon Lionardo nachgrii-
belte, lassen sich nicht ungestraft verletzen. Man
kann wohl bis an die dusserste Grenze der in der Natur
liegenden Moglichkeiten gehen, man darf aber nie
ungestraft tiber sie hinausschreiten. So ist auch die
sonderbare Sensation zu erkliren, welche «Jerusalem»
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erregte. Beengt beugte man sich vor der hier offen-
barten gewaltigen Schopferkraft, mit Recht erhob man
aber auch Protest, wo sich diese Kraft gegen unser
hochstes, die Natur und ihre Notwendigkeiten, erhob.
Die Grosse des Gedankens erkannten wir an, wir sahen
aber auch, dass aus ihm und der Technik nicht eine
hohere Harmonie gebildet war sondern eine Dissonanz.
Noch deutlicher wird uns dieser Widerstreit gegen
die Natur vor jenem Werke, das Lesser Ury als sein
eigentliches Lebenswerk empfindet, vor dem grossen
Triptychon «Der Menscho. Gewiss ist es hier dem
Kiinstler gelungen, eine ungeheure Machtfille und
Wucht in seine Gestalten hineinzulegen, trotzdem
haben wir das Empfinden des Gewollten und Mani-
rierten, einer etwas koketten Vergewaltigung der Na-
tur. Grade weil ich weiss, was in dem Kiinstler steckt,
scheue ich mich nicht, solchen Tadel auszusprechen.
Allen grossen Malern ist ein gewisses Spielen mit
ihren Mitteln eigen und leicht zu verstehen, nie darf
das aber so zum Selbstzwecke ausarten wie bei Ury.
Die Verkiirzung des nackten Jinglings links ist kein
aus der Naturbeobachtung entsprungeneér Versuch, sie
ist dhnlich wie die Kunststicke des Paolo Veronese
lediglich eine Spielerei, die verbliiffen mochte. Und
der Mensch in der Mitte des Gemildes mit den tber-
einandergeschlagenen Armen und dem trotzig gen
Himmel gewandten Antlitz wirkt beinahe komisch
dadurch, dass die grob aufgesetzten Muskeln so iber-
aus krass hervortreten und ruft mehr den Eindruck
eines atletischen Schlichters wach als den eines mit
den Michten der Erde und den Einflisterungen des
Geistes ringenden Mannes. Auch die gedankenlose




Leere des Antlitzes, in dem weiter nichts als ein et-
was kindischer Trotz zu lesen ist, stellt das Gemiilde
durchaus nicht auf jene Hohe des Meisterwerkes, zu
welchem es. der kleine Kreis bedingungsloser Verehrer
des Kiinstlers gerne machen mochte.

Ebenso kann ich in seinem letzten vielgeriihmten
«Jeremias» keine erstklassige Schopfung sehen. Unter
einem dunkelblauen Sternenhimmel die am Boden
lagernde Gestalt des Propheten, das Haupt in die
Hand gestiitzt. Es ist wahr und gross an diesem Bilde,
wie der Prophet eins zu sein scheint mit der Erde,
wie seine Umrisse fast mit den ihren verschmelzen.
Jeremias hat fir die Schlechtigkeit der Menschen bei
der Natur Trost gesucht. In ihrer Einsamkeit und
Grosse findet der Mensch seine eigene einsame Grosse
wieder. Haben wir dieses Gemiilde richtig aufgefasst,
so soll es uns herzlich willkommen sein. Denn es
wirde zugleich eine Umkehr Urys selbst bedeuten.
Es wirde zeigen, dass sein Schopfer die Bahnen
fruchtloser Allegorie verlassen hat, um zur Mutter
Natur zurtickzukehren. Und wenn das wahr wiire,
konnte map wieder hoffen, dass Lesser Ury ein grosser
Maler wird.

*

Vor iiber 20 Jahren hat Ury in Diisseldorf zu
zeichnen angefangen. Viel Gutes hat er dabei nicht
gelernt, obgleich die Leute dort schon damals merkten,
dass ein ganzer Kerl in dem schmiichtigen jungen
Menschen steckte. Aber sie besassen selbst nichts
Rechtes und konnten daher auch nicht gar viel ver-
schenken. Diisseldorf krankte damals an Ludwig
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Richter, dessen iingstlich zierliche Striche bei seinem
minderbegabten Nachahmern sich zu einer ganz libelen
Manier herausgebildet hatten. Dem nach grossen
Ziigen strebenden Schiiler konnten diese Lehrer wohl
kaum irgendwie geniigen. Wichtiger war es, dass er
in diesen Jahren zum erstenmale zu Leid und zur
Freude seiner Kunst Stellung nehmen sollte, niamlich
zur Natur. Ich habe bereits mehrfach darauf hinge-
wiesen, dass alle seine Stirken und Schwichen in
diesem Verhiiltnisse ihre Wurzeln geschlagen haben.
Er empfand dunkel das, was spiiter die Impressionisten
deutlich zum Ausdruck bringen sollten, Licht und
Luft. In seinen freien Stunden zog er in die Eifel
hinaus und versuchte hier der Natur hinter ihre ge-
heimsten Schleier zu sehen. Die Studien, welche er
vor nunmehr zwanzig Jahren entworfen, sind das
kiinstlerisch Reinste seines Gesamtschaffens tber-
haupt. Noch heute allen Anforderungen der Malerei
entsprechend, weisen sie zugleich ein so wundersames
Eingehen auf die Absichten der Natur auf, ein so
liebevolles Versenken in ihre geringfiigigsten Einzel-
heiten, dass man in ihnen den Schopfer so mancher
wirrer Phantastereien absolut nicht wiederzuerkennen
vermag. Damals zeichnete und malte Ury alles, was ihm
in den Weg lief, vom Héckerweib auf der Strasse bis
zum Christus am Kreuze, und er schuf aus reiner
Lust am Schaffen, ohne lange danach zu fragen, ob
er iiberhaupt zeichnen und malen konne. Und eben,
weil er nicht alles fragte, konnte er, was er wollte,
die reichen ihm von Natur gegebenen Mittel machten
ihm sein Schaffen leicht und gross. Es jauchzte auf
seinen Blittern von schénen Linien und heiteren
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Farben. Keine iiberfliissige Griibelei, kein technisches
Experiment storte den unerschépflichen Strom seiner
Produktionskraft. Am grossten aber war er, wenn er
sich, ein gesunder Naturmensch, in die Geheimnisse
der Landschaft versenkte, und aus ihren Bergen und
Tilern Schonheiten herausholte, die vor ihm noch
niemand erschaut hatte. Da konnte wohl Lefebre,
als der junge Kinstler zu ihm als Schiiler nach Paris
kam, staunend ausrufen: «Sie sind nicht der Erste
Beste |» Lesser Ury war auf dem besten Wege, unser
grosster Landschafter zu werden.

* *
¥

Wenn ich von Lesser Ury als einem genialen Kiinst-
ler spreche, so habe ich dabei immer nur den Land-
schafter vor Augen. Es gehort mit zur Tragodie
dieses Kiinstlerlebens, dass er als solcher in weiteren
Kreisen fast gar nicht bekannt ist; wihrend seine
philosophischen Gemilde, die ihn berithmt gemacht
haben, schneller Vergessenheit anheim fallen miissen,
werden ihm spiter einmal seine Landschaften einen
dauernden Platz in der Kunstgeschichte sichern, an
dem er mit Ehren bestehen kann. Manchen seiner
Bilder haftet der kriiftige Erdgeruch Millets an, tber
anderen wieder liegt der feine Duft von Corots italie-
nischen Reminiszenzen. Sein Christus auf der Land-
strasse wirkt mit seiner feinen Lichtbehandlung wie
ein Uhde der besten Periode. Immer aber ist er auf
diesen Gemilden und Skizzen einfach, nattirlich, ohne
Effekte zu suchen und ohne in der Zeichnung iiber
die Natur hinausgehen zu wollen. Urys schwichste
Seite ist seine Unsicherheit in der Zeichnung. Nicht
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dass es ihm an Koénnen mangelt, es fehlt ihm vielmehr
der eigene Stil. Man vergleiche seine Zeichnungen nur
mit denen Millets. Bei dem franzésischen Bauernmaler
eine unglaubliche Treflsicherheit, der Skizzenband ist
ihm wahrhaft ein zeichnerisches Notizbuch, in dem er
mit fester Hand das momentan Gesehene festhilt, um es
spiter malerisch zu verwerten. Ury dagegen mochte
auch schon die Zeichnung véllig bildmissig wirken
lassen, unruhig sucht er hin und her und gelangt
daher nie zu einem eigenen zeichnerischen Stile.
Dieses Suchen hat ihn in seinen philosophischen Bil-
dern immer weiter von der Natur abgefiihrt, er suchte
in Verkiirzungen und Uebertreibungen sein Heil, bis
er schliesslich bis hart an die Grenze des Licher-
lichen gelangte und iber die Natur hinauszukommen
versuchte.

Aber was fiir den Schoépfer philosophischer Gemilde
verderblich war, sollte fiir den Landschafter ein Glick
werden. Hier, wo er in direktem Verkehr mit der Na-
tur stand, konnte er sich unmoglich tGber die Natur
hinwegsetzen. Und er fand den richtigen Weg, indem
er einfach die Form beiseite warf und sich an die
Farbe hielt.

Wer dicht vor eine von Urys reifsten landschaft-
lichen Schopfungen tritt, gewahrt zunichst nichts als
einen Haufen scheinbar willkiirlich durcheinander
gewiirfelter Farbenflichen. Die Linie hat gar keinen
Wert mehr in diesem bunten Farbenkonzerte, das
zuniichst schreiend wirkt wie eine Dissonanz, und
seine grosse echte Harmonie erst dem offenbart, der
die richtige Entfernung gefunden hat. Denn das ist
das Geheimnis des Landschafters Ury : die Perspektive
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der Fliche. Blau, violett, griin und rosa sind Lesser
Urys Lieblingsfarben. Mit ihnen erzielt er seine
schoénsten Wirkungen, sie weiss er in wunderbarem
Akkorde zueinander zu stimmen. Er malt gerne
Morgen- oder Abendstimmungen, wenn die Toéne der
Landschaft fein ineinander Gbergehen. Und dieser so
lebensfremde Pessimist, dessen Schicksalsbilder in
dunkeln, schweren Farben gehalten sind, ist als Land-
schafter ein Freund der Sonne. Wie ein Kind jauchzt
er tber ihre Leuchtkraft, wenn sie ihre Glut dber die
erwachende Erde giesst. Auf seinen zarten Pastell-
bildern verfolgt er ordentlich jeden einzelnen ihrer
Strahlen, mag dieser nun die Kopfchen der Blumen
aufleuchten lassen oder in irgend eine dunkele Zim-
merecke segensreiche Lebensfreude tragen. Durch ganz
Europa hat Lesser Ury das Licht verfolgt. Ueberall hat
er es studiert, oben in Holstein, wie in [talien, im Ge-
birgswald wie auf der 6den Heide mit ihrer wogenden
Erica, ihren trillernden Lerchen. Hier gribelt er
nicht, hier rubriziert er nicht. Der Landschafter Ury
ist ein glickliches Kind, das seiner Mutter Zige auf-
gezeichnet hat und diese nun schiichtern fragt: «lst
es so richtig ?»

¥

Will man schulgerecht korrekt sein, so muss man
Urys Werdegang schirfer definieren. Ury ist vom
Naturalismus ausgegangen. Er hat sich urspriinglich
als Grundregel die genommen, dass man vor allem
genau und richtig zeichnen miisse, um der Natur
niher zu kommen. Er hielt dafiir, dass eine Nach-
ahmung der toten Formen der Natur selbst Natur




LY e

schaffen hiesse. Aber geistig viel zu hoch stehend,
um sich mit solchem leeren Dogma begniigen zu
kénnen, erkannte er selbst bald, dass man auf diesem
Wege vielleicht ein ganz tiichtiger Zeichner, aber nie
ein Kinstler werden konne. Und er versuchte sein
Heil auf zwei neuen Wegen : in der Darstellung phi-
losophischer Ideen verzichtete er mit vollem Bewusst-
sein auf die genaue Naturtreue und versuchte, indem
er die Farbe als sekundiire Hilfskraft behandelte, zu-
niichst zeichnerisch seinem Gedanken vollen und iber-
zeugenden Ausdruck zu schaffen. Es handelte sich dabei
fiir ihn wie gesagt um den zeichnerischen Ausdruck
einer Idee, nicht aber um Naturtreue. Auf dem an-
dern Wege, als Landschafter, hingegen verzichtete
Ury auf alles Gedankliche iberhaupt sowie auf eigent-
lich zeichnerische Wirkungen, ging der Natur wie
ein getreuer Sohn nach und suchte dadurch, dass er
ihr ihre Farben ablauschte und moglichst tiberzeugend
wiedergab, sein Verhiltnis zu ihr dem Gefiihle des
Beschauers deutlich zu machen.

Ich brauche wohl kaum darauf hinzuweisen, welches
Verhiltnis fir den Kiinstler das gesiindere ist, der
ewige Kampf mit der Natur, das stete Ueber sie hinaus
wollen oder dies friedliche Verstiindnis, welches sich
in Lesser Urys Landschaften ausspricht. Auch des
Kiinstlers Vorliebe fiir seine philosophische Malerei
diirfte meiner Wertung wohl kaum als massgebend
gegeniibergestellt werden, haben doch oft die Grossten
keinen Begriff von dem, was wirklich ihr Bestes, die
Quintessenz ihres Genius enthilt. Auch der lirmende
Erfolg, welchen «Jerusalem», «Der Mensch», «Jere-
mias» teilweise erzielten, wiihrend die meisten Men-
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schen bass erstaunt wiiren, wenn man ihnen erzihlte,
der Maler dieser Dinge habe auch Landschaften ge-
schaffen, — auch dieser laute Erfolg dirfte meiner
Meinung nach mehr der Verstindnislosigkeit jener
Leute, die bei einem Bilde durchaus etwas denken
miissen, als dem Urteile wirklicher Kunstfreunde zu-
zuschreiben sein. Wie dem auch sei, so gibt es im-
merhin schon eine zwar kleine aber dafiir auch echte
and stetig im Wachsen begriffene Gemeinde, die in
Ury hauptsichlich den Landschafter verehrt. Auch
fiir uns steht er als solcher durchaus in einer Reihe
mit den Grossten, mit Turner, Poussin, Eorot. = Per
philosophische Maler hingegen ist uns nicht mehr als
ein interessanter Experimentator, dessen Ruf zeitig
hinschwinden wird, um einem echteren Ruhme Platz
zu machen.







LUDWIG von HOFMANN

Dem eins im allen selig zugewandt,
Amore dei — selig aus Verstand —
Friedrich Nietzsche.

MAX KLINGER

IN ALTER ERGEBENHEIT.







nsere Grossviiter sind nicht zufrieden mit der Zeit.

Sie seufzen, dass alle Bediirfnisse teurer geworden
sind und die Menschen schlechter. Sie sehnen sich
zuriick in jene Zeit, da sie noch jung waren und das
schone Lied von Johann dem munteren Seifensieder
gleichfalls. Von unsern Grossvitern haben wir ihn
geerbt, den Geschmack am Biedermeierstil, der jetzt
in unserem Kunstgewerbe als chronische Epidemie
seine Opfer fordert, von unseren Grossviitern und jenen
Vettern iberm Kanal, bei denen nur die Genies manch-
mal jung fihlen. Haben wir aber unserem Grossvater
einmal den Gefallen getan und uns ein Biedermeier-
zimmer eingerichtet dann setzt er sich an den Kamin
und triumt in irgend eine dunkle Ecke ein wackliges
Spinett, vor dem der Tanzmeister im Wertherkostum
hockt und Mozart'sche Menuette klimpert. Wie zirtlich
hiipfte er einst im Takte nmach diesen Klingen mit der
schwarzen Chloé oder Seraphine, der blonden! Oh,
madame la marquise! Ces délices de jeunesse, ol
sont-ils disparus!

Dass aber auch die Jugend der Zeit miide ist und
sich den von ihr cyestellten Aufgaben gerne durch eine
Flucht in )apamsche und alt- orlentalbche Girten ent-
zieht, das ist eine einzigartige Errungenschaft unserer
Epoche, auf die wir uns aber meist leider wenig
einbilden konnen. Die weiblichen und minnlichen
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Dekadenten lieben es, sich in feierlich schleppende
morgenlindische Gewinder zu hiillen und Blumen zu
pflegen, deren Heimat eigentlich am Ganges ist. Orlik
geht nach Japan und bringt uns dann den Farben-
holzschnitt als seine Spezialitit heriiber, Stephan
George dichtet sinnlich dbersinnliche Strophen, deren
wesentliche Tendenz in einer Ausmerzung des grossen
Alphabets zu bestehen scheint.

Ich komme aut diese senilen Tendenzen unserer Zeit
so ausfiihrlich zu sprechen, weil es mir immer in der
Seele wehtut, wenn sich abgelebte Junggreise auf
Meister wie Arnold Bocklin oder Ludwig von Hofmann
als auf ihre Propheten berufen. Nein, diese Beiden,
der ganz Grosse und der Grosse haben nichts gemein
mit der Weltflucht tberlebter Hohlképfe. Der alte
Bocklin hat in einer Phantasiewelt gelebt, die allen
seinen Werken den Stempel lachendster Gesundheit
aufdriickte. Und der Romantiker Ludwig von Hofmann
hat sich aus zarten, schimmernden Farben eine neue
Welt aufgebaut, die singt und jubelt und uns ahnen
liasst, wie der Garten Eden gewesen sein muss vor
dem Siindenfalle unserer Urahnen.

* *
4

Was mir Hofmann so unmodern erscheinen lisst,
liuft wohl darauf hinaus, dass er kein Archaist ist,
kein geschickter Kompilator, der aus 100 Stilen ein
blendendes Ragout bereitet, sondern vielmehr ein ori-
gineller Geist, der Krifte und Gefiihle genug in sich
birgt, um nicht bei Fremden herum borgen gehn zu
miussen. Durchaus kein «Originalgenie», kein «Narr
auf cigene Hand», wie es Goethe nennt. Seine Bilder
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verraten ihre Verwandtschaft schon nach kurzer Be-
trachtung. Da wiire die vornehme Sinnlichkeit des
Giorgione zu nennen und der kindlich-feierliche Cha-
vannes. Oder man denktan Bocklin, an Feuerbach. Stets
aber hat man das Bewusstsein reiner Verwandtschaft,
nicht etwa Schiilerschaft, man fiihlt, Ludwig von Hof-
mann will etwas ganz anderes geben als die eben er-
withnten Maler, und jene Ziige, welche wie Griisse an
eine grosse Vergangenheit sprechen, reden nur deshalb
so deutlich zu uns, weil gleicher Weise alle diese
Meister von vertrdumter Seele waren. Ihre Werke be-
sitzen in hochster Art das, was Victor Hehn Goethe
als die «Allgemeinheit der Gestalten» nachrithmt. Man
kann auch, mit dem gleichen Autor zu reden, Ludwig
von Hofmann «Naturformen des Menschenlebens»
nachrithmen. Ja, das ist vielleicht der richtigste Aus-
druck fiir seine mirchenhafte Kunst, die nicht der
spezialisierenden Titigkeit des Forschers gleicht sondern
den tiefen Gedankengiingen eines Philosophen, der in
den Dingen nur das Wesentliche, allgemein Mensch-
liche sucht. So leben auch die Gestalten unseres Malers
eigentlich zeitlos. Sie sind Erinnerungen aus lange
verflossenen Jahrhunderten, und sie wandeln andrerseits
doch wieder als unseresgleichen tiiglich unter uns. Als
fleischgewordene Empfindungen kénnte man sie be-
zeichnen, und tatsiichlich mag in Hofmann irgend eine
landschaftliche Stimmung sofort Menschengestalien
auslosen, die einen Einklang ihrer Harmonie bedeuten.
Der geheimnisvolle Zusammenhang des Makrokosmos
mit dem Mikrokosmos offenbart sich. Wem von uns
ist es noch nicht begegnet, dass er im "diisteren Walde
plotzlich das Gefiihl hatte, als miisse hinter dem
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nichsten Busche ein riiuberischer Strolch lauern? Oder
wer hat am schénen Sommertage beitrillernden Lerchen
sich noch nicht unter lichten Birkenstimmen ein Liebes-
paar getriumt? Was in uns als dunkle Empfindung
schlummert, gewinnt bei dem Kiinstler greifbare Ge-
stalt. Man kann direkt die Grosse eines Kiinstlers
nach dem Masse bemessen, in welchem er in Menschen
und Dingen die gleiche Mutter erkennt: die Natur.
Nicht als ob er nun photographisch getreu das Ge-
sehene kopieren miisste, solche Titigkeit zeugt von
Geistesarmut und erniedrigt den sie Ausiibenden zum
Kopisten und Sklaven.

Je hoher der Kiinstler steht, desto freier wird er
auch seine Anregungen gestalten, desto lebhafter und
heroischer wird seine Phantasie aus ihm reden und
desto mehr wird er, selbst von der Natur ausgehend,
jene verachten, die aus mangelnder Schopferkraft
«konsequent» sein wollen.

Der Friihling ist die Grundstimmung von Hofmanns
Kunst. Lichtfreudig, wie der Maler ist, liebt er es,
vor allem das Erwachen der Natur zu schildern, wenn
die Erde, wie vom langen Drucke befreit aufatmend,
ihr helles Erstlingsgriin der Sonne entgegenstreckt und
der Himmel in zirtlichem Blau leuchtet. Hofmann
liebt die blaue Farbe, er hat sie uns in allen Schat-
tierungen gebracht, von der keuschen Helle nordischer
Frithlingsniichte bis zum leidenschaftlichen Dunkelblau
des Siidlandhimmels. Und immer wieder bringt er
uns das Wasser, in dem sich alles wiederspiegelt und
doppelt verschont hervorstrahlt. Ueber dem Ganzen
ergiesst dann die Sonne ihr Licht in breiten Strahlen,
macht das Dunkle tiefer aufleuchten, die 'Helle freu-
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diger, die Blumen, Biume, Felsen in tausend bunten
Variationen flimmern und schillern. Die Grazien seiner
Landschaft hat er in Italien gefunden. Da erfreute das
so unendlich abwechslungsreiche Glinzen, das im
Meere um die Faraglioni von Capri und um Porto
d’Anzio schiumt, sein Kiinstlerauge mit immer neuen
Reizen, da fand er den hellgriinen blumigen Rasen
mit den tiefdunkelen schattenspendenden Biéumen, da
war der Himmel Wirklichkeit geworden, den er in
seinen Farbentriumen geschaut hatte. Und er liebt
es dann, diese Schattierungen und Kontraste gegen-
einander abzustimmen, bis ihm eine reine Harmonie
geglickt ist. Und diesem Farbenbilde méchte er eine
moglichst weite Perspektive geben und es doch hin-
wiederum nicht unbegrenzt erscheinen lassen, so lisst
er dann die Landschaften bis in den #dussersten Hinter-
grund sich dehnen, wo dann plétzlich jih der Horizont
auftaucht oder ein Bergriicken und das Stiickchen
Welt abschliesst. Am wunderbarsten erscheint mir die
Perspektive im «verlorenen Paradiess. Da beginnt es
um die Biume zu flirren und zu flimmern, grossartig
komponiert tauchen aus dem Farbenkonzerte von Zeit
zu Zeit einzelne Stimme verschwommen empor, um
sofort wieder zu verschwinden, und wir erhalten den
beklemmenden Eindruck eines Blickes in jenes Para-
dies, dem Adam nachsinnt und das Eva beweint, Oder
Hofmann lisst aus seinen bewegten Bildern sich den
Himmel wie eine Wolkenwand erheben, ein grandioser
Hintergrund fir das korperlich leidenschafiliche Ge-
bahren der Menschen. Und alles das dann in eine
Farbenglut getaucht, die véllig unirdisch, unalltiglich
ist, die aber ganz nattrlich erscheint in jener Welt
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die Hofmann schafft, in jener Kunst, die nicht wirklich
sein will sondern nur wahr.

Wir kennen das alles schon von Bocklin her, das
verwitterte Felsgestein, iiber dessen Moos die Wellen
hiipfen, die verwirrten Aeste der Biume und die
feenhaft verschwommenen Gebiude der Ferne. Und
auch Bocklin hat sie bereits, diese tiber allem liegende
Grundstimmung, welche die toten Dinge belebt, indem
sie jene ebenso wie die Menschen als gleichartige Glieder
demselben Ganzen harmonisch entspriessen macht.

Ich sprach bereits von der Allgemeinheit des Men-
schen Ludwig von Hofmanns und den Anregungen,
welche hier Italien dem Meister geliefert hat. Der
ltaliener besitzt in seiner sudlichen Sorglosigkeit,
welcher die Konvention noch nicht die Reize freier
Bewegung genommen hat, alle jene unschuldige Gra-
zie, die uns an Hofmanns Bildern fesselt. Durch die
Verkleinerung des Horizontes, empfangen die Figuren
die Landschaft als direkten Hintergrund, ein Umstand,
der fiir ihre plastische Erscheinung von ausserordent-
lichem Werte ist. Das bedeutet eine Losung des Luft-
problems nicht von der Seite farbiger Mittel her, son-
dern durch eine bewussten Zwecken dienende neuar-
tige Raumeinteilung. Neuartig freilich nur in gewissem
Sinne, hat doch bereits Hans von Marées dhnliche
Zwecke verfolgt | Was aber bei dem Fragmentarischen
des Lebenswerkes unseres grossen Altmeisters nur
geringe Kreise zu schlagen vermochte, ist bei Hof-
mann zum kinstlerisch endgiiltigen Positivam gewor-
den. Das Festhalten am einmal Erworbenen geht
sogar so weit, dass —ich erinnere an das «Notturno»
— eine einzelne Gestalt ausserhalb aller Grossenpropor-




tionen beherrschend im Vordergrunde steht, wo denn,
freilich nicht immer glicklich, der Versuch gemacht
wird, durch eine unendliche Landschaft diese Grosse
als solche eines rein plastischen Sehens hinzu-
stellen. Wie weit wir hierin dem konsequenten
Meister folgen diirfen, dafir hat der Mitlebende viel-
leicht noch nicht die richtige Schitzung. Soviel dirfte
indessen klar sein, dass wir immer wieder die Natur
zum Vergleiche heranziehen miissen, um in ihr den
Massstab fir das zu finden, was uns bloss fremd und
neuartig anmutet, und fiir das, was dem Prinzipe zu
lieb bewusst falsch ist.

Im grossen ganzen wird man wohl dahin entscheiden,
dass die menschliche Gestalt als Individualitit an und
fur sich fir Hofmann keinerlei Wert besitzt. Er sieht
in ihr Farben und Formen. lhr Linienfluss ist ihm
eine Sache emsiger Beobachtung, und seine edelste
Aufgabe scheint ihm das Nachdenken iiber die Art,
in welcher sich die Linien des Menschenkdrpers
z. B. denen eines Baumes verwandt zeigen. Wie die
Chemiker in einer Anzahl Verbindungen dem allen
gemeinsamen Grundstoffe nachforscht, so Hofmann
mit geschirften Sinnen der einen Linie, auf welche
sich die ganze Bewegung und Schonheit der Land-
schaft aufbaut. Diese Linie dient dann seiner Kinst-
lerphantasie zur Grundlage einer neuen Landschaft
mit neuen Menschen, die alle den Ausdruck des Ver-
wandten und Gemeinsamen, eben dieser Linie, tragen.
Auf die Gefahr hin nicht verstanden zu werden :
Hofmann ist nicht als Denker, sondern als bildender
Kiinstler Pantheist.
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Ein sehr schones altindisches Mirchen erzihlt uns
von der Entstehung der Erde aus dem Wasser des
Weltmeeres. Danach hitte sich eines schonen Tages
ein Gott zum Angeln hingesetzt und aus Versehen
mit dem Angelhaken die Welt ans Licht des Tages
gerissen. Dieser Mythos vom Urelemente Wasser
scheint auch Hofmanns Phantasie beeinflusst zu haben.
Wenn sein seltsamer Pantheismus die Natur feiernde
Vorgiinge tritumt, so begleiten die Wellen des Meeres
diese Vorgiinge gleich Sitzen einer Symphonie, bald
in heroischem Trotze, bald verséhnend. Ja, das Wasser
schaflt sogar in vielen Bildern des Malers erst die
eigentliche Stimmung, indem etwas von den Geftihlen
der handelnden Personen auch das flissige Element
zu beleben scheint. So dehnt sich in «Das verlorene
Paradies» das flache Wasser zwischen der Welt
und dem Garten Eden gerade so miudversonnen wie
die trauernden Gestalten der Vertriebenen in der
Einsamkeit hocken. Am dunklen Ufer eines vertrium-
ten Grunewaldsees tanzen «Romeo und Julia auf dem
Dorfe» nach dem unheimlichen Spiele des schwarzen
Geigers. Ebenso glatt und schlicht ruht der Spiegel des
Sees im «Idyll» und im «dekorativen Gemiilde». Da
figt er sich trefflich der griechisch heiteren Stimmung
des Gemildes ein, das von den schénen Felsenlinien
des Hintergrundes wiirdig abgeschlossen wird, so
dass wir trotz der bewegten Gestalten am Ufer den
Eindruck harmonischer Ruhe empfangen. In «Blu-
menpfliickende Frauen» ist die Behandlung eine
ihnliche wie in «Verlorenes Paradies». Auch «Ur-
mensch» und «Sphynx» blicken tber eine offene,
glatte Fliche hin, und fast allen dekorativ gedachten
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Bildern Hofmanns fehlt nie zum mindesten ein kleiner
Bach mit sanftem Wellenschlage. Eine leise Bewegung
huscht manchmal iiber die Fliche, so wenn der Ma-
ler wie im «Sonnenuntergang» oder im «Largo» einen
Ausschnitt des Weltmeeres gibt. Im «Sonnenunter-
gang» tritt uns gegeniiber der kleinen, schwachen
Menschengestalt die majestitische Dehnung des Ozeanes
im Glanze der Abendstrahlen fast feierlich ins Be-
wusstsein, wihrend das «Largo» ein hohes Lied
der geistigen Hochstellung des Menschen anstimmt,
wenn iiber den flutenden Wellen der michtige Kopf
Beethovens, sonnengefliigelt wie eine iigyptische Gott-
heit, beherrschend emportaucht. Auch in Hofmanns
mythologischen Gemilden wie «Leda», «<Europa» u.s. w.
verleiht iberall das Wasser dem Bilde Farbe und
Leben. Das Element unseres Malers ist die Ruhe in
der toten Natur wie in der Seele des Menschen. Selten
begegnen wir daher in seinen Werken Wellen, die
sich trotzig biumen oder gegen die Kiiste anschlagen,
wie z. B. im Frihlingssturm die meisten Schaum-
hiiupter, in den Felspartien seiner Capribilder, in ein-
zelnen Oelstudien, die mehr gelegentliche Beobachtung
als bewusst endgiiltiges bieten. Hofmann hat die Stim-
men der See im Sturm vielleicht verstanden, aber er
wollte und konnte vielleicht keine Antwort auf sie
finden.

¥

Der dekorative Zug in Hofmanns Kunst beruht
auf seiner Schitzung der Linie als des wichtigsten
Agens jeder Malerei. Das Publikum hat fiir diese Schiit-
zung das richtige Verstindnis noch nicht gewonnen.
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Es bewundert die Farbenpracht eines «Paradies»,
eines «ldyll», vergisst aber ganz, dass diese Farben
nicht das Wesentliche sind, dass sie im Gegenteile
als hohles Pathos wirken wiirden, wenn nicht eine
fast pedantisch geordnete Kraft ordnend und ziigelnd
dahinter stinde. Es ist des Malers eigene Schuld,
wenn diese Kraft, die der grossartigen zeichnerischen
Verwertung alltiglichster Motive, nicht genug Aner-
kennung findet. Hiitet er doch mit einer schwer zu
verstehenden Aengstlichkeit seine Zeichenmappen und
deren reiche Schiitze vor der Beriihrung mit der Oef-
fentlichkeit !

Kulturhistoriker haben unser Zeitalter mit einiger
Berechtigung als dasjenige des naturwissenschaftlichen
Denkens bezeichnet. Auch in der Kunst hat dieses
Denken seine Friichte getragen. Der Beschauer begntigt
sich nicht mehr wie friher damit, ein Gemilde ein-
fach schon zu finden, er will vielmehr einen Einblick
in seine Entstehung tun, in der Werkstatt des Schép-
fers zu Gaste sein. Geht auf diese Art auch manche
liebgewordene Illusion verloren, so baut sich dafur
die neue Kinstlerkenntnis auf einer viel solideren
Basis des Verstindnisses auf als ihr Vorfahr. Man
will nicht loben oder tadeln, sondern vor allem
erkennen. Daher die Abneigung gegen jene Zeitungs-
kritik, welche nicht lehrreich sondern lehrhaft wirken
mochte.

Was nun die Art von Hofmanns Schaffen betrifft,
so ist es viel zu diffizil, als dass man mit wenigen
Worten dariiber hinwegkommen konnte. Er ist weder
ein aus dem Kopfe Maler, wie es Bocklin war,
noch ist er gleich Liebermann ein temperamentvoller
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Erfasser der wesentlichen Zige der Wirklichkeit.
Seine Art, die Natur zu betrachten, stellte ihn viel-
mehr in die allernichste Nihe jenes Grossen, mit dem
seine Werke auf den ersten Blick so gut wie garnichts
zu tun haben scheinen, nimlich in die Niihe Adolf
von Menzels.

Wir wissen ja alle, wie Menzel mit seinem Skiz-
senbuche in allen mdoglichen und unméglichen Ge-
genden es umherzustreifen liebt, um jede charakteri-
stische Bewegung, jede ausserordentliche Form festzu-
halten. So einem Kiinstler ist das Skizzenbuch was
dem Psychologen Hamlet seine Schreibtafel. Er schafft
sich eine eigenartige Anatomie lebender und toter
Dinge, die umfassender ist als irgend ein publiziertes
Werk und ausserdem das Gute fir sich hat, dass sie,
weil vom Standpunkte einer bestimmten Individualitit
aus aufgenommen und nur fir diese wahrhaft ver-
wendbar, unzihlige Ergidnzungen aus Erfahrung und
weiterausfiihrendem Denken zulisst. Derartige Naturen
formen ihr Werk nicht aus der begeisterten Intuition
eines Augenblickes heraus, es sind vielmehr ordnende
Schopfer nach Art des alten Goethe, deren schoénsten
Friichte erst langsam und allmihlich zur Reife
kommen.

Hofmanns sinnliche Freude an der Erscheinung ist
kaum geringer als die Menzels. Es ist bezeichnend
far ihn, dass er die weicheren Materialien der Kohle
und Kreide, welche ein plastischeres Arbeiten gestatten,
dem hiirteren Stifte vorzieht. Auch der grosste aller
neuzeitlichen Zeichner, Millet, liebte ja aus gleichen
Griinden eben diese Materialien, wenn ihm auch frei-
lich in der Vollkommenheit der Zeichnung Hofmann




nicht einmal entfernt nahe kommt. In der Vielseitigkeit
des Stoffes aber steht unser Maler durchaus neben
Menzel. Er lisst sich nichts entgehen, was irgendwie
zeichnerisch interessiert, selbst auf die Gefahr hin,
Material zu sammeln, das er beim ferneren Schaffen
absolut nicht verwerten kann. So hilt er Szenen am
«Kanal» fest, die der Skizzenmappe eines Liebermann
oder Baluschek zu entstammen scheinen. Aermliche
Gegend und #rmliche Menschen, die nichts mit der
lichten Phantasiewelt des Malers gemein haben und
die er auch sicherlich nie zu verwerten gedacht hat.
Hier sprach nur der Zeichner. Oder er sammelt nach
dem Beispiele Lionardo da Vincis in einer besonderen
Mappe «Abraxas» abstossende Missbildungen und Ver-
zerrungen, um der Natur selbst auf diesen abgelegenen
Kreuzpfaden lernend nachzuschleichen. Was fiir Schén-
heiten das Kiinstlerauge wohl gerade hier entdecken
mag? hat doch schon Lionardo erklirt, dass die gréosste
Hisslichkeit grade in ihrer Vollkommenheit unendliche
Schonheit in sich berge und im vorigen Jahrhundert
schrieb ein Schiiler Hegels, der Professor Rosenkranz
eine «Aesthetik des Hiisslichen», in welcher er diesen
pantheistischen Regungen der Kiinstlerseelen die phi-
losophische Grundlage schuf.

Wundersch6n sind die Studien, welche unser Kiinstler
an Pflanzen gemacht hat. Da wirken die wissenschaft-
liche Beobachtung des Botanikers, der den Bau des
Stengels, die Stellung der Blitter und die Gliederung
der Bliite detailliert und das poetische Gefiihl des
Zeichners zusammen, um die Naturwahrheit mit einem
feinen Dufte zu verschleiern. Oder der Kiinstler be-
obachtet alle Arten von Tieren, vom Papageien bis
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hinauf zum Elephanten in ihrem Leben und Treiben,
ihren alltiglichen Gewohnheiten und hilt den Ausdruck
ihrer kérperlichen Bewegungen scharf und bestimmt fest.

Am eigenartigsten berthren mich Hofmanns Akt-
zeichnungen. Mir scheint es, als habe der Kiinstler
nie einen Akt um seiner selbst willen gezeichnet, als
habe ihm dabei immer die Umgebung, die Landschaft
vorgeschwebt, in welche er diesen nackten Korper ver-
setzen wollte. Ganz anders wie bei seinen sonstigen
Modellen. Mir scheint hier eine Bestiitigung meiner
Ansicht vorzuliegen, als stiinde der Kiinstler dem
Menschen als Individuum direkt feindselig gegentiiber
und betrachte ihn nur als Stimmungswert. Maoglich
aber auch, dass Hofmanns etwas feminine Kunst der
Charakterisierung nicht gewachsen ist. Auch dass er,
hierin seinen Zeitgenossen so unihnlich, keinen Zug
zum Portrit empfindet, gibt zu denken. Sollte ihm
die vis virilis fehlen?

¥

Den Werdegang einer so eigengearteten, in vielen
Beziehungen widerspruchsvollen und doch zu harmo-
nischer Abkldrung gelangten Begabung zu verfolgen,
ist nicht nur fiir den Psychologen von Interesse,
sondern fir jeden, der nach Beziehungen zwischen
Leben und Schaffen sucht. Sobald uns der Kinstler
menschlich nabe tritt, erlangen wir auch fiir manche
uns bisher fremde Eigentiimlichkeiten seiner Kunst
einen neuen Gesichtspunkt und damit eine neue Be-
leuchtung.

Dass Ludwig von Hofmann erst 44 Jahre alt, mithin
noch immer ein Werdender ist, macht ein endgiltiges




Urteil dber seine von Jahr zu Jahr mehr reifende
Kunst freilich unmdéglich und beschriinkt die kritische
Betrachtung auf Umrisse, ldsst aber dafiir andrerseits
erfreuliche Perspektiven genug offen. Sehr wertvoll
dagegen ist es, dass er einer vornehmen Familie ent-
stammt — der Vater war hessischer Minister — und
dass seine Bildung eine humanistische-ist. Das aristo-
kratische Blut der Familie verleugnet sich nicht in
ihrem kiinstlerischen Sprossling, vielleicht ist ein gut
Teil der ruhigen und vornehmen Bewegungen seiner
Gestalten gewissermassen traditionell. Denn der Kiinstler
hasst alles Hissliche und Verzerrte — Studien wie
diejenigen der Mappe «Abraxas» sind in ihrer rohen
Form nie zur Verwendung oder an die breitere Oef-
fentlichkeit gelangt, — er ist, ehe er seinen eigenen
Stil fand, von der Kunst der Kiesel oder Sichel aus-
gegangen. Ich brauche als Beleg nur seine in Hanf-
staengls «Galerie moderner Meister» aufgenommene
Oelskizze «Gretchen im Kerker» erinnern, welche das
Bestreben harmonisch zu wirken zu einem konven-
tionellen Stiicke schlimmster Sorte gemacht hat. Auch
der frithe Einfluss der vornehmsten aller Kunstperioden
— der griechischen — auf den jugendlichen Gymna-
siasten hat eigentlich schon von vornherein die Rich-
tung seiner Entwicklung festgelegt. Seine Naturanlage
verriet sich darin bereits deutlich, dass er lieber in
die Museen ging und die Gipsabgiisse antiker Werke
nachzeichnete als sich direkt an die Natur wandte, zu
welcher er ja erst spiiter gelangen sollte. Ich vermag
nicht zu entscheiden, wie hoch dieser Fehler in der
Jugenderziehung zu veranschlagen ist. Auch dass die
ersten bedeutenderen Lehrerdesjungen Kiinstlers Hihnel




und Schilling waren, zwei ausgesprochene Nazarener,
denen die Grosse des klassischen Altertums haupt-
sichlich in starrer Ruhe und schénem Faltenwurfe
zu bestehen schien, hat sicher Hofmann aufs allerun-
giinstigste beeinflusst. Noch heute erscheint uns manches
an seinen reifsten Werken starr, in die Komposition
wider ihre eigene Natur hineingezwungen. Seine ersten
Werke zeichnen sich in rein nichts von den gewdhn-
lichen Schablonenarbeiten jener Zeit aus, und es hat
ziemlich lange gedauert, ehe sich sein Genius wirklich
freie Bahn brach. Dass dies trotz allem anfiinglichen
Irren tiberhaupt moglich war, ist der beste Beweis
fir die ganz ausserordentliche Stirke dieses Genius
iberhaupt. Denn wieviel tlichtige Begabungen sind
nicht schon an falschen Dogmen zu Grunde gegangen?

Waren Dresden und auch Karlsruhe, wo er in Keller
die Kraft suchte und nur die Phrase fand, fir ihn
nutzlos und irreleitend, so brachte ihm 1888 Miinchen
wenigstens technisch grossere Forderung. Noch hat
er keine Ahnung von Komposition, von Raumeinteilung,
noch verraten die Formen seiner Gestalten das ingst-
liche Suchen des mit sich selbst nicht fertigen Schiilers,
aber die Zeichnung wird bereits merklich sicherer und
der junge Kiinstler vermag seine Absicht mit noch
beschrinkten Mitteln wenigstens verstindlich auszu-
driicken. Die wahre Erlosung aber sollte ihm 1889
Paris bringen.

Die Akademie Julian, in welche er eintrat, fiel ja
ganz aus dem heraus, was er gewohnt war. Hier sah
er plétzlich seine Individualitit' anerkannt, ja sogar
mit Verachtung aller Regeln und Schranken liebevoll
gepflegt. Zwei bedeutende, freigesinnte Meister, Constant




und Lefebre, verschmiihten es nicht, den Schiilern mit
ihrem Rate in jeder Weise beizustehen. Andere Schiiler
wie Pietschmann und W. Rothenstein hatten bereits
ihren Weg gefunden und waren im sicheren Fort-
schreiten Pfadfinder und Ermunterer fir die tibrigen.
Und was bot Paris, das Zentrum der ganzen euro-
piischen Malerei, dem Suchenden nicht noch alles! Da
war Puvis de Chavannes, dessen grosser dekorativer
Sinn dem jungen Deutschen schon damals so viel Ver-
wandtes bieten mochte. Da war ferner — fiir den
Keller-Schiiler vielleicht am allerwichtigsten — die
Verachtung der phrasenvollen und innerlich kalten
Historienmalerei, an der ja Frankreich lange genug
gekrankt hatte, und deren Erzeugnisse jetzt nur noch
von den langen Wiinden oder Sile herab vereinzelie
Beschauer angihnten. Und so geschieht denn das
Wunder — in die Zeichnungen des schwankenden
Ludwig von Hofmann geriit plotzlich ein durchaus
selbstindiger und personlicher Zug. Der junge Kiinstler
beginnt die Welt mit eigenen Augen zu betrachten,
nach Bewegung, Licht und Luft zu suchen, wie er
sie in der Natur zu sehen glaubt. Und mit diesem
Glauben an die Natur als einzig wahre Quelle kinst-
lerischen Schaffens vereinigt sich bereits eine starke
Phantasietiitigkeit. Schnell geht die Entwicklung vor-
wiirts. Als Ludwig von Hofmann 1890 nach Berlin
zurickkehrt, ist seine erste Periode bereits abgeschlossen,
Und nun arbeitet er 10 Jahre mit eisernem Fleisse am
Erringen der offentlichen Anerkennung, die ihm erst
leise, dann immer lauter zu Teil wird, bis er mit Be-
ginn des neuen Jahrhunderts schliesslich als Erster
neben Max Liebermann an der Spitze der jungen Ge-




neration steht. Des Verdienstes, das sich hier der
weitaus bedeutendste unserer Kunstschriftsteller, Cor-
nelius Gurlitt, erworben hat, soll hier mit Dank ge-
dacht werden. Auch der gute Wille muss anerkannt
werden, mit dem sich das Publikum im Gegensatze
zu einer dilettantischen Tageskritik in die unerhorten
koloristischen Zumutungen des Malers zu finden sucht.
Denn wir Deutsche waren ja noch allzusehr zurtick
hinter dem Paris, das Hofmanns Lehrmeisterin war.

* *
»

So erhalten wir bei der Betrachtung von Hofmanns
Entwicklung das Bild eines Mannes, dem es wie we-
nigen schwer gemacht wurde, zu einem der Persén-
lichkeit entfliessenden Schaflfen sich durchzuringen,
dem das aber auch wie wenigen gelungen ist. Gerade
darum aber ist es umso schwieriger, seiner ferneren
kiinstlerischen Entwicklung das kritische Horoskop
stellen zu wollen. Dass er an der Grenze seines Kénnens
noch lange nicht angelangt ist, unterliegt wohl kaum
einem Zweifel, in welcher Weise aber werden sich
diese Grenzen noch erweitern? Koloristisch erscheint
mir das unmoglich, hier hat Hofmann bereits das
Mogliche erreicht. Auch seine letzten von der Sezession
1902 und 1go3 gebrachten Gemilde bleiben auf der
einmal erklommenen Stufe stehen, was einen unfithigen
Zeitungskritiker zu der térichten Bemerkung veran-
lasste, der Kiinstler verharre jetzt in der «Manier».
Uns erscheint es 16blich, wenn ein Maler mit den
einmal moglichen Mitteln wirtschaftlich zu rechnen
versteht. Eine stiindige Steigerung lisst sich dagegen
nach der Seite der Ausdrucksfihigkeit hin feststellen.
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Ich tadelte bereits, dass seine Gestalten manchmal gar
zu weich, zu feminin wiren. In letzter Zeit liess sich
aber auch hier ein weit gestinderer Erdgeruch spiiren.
So istder Adam in der «Vertreibung aus dem Paradiess,
welche die Sezession 1903 brachte, einé kriftige,
muskuldse Gestalt, die eine gewisse nicht tadelnswerte
Rundung der Formen mit der kérperlichen Muskel-
energie eines Liebermannschen Samson verbindet.
Die Bilder von Ludwig von Hofmann sind wie ge-
malte Seitenstiicke zu unseren deutschen Mirchen. Da
ist der liebe alte gute Gott mit dem weissen Barte
und dem warnend erhobenen Zeigefinger, der Gott,
von dem die Gebriider Grimm erzihlt haben, da ist
der hohe, vertriumte Wald, in dem der junge Parzival
versonnenen Vogelliedern nachlauschte. Mag der
Kinstler noch so viel von I[talien und Paris mltaebraght
haben,sein Gemiitist ein goldechtes, treuhurmgdeuts;hes
Kindergemiit geblieben. Und darum mdochte ich Ludwig
von Hofmann gerne die Worte zurufen: «Gott griiss
die deutsche Kunst!»




HEINRICH VOGELER

Ich sage Ihnen: es liegt mehr Freude und
Nutzen in einer einzigen mit Bliimlein und
Sonnenschein besprenkelten Waldlichtung fir
ein ruhiges Gemiit, ein gesundes Hirn und
eine fleissige Hand, als fiir die Ruhelosen,
Herzlosen und Gedankenlosen durch ein Pa-
norama des ganzen Erdgiirtels erkauft werden
konnte.

John Ruskin, Vortrige {iber Kunst, VL

MEINEM ALTEN FREUNDE

FRIEDRICH WILHELM STARKE.







an neigte in den letzten Jahren nur allzusehr
7 dazu, die Rolle, welche den Worpswedern in der

Geschichte deutscher Kunst zukommt, bedeutend zu
tiberschitzen. Es wiire ganz verfehlt, wollte man
ihnen bei uns eine iihnliche fdhrende Stellung zu-
weisen, wie sie in der franzdsischen Malerei der
Schule von Barbizon gebtihrt, deren Imitatoren sie im
Grunde genommen nur sind. Abgesehen davon, dass
unter ihnen keine Begabung von der Grosse eines
Millet oder Rousseau fihrend und beherrschend em-
portauchte, verdanken wir ihnen tiberhaupt nichts
Neues oder Epochemachendes, nichts, was nicht schon
ein Grosserer von ihnen gefunden hitte. Thr schnelles
Emporkommen war dem ihnen so giinstigen Um-
stande zu verdanken, dass die nicht ganz junge Parole
«Heimatkunst» grade damals neu lackiert und ver-
goldet wurde, so dass es Publikum und Kritik Ehren-
sache schien, einer Schule junger Maler zuzujauchzen,
die ihr ganzes Konnen an das geliebte Schlagwort
setzte. Ich liebe Fritz Mackensen sehr, schon weil er so
ehrlich Millet nachstrebt und sich durch das stindige
Zuriickbleiben hinter dem' grossen Vorbilde doch
nie ermutigen lisst. Und ich liebe auch den nervésen
Phantasten, Otto Modersohn, der sehnsuchtsvoll nach
den Hohen Bocklins hinaufstrebt: - Ich liebe sie alle,
diese Worpsweder, weil sie so echte Kinder ihrer
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Zeit sind, die ihnen gleicht mit ihrem grossen Wollen,
das sich unendliche Horizonte wiinscht und doch nur
eine kleine und kleinliche Perspektive hat. Wenn
aber dickleibige und gelehrte Biicher herauskommen,
die dem Publikum Worpswede als Eldorado deutscher
Malerei anpreisen mochten, so fiosst mir das Schrecken
ein. Ich war immer der vielleicht altmodischen
Meinung, dass Deutschtum nicht im Gegenstande der
Malerei, sondern im Verhiiltnisse des Malers zu die-
sem Gegenstande zu suchen sei. Deutsch sind fiir
mich, um einige Namen zu nennen, Marées, Bécklin,
Klinger, Ludwig von Hofmann. Ich wiirde bedauern,
wenn ich mich geirrt hitte.

Soeben erhalte ich die Nachricht, dass nach dem
Muster Worpswedes eine neue Kiinstlerkolonie und
zwar in Dalmen gegriindet werden soll. Die deutsche
Kunst muss also wieder einmal regenerationsbediirftig
sein. Man glaubte frither, dass nicht eine Schule
Bedeutendes schaffe, sondern nur die grosse Indivi-
dualitit, ganz gleich, ob dieselbe nun auf dem Lande
oder in der Grossstadt hockte. Bocklin oder Klinger
wiiren sicher auch in Worpswede und Dalmen die
grossen Kiinstler geworden, welche wir in ihnen be-
wundern. Diese lindliche Abgeschlossenheit aber fiir
eine Entwicklungsbedingung zu halten, ist ziemlich
téricht. Vollstindig verfehlt aber scheint es mir zu
sein, wenn junge Kinsiler, denen Welterfahrungen
recht notwendig wiren, sich mit bewusster Absicht
auf einen Ausschnitt derselben beschrinken und so
ihrer eigenen Begabung die Entwicklung erschweren.

* *




Heinrich Vogeler vereinigt in sich gar vielerlei. Dem
Aussehen und Kostim nach ist er ein Englinder,
seine Bilderstoffe entstammen dem deutschen Mirchen,
und es gibt kaum ein Kunstland und eine Kunstpe-
riode seit der Renaissance, die nicht an seinem Stile
mitgearbeitet hiitten. Ein weitgereister Mann, der viel,
fast allzuviel gesehen hat, zog er sich endlich nach
dem einsamen Worpswede zuriick, um hier in aller
Ruhe und Einsamkeit die Fiille der Eindricke
sammeln, siduberlich scheiden und in angestrengter
Titigkeit seiner Natur zu eigen machen zu kdénnen.
Wer sein bisheriges Werk betrachtet, wird ihn noch
immer bei voller Arbeit iiberraschen. Es ist schwer
zu entscheiden, ob man es mit einer erfolgreich um
sich selbst ringenden Individualitit zu tun hat oder
mit einem geschickten Faiseur, dessen Werken gewisse
archaistische Neigungen einen pikanten Beigeschmack
verleihen. So irritiert es, wenn er sich nicht bloss
bei alten Hollindern und Italienern zu Gaste bittet,
sondern bei modernen und allermodernsten Zeichnern
wie z. B. Thomas Theodor Heine. Und auch vom
Japonismus ist dieser Kiinstler nicht unberthrt ge-
blieben, einem Japonismus, der geradezu peinlich
wirkt, wenn er sich an echtdeutsche Mirchenstoffe
wagt. Seltsam beriihrt es, wenn seine Marien darein
blicken wie die kranken Gestalten Aubrey Beardsleys,
und wenn seine Engel die italienisierenden Gesichts-
zuge Rossettischer Seraphine tragen.

Der Kiinstler steht am hoéchsten, wenn er sich be-
miuht, die Einfachheit alter deutscher Meister mit
modernen Mitteln zu erreichen. Da schafft er Arbeiten,
die sich sehen lassen konnen. Wenn nur nicht




immer so viel Fremdartiges mitunter liefe ! Es ist
sein grosses Ungliick, dass er zuviel gereist ist, zuviel
gesehen hat und das in einem Alter, wo seine Per-
sonlichkeit noch nicht geniigend zu differenzieren ver-
stand. Hitte er noch einige Jahre gewartet, so wire
es ihm wohl kaum passiert, dass er Gestalten in ita-
lienischen Kostiimen in ein Worpsweder Birkenwildchen
setzte. Der Maler versteht wie wenige, was Biume
und Blumen des Waldes einander anvertrauen, aber
er vermag nicht, den organischen Zusammenhang
zwischen ihnen und den Menschen zu erkennen. Seine
Menschen lieben die Natur, aber sie lieben sie, wie
man etwas Fremdes und Unbegreifliches liebt. Das
kommt aber daher, weil Vogeler seine Landschaften
in ihrer oft herrlichen Schénheit der Natur entnimmt,
seine Gestalten hingegen meist englischen und italie-
nischen Gemiilden. Die beiden Elemente lassen sich
nicht gut zusammenstimmen. Wenn zwischen einfachen
Birken, einem Bauernhiuschen gegentiiber, ein Miid-
chen in reichgesticktem Gewande kauert, so stért uns
diese Stickerei, weil sie einfach, jeden moglichen
Mirchensinn beiseite, hier sinnfillig und zeichnerisch
widersinnig ist. Dieses Gefiihl musste aber der Bildner
auch empfinden.

Eine andere Frage ist diejenige; ob man tberhaupt
eine ktnstlerische Wiedererweckung des deutschen
Mittelalters, wie sie Heinrich Vogeler unternimmt, so
ohne Weiteres billigen kann. Die Absicht selbst liegt
ja auch vollig klar: es soll der Anschein einer naiven
Kunst geweckt werden, die technisch mitunter selbst
raffinierten Werken den Glanz eines Kindergemiites
verleiht. Ob wir damit die deutschen Mirchen fir die
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Gegenwart lebendig machen, ist zum mindesten zweifel-
haft. Die alten Meister, wie vor allem der in héchster
Weise griiblerische Rembrandt, hatten, indem sie ihren
mythologischen Gemilden Zeitkolorit verlichen, die
sehr bewusste Absicht, Ereignisse ferner Vergangen-
heiten in den Bezirk ihrer Epoche zu ziehen. Aehn-
liche Zwecke verfolgt ja mit grossem Erfolge von den
Modernen Fritz von Uhde, wenn er seinen Christus
und dessen Jiinger als zeitgendssische Proletarier bei
den Armen zu Gast sein, die staubigen Landstrassen
entlang pilgern lisst. ‘Alle archaistische Kunst, mag
sie nun byzantinische Heiligenbilder formen oder stahl-
gepanzerte Ritter und holdselige Jungfrauen aus der
Zeit des Herrn Walter miteinander minnen lassen,
beruht -auf einem volligen Missverstehen altdeutschen
Wesens und altdeutscher Kunst. Wollen wir uns
schon unsre Vorfahren zum Muster nehmen, so sei
allen Kiinstlern ihr starkes Zeitgefiihl zum beherzigens-
werten Beispiel empfohlen, jenes Zeitgefiihl, dem der
liebe Gott ein germanischer Heerkénig war.

Auch Heinrich Vogeler habe ich im Verdacht, dass
er weniger deutsch fihlt, als mit den Requisiten einer
vollig tberwundenen Vergangenheit kokettiert. Ich
werde hiermit auf den heftigen Widerspruch der Ver-
treter des L’Art pour ’Art Prinzips stossen. So lange
aber die bildende Kunst nicht nur eine Sache tech-
nischer Kenner, sondern einen Kulturwert bedeutet,
muss immer wieder gefordert werden, dass der Schaf-
fende mit seiner Zeit geht. Und ihm zum Lobe sei
es gesagt, dass Heinrich Vogeler von allen Mitlebenden
am berufendsten erscheint, die Poesie des deutschen
Waldes und der einsamen Haide fiir uns wieder auf-
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leben zu machen. Das hervorragende technische Kénnen
und das vornehme Naturgefiihl, welche ihm in so
hohem Masse zu eigen sind, lassen ihn durchaus zum
deutschen Maler par excellence befihigt erscheinen.
Er liebt die Stimmung des Mirchens, wenn die Sonnen-
glut tiber dem Walde briitet, und neckische Elben und
vertriumte Menschenkinder zwischen den ragenden
Biaumen ihr seltsames Wesen treiben. Wenn es ihm
jemals gelingen wird, sich- von den mittelalterlichen
Reminiszenzen zu befreien, dann wird er eine Welt
der Schonheit schaffen, wie Hofmann oder Slevogt.

* *
¥

Vogelers Technik hebt bei dem Punkte an, wo seiner
Zeit Moritz von Schwind aufhérte. Wie dieser liebt
er zuniichst die zaghaften schiitternen Striche, die
knospenhaft sind wie der Friihling selbst und von allen
Dingen nur den ersten Anfang sagen mochten. Es
sind kurze, locker nebeneinander gereihte Striche, die
gut passen zu der eckigen und verhaltenen Gebiirden-
sprache seiner Gestalten und zu der knospenhaften
Frihreife der Landschaft. Die Birken von Worpswede
geben seinen Bildern die Stimmung. Wer die Skizzen
betrachtet, welche er, unter ihnen wandelnd, entworfen
hat, wird erstaunen tiber die ingstliche naturwissen-
schaftliche Sorgfalt, mit der die Blumen beobachtet
sind, er wird es bewundern, wie jedes Blatt, jeder
Teil der Bliite genau abgezeichnet ist, gleich als hiitte
der Kiinstler im Buche der Schopfung wie in einem
Evangelium geblittert, darin jede Zeile grosse und
unauslassbare Dinge erzihlt. Diese Ehrfurcht vor der
Natur ist eine der sympathischsten Seiten Vogelers, sie
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verkntipft den Kinstler eng mit unserer naturalistischen
Schule. Und derselbe Pedant — das Wort nicht in
tadelndem Sinne gebraucht, — den wir in seinen Skizzen
kennen lernen, bleibt er auch in seinen Gemilden,
wenigstens in den Bildern seines Frihschaffens, das
wir mit den Jahren 189go—1897 umgrenzen koOnnen.
Auch hier sind die Biume und Blumen genau der
Natur entlehnt, die reizende Schlankheit der Birken
und die liebliche Schiichternheit der das Gras be-
lebenden Wiesenblimchen. Man fihlt, mit wie tiefen
Empfindungen der Maler an diesen schlichten Dingen
hiingt und es ist sein hohes Verdienst, den kiihlen
Beschauer durch die Gewalt seiner Liebe zum Mit-
empfinden zu zwingen. Mitder achtenden Sorgfalt sines
Vaters wacht er iber die der Entwicklung entgegen
reifenden Naturformen, voll zirtlicher Sorgfalt, es
mochte ein Sturmwind kommen und die empfindliche
Pflanzung zerstéren. Mit anscheinend ingstlichen
Strichen, dabei aber doch mit nie fehlender Sicherheit
und Wahrheit baut sich das alles empor. Es bedeutet
fuir den Kundigen die Beschrinkung einer grossen
Kraft, die auch zur Massenwirkung Gewalt genug in
sich hitte, auf ein geliebtes Gebiet.

Dann ist unser Maler ein Meister der Komposition.
Man nehme die kleinste Kleinigkeit aus einem seiner
Bilder, und schon ist der weihevolle Gesamteindruck
gestort. Mit der Genauigkeit eines Mathematikers hat
der Kunstler seine Raumeinteilung vorgenommen. Hier
ist er iber Lob und Tadel in gleicher Weise erhaben.
Man schiitze das nicht gering. Da ist nichts Ueber-
flissiges hingemalt, vielleicht nur des interessanten
Sujets wegen, oder weil es grade so gut passte, sondern




alles hat seinen bestimmten Platz, muss seinen auch
noch so geringen Teil zur Gesamtwirkung beitragen.
Die Landschaft ist bewusst diirftig, frihlingshaft, aber
keine Stelle ist leer und unausgefiillt, jedes Ding steht
fest wie durch ein Naturgesetz bestimmt an seinem
Orte, und es lisst sich unmoglich an einem anderen
auch nur denken.

Der Auffassung, welche Vogeler von menschlichen
Dingen hegt, haftet unleugbar etwas Konventionelles
an, eine gewisse kleinbtirgerliche Beschrinktheit, die
mit iberkommenen Gedankenverbindungen spielt, ohne
eine neue Nuance in das alte Spiel hineinbringen zu
wollen. Das Liebesleben erscheint ihm wie den alten
Volksliederdichtern in Gestalt einer «zarten Ranke, die
sich an eine Eiche schmiegt». Seine Frauen, schlanke,
dtherische Personchen gleich den Idealen eines Dante
Gabriel Rossetti, sind fast gar zu hilfsbediirftig, gar
zu hingegeben den eisengepanzerten Rittern gegeniiber.
Und selbst diese Ritter leiden unter einem gewissen
weichlichen Ausdrucke, der ihre Ristung etwas un-
wahrscheinlich erscheinen lisst.

Ich habe vor mich zum Vergleiche zwei Blitter ge-
legt: «Frihling» von Ludwig von Hofmann und
«Heimkehr» von Vogeler. Der Vergleich dieser Blitter
ist gerade darum so interessant, weil er mit verbliif-
fender Deutlichkeit ergibt, wie stark Hofmanns Gemilde
das Bild des ihm in vielen Beziehungen so verwandten
Malers beeinflusst hat. Ja, dieser Einfluss geht so
weit, dass selbst der Skeptischste nicht daran zweifeln
kann. Der Vorwurf beider Bilder ist der gleiche : hier
wie dort umarmt und kiisst sich ein junges Menschen-
paar unter schlanken Stimmen. Aber wihrend Hof-




manns Gemilde mit den nackten Gestalten, die gerade-
zu Personifikation ihrer Geschlechter sind, wie aller-
zarteste und doch gewaltigste Naturoffenbarung an-
mutet, muss es gesagt werden, dass Vogelers Werk
daneben gehalten kleinlich und direkt unbedeutend
erscheint. Welche wunderbare Gestalt in Hofmanns
Midchenkorper, in dem scheuen Wegbiegen des
Hauptes, dem firchtenden und dennoch begehrenden
Blicke des Auges! Daneben Vogelers Gestalten gera-
dezu Puppen, die kostiimiert sind in einer ihnen ein-
mal gegebenen Stellung verharren, ohne echte Bewe-
gung, echtes Gefiihl. Sentimentalitit, Schein statt der
Wahrheit.

Gerade bei Vogeler scheint es mir angebracht, im-
mer und immer wieder auf Ludwig von Hofmann
hinzuweisen, der ohne die ganzen Apparate und De-
korationen des Mittelalters doch so viel Echteres und
Schoneres schuf. Man darf sich nicht blenden lassen
durch die augenblickliche laute Ueberschitzung des
Worpsweders, die gerade das an ihm preist, was ge-
sunde Gemiiter unbedingt verdammen miissen, eine
blissliche Gefiihlsduselei, die auf mittelalterliche Ro-
mantik gepflanzte Décadence, die so «niedliche» Bla-
siertheit des Weitgereisten. Mich persénlich stéren
in Vogelers prichtigen Landschaften diese Menschen,
denen Fleisch und Blut fehlt, die als beiingstigende
Schemen unter diesen blithenden Biumen gespenstisch
herumschleichen. Auch fiir Beardsley oder Rossetti
habe ich mich niemals begeistern kénnen. Grosse
Kunst ist auch immer gesunde Kunst.

x *
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Es gibt ein Gemilde von Heinrich Vogeler, in dem
eine echte, unverfilschte Mirchenstimmung herrscht.
«Wintermirchen». Das Dorf im Schnee. Der alte
Ko6nig im Purpurmantel, die funkelnde Krone auf dem
Haupte, wird von seinem Sohne spazieren gefihrt.
Schweratmend stiitzt er sich auf seinen Krummstab
und blickt abwiirts, dem Grabe entgegen. Aber auf-
recht geht der Kronprinz, seine stolzen und vertrium-
ten Blicke schauen in die Zukunft, die ihm die gol-
dene Krone bringen wird. Es gibt noch viel Echtes
und Schoénes in der Welt dieses Malers. Da flistert
Konig Tod der vergrimten Alten sanfte Liebesworte
zu. Oder die Verliebten sitzen im Friihlingswalde
und haben fiir nichts Augen als fiir einander. Schéne
Engel in feierlichen Gewanden mischen sich unter die
Sterblichen, jubilierend und Laute spielend, mit hol-
dem Licheln auf dem Antlitz und der Grazie reifer
Bewegung. Und Maria, die Gottesbraut, ohne den
schablonenmiissigen, unwahren Heiligenschein, nichts
als den Kranz der Braut im wallenden' Blondhaar,
lauscht vertrdumt der Offenbarung, welche ihr ein
solcher Engel in die Seele singt.

So ist das Werk dieses Malers reich an Schonheit,
die glinzend aus seinem innersten Gemiite hervorbricht,
wenn er die selbstgezogenen Schranken tiberwindet.
Und darum kann auch niemand so schlicht und
deutsch sein wie Heinrich Vogeler, wenn er will.

> *

¥

Heinrich Vogeler hat angefangen, indem er die Na-
tur mit primitiven Augen betrachtete. Ein paar ein-
fache Stimme sollten den Eindruck des Waldes her-
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vorrufen, ein paar schlichte aus dem Gras hervorlu-
gende Bliiten den einer blumentibersiten Wiese. Er
hat seine Studien nicht in der Welt draussen gemacht,
sondern in einem kleinen Garten, in dem ihm alles
lieb und vertraut war, und den er gerne zur Welt er-
weitert hiitte. Durch diinne Aestchen hindurch er-
blickt man ein kleines Bauernhaus, hinter dem man
sich lang hingestreckt das Dorf denken soll. Ein ge-
wisser Zauber geht von dieser uns selbst iberlassenen
Perspektive aus. Oder ein kahles Feld, durch das
eine Anzahl Wege alle nach dem gleichen Ziele hin-
leiten, nach der ragenden Burg, vor welcher der
junge Konig steht und auf das Schiiffermidchen wartet.
Auch das Wasser liebt unser Maler, den feinen diinnen
Wiesenbach, der sich zwischen zarten schlanken Biu-
men hindurchschlingelt. Das ist Vogelers ganze Welt,
in diese Grenzen hinein triumt er seine Mirchen.

Aber nicht immer konnte es fiir den Maler Friithling
auf der Erde bleiben, nicht fiir alle Zeiten konnte er
sich dem dringenden Wachstum verschliessen, das
aus Feld und Walde nach seinem Sommer ruft. Zag-
haft und widerstrebend geht er daran, dem Zuge der
Natur zu folgen. Wir sehen, wie die Kronen seiner
Biume dichter werden, und die Aeste stimmiger.
Ganz allmihlich geht das vor sich. Und in der krif-
ligeren Vegetation kénnen die Menschen nicht mehr
wie Schemen einherschleichen, Seine Frauengestalten
runden sich, recken sich stiirker in die Hohe, sie werden
mit einem Worte korperlicher, menschlicher. In die-
ser Richtung scheint sich mir sein Schaflen seit unge-
fihr 1898 zu bewegen.

Dem Frihling ist der Sommer gefolgt. An die
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Stelle des harrenden Ausdruckes, der erwartungsbangen
Miene fritherer Zeiten ist auf dem Antlitze etwas wie
zufriedenere Erfillung zu lesen. Die Prinzessin und
der Konigssohn sind Frau und Mann geworden, sie
besitzen einander, brauchen sich nicht mehr unnétig
anzuschmachten. Und Melusine sieht den erzgepan-
zerten Rittersmann, welcher ihr in der Waldwildais
entgegentritt, wie etwas an, das sie lange erwartet hat.

So ist in Vogelers letzten Werken die Erotik sinn-
filliger geworden, sie ist kein scheues Ahnen mehr,
sondern ein sonniges Bewusstein. Noch immer liegt
es iiber Bildern und Bliittern, wie ein zarter Traum.
Aber das ist jener Traum der Wirklichkeit, in dem
wir ja alle befangen sind.

Als einen Riickschritt dagegen mochte ich die Art
bezeichnen, in welcher der Maler seit 19oo den Wald
auffasst. Die sommerliche Reife ist zur Ueberreife
geworden. War frither das ganze Gemilde Licht und
Luft, so ist jetzt der Raum bis in die kleinste Ecke
von wucherndem Laubwerke angefiillt. Es ist kein
tropischer Urwald, es ist aber auch kein deutscher
Wald. Die Blattfillle nimmt dem Bilde die Wiirme
und das Leben, ohne ihm dafiir etwas Neues, Besseres
zu schenken.

Eine Weiterbildung uber die Natur hinaus wird
versucht. Mit sorgfiltigstem Studium sind aus den
Naturformen des Alltags heraus neue vielverzweigte
Ranken entwickelt, die sich in wunderlich phantasti-
schen Formen tiber die Fliche erstrecken. Die Fi-
guren sind in ihnen so eingezwingt, dass sie kaum
atmen konnen. Und auch der Beschauer empfindet
diese Beschrinkung auf den kleinsten Raum als brust-
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beklemmend, er braucht ein wenig Perspektive, sehnt
sich auf das freie Feld hinaus, das dem Blicke einen
luftreichen Horizont lisst. Mogen die Formen noch
so .getreu der Natur nachgefiihlt sein, ihre verwirrende
Zusammenstelluno ist und bleibt unnatiirlich.

Immer deutlicher tritt in diesen letzten Bildern Vo-
gelers die dekorative Begabung des Kiinstlers hervor,
welche sich auch aus dem Stilisierten seiner friheren
Werke bereits erkennen liess. Die Waldwildnis folgt
einem bewusst dekorativen Prinzip, und das Vorwie-
gen dieses Prinzips, seine allzustarke Betonung haben
1hren wesentlichen Anteil an unserer Verstimmung.
Mehr und mehr sehen wir den Maler sich vom Bild-
nismissigen ab- dem Kunstgewerblichen zukehren,
bei dem er denn schliesslich auch ginzlich gelandet
zu sein scheint.

Die Ursache dazu liegt in den lockenden Aufgaben,
welche den Bildenden unserer Zeit auf dem Gebiete des
Kunstgewerbes sich darbieten. Das frither verachtete
Aschenbrodel ist eine stolze und gebietende Konigin
geworden. Alles soll Stimmung haben, von dem
Stuhle, auf dem wir sitzen, bis zur Seite des Buches,
das wir lesen. So ist uns die Kunst in herrlicher,
noch nie dagewesener Weise Bediirfnis des alltiglichen
Lebens oeworden Und wer konnte diesem Empfinden
besseren Ausdruck verleihen als die Kiinstler selber?

Vogeler hat mit der Buchdekoration begonnen und
ganz prichtige, unibertreffliche Dinge auf diescm
Gebxete geschaffen. Er hat die deutschen Mirchen
1llustrlert und ist ihrer aus komischer Grandezza und
tiefem Gefiihle gem1schten Stimmung glinzend gerecht
geworden. Und auch sein Stil, der Stil der rhythmischen
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Linie, welcher in seinen letzten Gemiilden so stérend
wirkte, ist hier durchaus am Platze, wo das Werk
des Kiinstlers keine selbstindige Schépfung bedeuten
darf, sondern sich bescheiden als Organ dem Ganzen,
dem Buche, seinem Inhalte und der idusseren Form
der Seite einzufiigen hat. Seine Blitter verraten den
naiven Humor des Mirchens, mag nun der Drachen-
toter die gerettete Maid umschlingen oder das Konigs=-
paar der am Springbrunnen spielenden Prinzessin zu-
schauen. Und auch da, wo er, wie im Buchschmucke
zu Hugo von Hofmannsthals «Der Kaiser und die
Hexe» in glinzenden Farben schwelgt, wird er nie ma-
nieriert. Nur dass manchmal die Ornamentik eine gar
zu reichliche, allzu sehr an das Barock streifende ist.
Darin liegt aber eine Untugend unserer besten Illu-
stratoren, welche sie sich hoffentlich mit dem Aus-
gihren abgewohnen werden. Unsere Buchkunst ist
noch eine zu junge, als dass man sie durch allzu
strenge Anforderungen ermiiden sollte.

Auch einige schone Ex-libris hat der Kiinstler ge-
schaffen. Ueber seine sonstigen kunstgewerblichen
Arbeiten, die mir leider nur aus Abbildungen bekannt
sind, habe ich kein Urteil, doch scheint mir diese
Richtung seiner kinstlerischen Betitigung noch eine
sehr im Werden begriffene zu sein.

* «

*

Heinrich Vogeler ist ein noch allzusehr werdender
Kiinstler, als dass ein abschliessendes Urteil iiber ihn,
ja auch nur eine einigermassen umfassende Betrach-
tung seines Wesens moglich wiren. Man muss sich
damit begniigen, nach den Wurzeln seiner Kunst zu
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graben, die gesunden freudig anzuerkennen und die
kranken zu vernichten suchen. Irren kann man dabei
genau so wie iberall, das ist die bekannte Fehlbarkeit
jeder Kritik.

Unser Kiinstler vermag die Stimmung in uns zu
erwecken, welche er wiinscht — wenigstens mit einem
Teil seiner Werke — das ist schon ausserordentlich
viel. Jeder, der die traurige Pflicht kennt, jihrlich
so und so viele Kunstausstellungen mit unendlich
zahlreichen Dilettantenarbeiten abzugrasen, wird wissen,
was eine solche Anerkennung bedeutet. Sie ist da-
rum nicht minder warm, weil der Kritiker nicht un-
bedingt loben kann, was er ja gerne mochte, wenn
es nur angingig wire.

Vogelers grosser Fehler ist es eben, allzufrith allzu-
viel gesehen und daher mancherlei heterogene Ele-
mente in seine Kunst getragen zu haben. Rossetti,
Aubrey Beardsley, die alten Italiener, Japan und noch
viele andere. Da fillt es schwer, sich aus dem vielen
Gelernten einen eigenen, persdnlichen Stil zu formen.
Sicher ist Vogeler auf dem besten Wege dazu. Und
vielleicht sind seine Fehler nur diejenigen der
Jugend.
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Es besteht kein Zweifel, dass es leichter
ist, zwischen Halbtinten Harmonie herzu-
stellen als zwischen Farben von gesdttigter
Leuchtkraft. Auch das Musterbuch der Natur
ist voll von Halbténen und gemischten Tinten,

Walter Crane, Linie und Form
10. Kapitel.

Mr. AUGUSTE RODIN







éﬁie Kunstausstellungen der letzten Jahre haben

uns mit einigen Sensationen sonderbarster Art
begliickt. Da waren Leinewande, auf denen nichts zu
entdecken war als das Knie eines Menschen oder
dessen Hand oder auch ein Stick virtuos gemalten
Rockes. Wir standen und staunten. Soviel war uns
klar, alle diese Dinge waren von einer natiirlichen
Schonheit des Tones, wie sie seit den van Eycks keiner
wiedergefunden hatte. Trat also bloss noch die Frage
hervor: Warum schuf dieser Kinstler nicht gleich
den ganzen Menschen, sondern bloss einen Teil von
ihm? Worauf uns die Kunstkritiker belehrten, dass
der Maler die Angewohnheit gehabt habe, nicht ganz
geratene Bilder zu zerschneiden und nur die wohlge-
ratenen Stiicke zu behalten. Mit solchen Stiicken nur
hatte man es zu tun. Der Name dieses Kinstlers
war Wilhelm Leibl.

Leibls Malerei ist nur sehr wenigen wahrhaft sym-
pathisch, Hand aufs Herz, nur den konsequentesten
Anhingern des l'art pour lart-Prinzips. Alle anderen
dirften das unangenehme Gefiihl nicht loswerden,
dass sie es hier mit einem Schaffenden zu tun haben,
dem die Malerei reine Sache des Kopfes ist, mit
cinem Nichts-als-Maler. Von frihester Kindheit an
hort man immer, die Kunst sei nicht Sache des
Kopfes sondern des Gemiites. So etwas wurzelt sich




ein. Und dann soll die Bedeutung eines Bildes in
der Schirfe seiner Charakteristik einen gewissen Grad-
messer haben. Wo bleiben aber solche isthetische
Bestimmungen, wenn ich einfach den Ausschnitt eines
beliebigen Gemiildes nehmen und nun als selbstiindiges
Lebewesen proklamieren kann?

Alle diese Bedenken, welche uns heute bei der Er-
orterung von Leibls Bedeutung aufstossen, wurden in
noch viel stirkerem Masse wihrend der ersten
Schaffenszeit des Malers so um 1870 und in den fol-
genden Jahren laut. Man erkannte sogleich mit scharfem
Blicke die Schwiiche dieser Malerei, welche nicht im-
stande war, ein organisches Ganzes zu schaffen
sonderbar dafiir nur ein Konglomerat von Einzelheiten
bot. Alle Bewunderung fiir das rein malerische Kénnen
hat bis heute noch nicht vermocht, uns Leibl als
Kiinstler annehmbar zu machen. Bloss dass wir tole-
rant genug geworden sind, der Malerei als unab-
hingige Betiitigung auch eine Lebensberechtigung zu-
zugestehen. Solche Toleranz verdanken wir den Fran-
zosen.

Seite an Seite mit Leibl und als dessen Schiiler
wuchs Wilhelm Triibner empor. Man betrachtete ihn
sogar. gar zu sehr als Schiller des ilteren Malers,
trotzdem er Wert genug auf seine eigene Personlich-
keit legte. Seit Leibls Tode sieht man in ihm eine
Art Fortsetzung des Dahingegangenen. Damit tut man
beiden Unrecht. Leibl war als Maler eine ganz sin-
gulire Erscheinung, ein Phinomen, seit Jan van Eyck
das erste seiner Art und sie fiir lange Zeit das ein-
zige. Aber Tribner ist ihm in anderer Hinsicht dber :
er ist ein Kinstler. Das war und wollte Leibl nicht



sein. Wir werden noch weiter sehen, wo sich ihre
Wege treffen und wo sie sich scheiden.

* *
¥

Alle Kiinstler, die es liebten, ihre arbeitsfreien
Stunden im Griibeln iiber die Probleme ihres Schaf-
fens zuzubringen, haben auch die oft tiefen Gedanken,
welche ihnen iiber kiinstlerisches Tun und Verstehen
kamen, aufzuzeichnen versucht. Und ferner ist ithnen
allen gemein, dass der Genuss, welchen ihre Werke
uns zu bieten vermdgen, keine reine Angelegenheit
der Sinne ist sondern sich erst dem erschliesst, der
in gleicher Weise griiblerisch beanlagt, den darin
niedergelegten Gedankengiingen nachzuwandeln sich
bemiissigt fiihlt. Das sind die Lionardo da Vinci und
Hogarth oder von den Neuesten die Klinger, Hilde-
brand, Feuerbach, Triibner. Keiner von ihnen ist in
naivem Unbewusstsein zur bildenden Kunst gelangt.
Ihre Theorien sind nicht aus ihrem Schaffen geflossen,
sondern meistenteils vor demselben entstanden. Und
wenn der Genius lber sie kam, ist es ihnen allen in
nimlicher Weise passiert, dass sie an ihrer eigenen
theoretischen Aesthetik zum Judas wurden und grade
dadurch Ausgezeichnetes schufen. Womit gegen die
oft vorziiglichen theoretischen Exkurse gewiss nichts
gesagt sein soll.

Wilhelm Trubner hat zwei Broschiiren verdffent-
licht, in denen er die Anforderungen, welche er an
die Malerei zu stellen sich berechtigt glaubt, in aus-
gezeichnet klarer und knapper Weise niederlegte.
«Das Kunstverstindnis von heute» und die «Ver-
wirrung der Kunstbegriffer. Von der letzteren hat
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sich bereits eine zweite Auflage als notwendig er-
wiesen.

Versuchen wir aus diesen Broschiiren eine Theorije
der Malerei herauszufinden, so diirfte im Mittelpunkte
aller Erérterungen der Gedanke stehen, dass die Voll-
kommenheit der Malerei in der méglichst hochsten
Qualitit der Farbe bestehe. Wir wollen das deutlicher
ausdriicken. Nach Tridbners Meinung kann ein Bild
noch so fein gedacht und zeichnerisch mit noch so
gewaltiger Technik ausgefihrt sein, es wird doch da-
nach als Gemilde nicht zu bewerten sein. Erst wenn
«das Kolorit auf die hé6chste Stufe erhoben wirdy,
ist das malerische Meisterwerk fertig. Wir sehen hier
theoretisch das als einzige Wahrheit vertreten, was
ich soeben bei Leibl praktisch verworfen habe, das
einseitige Feststehen auf dem koloristischen Stand-
punkte. Der Praktiker Leibl und der Theoretiker
Tribner sind hier wie zwei Zwillinge in verschiedenen
Riistungen. Verkennen wird sich indessen nicht lassen,
dass der Theoretiker mit der Grundidee seiner Mei-
nung durchaus im Rechte ist. Er sagt einfach oder
will vielmehr sagen, dass die Vollkommenheit eines
Gemildes in hohem Masse von seinem Kolorit ab-
hingig ist. Er geht aber darin zu weit, dass er ver-
langt, dieses Kolorit solle das einzige Kriterium des
Urtuls bilden. Hier wirft er Malerei und Kunstwerk
zusammen. Ein Bild kann als Malerei minderwertig,
als Kunstwerk aber hochst bedeutend sein. Ich mochte
da bloss an Klingers «Christus im Olymp» erinnern.
Wie vieles, sehr vieles ist da nicht koloristisch aus-
zusetzen! Wer wird aber deshalb den Christus nicht
fur eines der bedeutendsten Werke unserer Zeit erkliren ?
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Triibners fernere theoretische Erérterungen hiingen
alle aufs innigste mit dieser Grundlehre von der
Qualitit der Farbe als einzigem Mass fir die Voll-
kommenheit und den Wert der Malerei zusammen.
In logischer Weise zieht er wie ein Philosoph aus dem
als unfehlbar angesehenen Axiom seine Folgerungen.

So ist es ganz folgerichtig, wenn er den Malern
empfiehlt sich moglichst unbedeutende Motive zum
Vorwurfe ihrer Werke zu wiihlen, da bedeutende Mo-
tive den Wert des betreffenden Bildes beeintrichtigen
konnten. Der Verfasser hat von seinem Standpunkte
aus entschieden recht. Wenn es eben doch nur auf
die Farbe ankommt, so wird man wohltun, alles was
nach Gedanken aussieht, in malerischen Gebilden zu
vermeiden, da der Beschauer sonst leicht tiber dem
Gesagten die Art, wie es gesagt wird, Gbersehen konnte.
Dass hier Triibner nicht nur fir Koloristen sondern
fur alle die Kunst Liebenden ein wahres Wort ge-
sprochen hat, ist wohl kaum zweifelhaft. Der Ge-
danke, die tberdeutliche Betonung des Inhalts eines
Gemiildes zu bekimpfen, gehdrt ja nicht ihm, kann
aber nicht oft genug ausgesprochen werden. Es wan-
deln ja noch genug unter uns, die sich mit leichtem
Schauder der seligen Piloty und Kaulbach wie der
Art erinnern, auf welche diese Meister und ihre
Schiiler grosse Flichen mit Farben auszuftllen pfleg-
ten. Kein Mittel wurde gescheut, um die betreffende
Handlung so plump als nur irgend moglich darzu-
stellen. Komposition und malerische Technik gingen
dariiber zum Teufel. Das hohle Pathos der altenglischen
Tragddie herrschte vor. Eine méglichst blutriinstige
Handlung mit heroischen Gebiirden, das wurde mit




grossen Anspriichen und kleinem Kénnen geboten.
Tribner wendet sich energisch und unter vollster Zy-
stimmung jedes Verstindigen gegen das hohle Pathos,
welches in den Bildern der Evangelien- und Ge-
schichtsmaler vorwaltet. Er wendet sich gegen das
Mimische «die Wirkung der Schauspielkunst mit
Hilfe der Malerei hervorbringen zu wollen» und be-
weist haarscharf das Grundverschiedene dieser beiden
Gebiete, das jede Beriihrung als eine Unmoglichkeit
erscheinen lisst.
Ebenso wie hier wird er unsere Billigung haben,
wenn er die Manier gewisser Maler verurteilt, die
ihren Bildern einen geistreichelnden Titel geben, um
dadurch in dem Beschauer allerlei Hintergedanken zu
erwecken, die ihn etwaige malerische Schwiichen der
betreffenden Gemilde leichtlich tbersehen lassen, Man
kommt dann leicht in die Lage, auszurufen : «Welch
ein geistreiches Bild!» anstatt «Welch ein gutes Bild !»
und schiitzt einen guten Witz h&her als einen guten
Bocklin. Denn dergleichen Kniffe der Maler kommen
dem platten Alltagsbediirfnisse aufs Beste entgegen,
das die Kunst gern als ein leichtes Vergniigen be-
trachten méchte, um es etwa als Nachtisch an Stelle
des Kise zu verzehren. Je mehr ein Bild den gewohn-
lichsten Instinkten des Beschauers schmeichelt, desto
verstindlicher wird es ihm sein und desto mehr wird
es ihm als Laien daher gefallen. Solche Bilder be-
deuten natiirlich ein Verderbnis fir die Kunst.
Verallgemeinert man also Triibners Theorien, indem
man den Satz von der alleinigen Giiltigkeit des Kolo-
rits nicht gelten lisst, so erhilt man ein ziemlich
verliissliches Vademecum alles dessen, was die moderne




Kunst sich an Prinzipien zur Leitschnur genommen
hat. Der Satz vom rein Malerischen ist dabei natiirlich
eine Beschrinkung, welche der Kunst viel engere
Grenzen streckt als alle Regeln der Impressionisten,
gegen welche Tribner sich so sehr ereifers.

Wenn Triibner von «Kunst» spricht, meint er eigent-
lich immer nur «Malerei». Sein Talent weist ihn ganz
auf dieses Gebiet hin, fir andere fehlen ihm fast die
singulirsten Befihigungen, und er leistet sich seltsame
Spriinge, wenn er architektonische oder plastische
Wirkungen sucht. In welchem Verhiltnis steht nun
das Schaffen dieses Malers zu seiner Theorie? Denn
die Theorie, besonders die eines austibenden Kiinstlers
soll ja wohl das Knochengeriist fiir kiinftige Schopt-
ungen sein.

Hier muss man nun sagen, dass Tribner seiner
Theorie sehr oft untreu geworden ist, sehr oft zum
Heile, hiufiger aber noch zum Unheil seines Schaffens.
Fast alle die Fehler, welche er so tiberaus scharf und
treflend riigte, hat er selbst zu wiederholten Malen
begangen und zwar nicht instinktiv, sondern in voll
bewusster Absicht. Unermiidlich hat er gegen seine
cigene Natur gefrevelt, so dass der Beschauer, welcher
seine Werke wenig kennt, oft mit sonderbaren Ge-
fithlen vor zwei Bildern steht, von denen das eine
ganz trefflich und iberaus meisterhaft, das andere
dafir aber um so spottschlechter ist, und der Laie hat
dann Recht, wenn er sich die Frage vorlegt: «Ist es
iberhaupt moglich, dass ein und derselbe Maler zwei
so grundverschiedene Werke hat schaffen koénnen ?»
Und der Verdacht mag in ihm aufsteigen, dass er es
mit einem Dilettanten zu tun hat, dem einmal ein be-
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sonders gliicklicher Wuyrf gelungen ist. Anders der
Kunstkenner, der wohl weiss, wie vieles Treffliche

sich in dem Werke Tribners findet und in welchem
Masse dieser  ernste und grublerische Geist aller]ej
Versuchungen und Verirrungen ausgesetzt ist, auf

welche grade die Kleinen nie verfallen wirden. Es
ist das Kriterium unseres Maler
in seinen Fehlern eine unverwechselbare Persénlichkeit
bleibt, dass er woh] sonderlich und bizarr, aber nie
glatt gewShnlich werden kann. So wenn es ihm ge-
ldstet, bei einer Denkmalskonkurrenz Lorbeeren zu
pflicken. Dann entwirft er ein Kaiserdenkmal mit
Gnomen, die in sich 6flnenden Wolken eine Kaiser-
krone emporhalten. Das jist barock wie Bernini und
¢benso geschmacklos. Aber ein Alltagsschiadel wiire
auf solchen Einfall iberhaupt nicht gekommen. Dieser
geistreiche Kopf weist sich stets eigene Wege.

Wir sahen eben, wie sich Tribner dafiir erklirte,
dass der gute Maler sich nur unbedeutende Motive
tir seine Gemilde auszuwihlen habe. Das war im
wesentlichen ein Prinzip, dem Manet ja auch hul-
digt. Wie kann sich aber ein Maler mit solchen Grund-
sdtzen einen Stoff wie « Prometheus und die Okeaniden»
aussuchen? Der Ehrgeiz unseres Kiinstlers ging eben
doch iiber die selbstgesteckten Grenzen hinaus, er
wollte zeigen, dass er genau dasselbe konne wie an-
dere auch und bewies — das grade Gegenteil. Denp
sein Prometheus jst geschmacklos und von hohlem
Pathos schlimmster Art erfillt, beinahe scheint es, als
habe die fade, gentlemanlike Manier eines Alma Ta-
dema auf ihn Einfluss gehabt, die er
Londoner Aufenthalts zur Geniige

S, dass er auch noch

ja wihrend seines
kennen lernen




konnte. Keiner der Vorziige unseres Malers findet sich
in diesem Gemilde, weder seine an Leib geschulte
Farbenténung noch seine tiber Leibl hinausgehende
nattirliche Komposition. Durch das Misslingen eines
Versuches hat sich der Kiinstler, dessen ausserordent-
lich klarem Verstande eigentlich seine Nichtbefihigung
auf diesem Gebiete hiitte aufgehen miissen, aber keines-
wegs abschrecken lassen. Es scheint, als wolle er mit
nicht einzuschiichternder Zihigkeit grade das durch-
setzen, was er am wenigsten vermag. So wenig gilt
ihm seine eigene Aesthetik. Unermiidlich versucht er
stets von neuem grosse Vorwilrfe historischen und
romantischen Inhalts zu gestalten. Bloss an einzelne
von vielen derartigen Gemilden sei hier erinnert, an
die «Gigantenschlacht», die «Wilde Jagd» und die
«Amazonenschlacht», eines immer hohler, nichts-
sagender und unbedeutender als das andere. Zahlreiche
nackte Frauen, wobei Tribner fiir den Liebreiz des
weiblichen Aktes eigentlich tberhaupt alle Sinne
fehlen. Erst in diesem Jahre sah ich da ein Bild, das
mich, einen aufrichtigen und leidenschaftlichen Be-
wunderer des Kiinstlers, aufs Tiefste erschreckte. Die
Leinewand fiibrte den ja jetzt so modernen Titel
«Salome» und stellte mitten im griinen Walde eine
nackte Kuhmagd (anders ist diese jeder Grazie bare
Figur wohl kaum zu bezeichnen) mit einer Schiissel
dar, auf welcher etwas lag, das man ebensowohl fir
cinen Rettig wie fiir einen menschlichen Kopf halten
konnte. Ein Gemiilde, so total in Idee und Ausfiithrung
verfehlt, dass man beinahe herausgelacht hitte, nur
dass einem das Mitleid mit diesem grossen und irrenden
Talente, mit dieser Verfehlung einer selbstherrlichen
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Persénlichkeit die Kehle zuschniirte. Denn Tribner
gehort zu jenen Titanen, die schr gut die Begrenzung
ihrer Machtsphiire kennen, aber in hoflnungslosem
Trotze und unbeugsamem Stolze immer wieder den
Olymp hinaufstiirmen.

" *
¥

In allen guten Gemiilden Triibners ist eine gewisse
deutsche Ruhe und Behaglichkeit die vorherrschende
Stimmung. Wie ganz anders als aus den eben er-
wihnten Bildern spricht der Kiinstler aus seinen Por-
trits und Landschaften zu uns! Hier atmen wir die
reine Luft einer selbstsicheren Kunst, und wena der
Kinstler den Boden seiner iisthetischen Theorien ver-
lisst, so geschieht es nur, um etwas zu schaffen, was
Uber diese theoretische Begrenzung hinausgeht.

In der Zeitschrift «Kunst und Kinstler» hat der
feinsinnige Emil Heilbut einen prichtigen Vergleich
zwischen zwei Jugendbildnissen von Tribner gezogen.
Das eine hat Leibl gemalt. Heilbut sagt, es wiire das
Werk eines grossen Malers, der aber die Gesichtsziige
seines jungen Freundes eigentlich nur der Wiederge-
burt eines alten Bildes untergelegt habe. Das andere
Bildnis, von Tribner selbst, ist nicht so gut gemalt
wie das Werk seines Lehrers. Es unterscheidet sich
nach Heilbut sehr wesentlich von demselben dadurch,
dass es nicht um des Tones oder der Altmeisterlich-
keit willen entstanden ist, sondern eine durchaus per-
sonliche Darstellung eines lebendigen Menschen be-
deutet.

Hier haben wir nun den Punkt,” wo Wilhelm
Tribner zum eignen grossen Nutzen tiber seine Theorie




hinausgeht. Er hat dieses sein Selbstportriit — fiir das
Alter von 21 Jahren, in welchem der Kiinstler es
schuf, eine ganz unglaubliche Leistung — nicht des
Kolorits wegen gemalt, wie er es nach seiner eigenen
Aesthetik hitte tun mogen, sondern durchaus des Cha-
rakterischen wegen. Der Schiiler steht aber grade
darum hoher als sein Meister Leibl, der nur nach
dem " Kolorit ging. Und weil dieser junge Schopfer
selbst eine durchaus eigenartige Personlichkeit war,
ist auch seine Schopfung etwas ganz Singulires ge-
worden. Der junge Mensch da mit den iibereinander
geschlagenen Beinen, der uns so ungezwungen heiter
ansieht, ist eine durchaus deutsche Personlichkeit,
withrend Leibl eigentlich etwas Volksloses, Internatio-
nales hat wie alle reinen Koloristen. In der ganzen
Farbentonung der Einfluss des Lehrers unverkennbar,
jener Verbindungsversuch zwischen Rembrandt und
Veronese, den wir uns schon so griindlich satt gesehen
haben. Nattirlich ist die Schénheit Leiblscher Malerei
nicht im Entferntesten erreicht. Trotzdem aber dieses
Selbstbildnis ein wahrhaft virtuoses Meisterwerk der
Portritkunst, ohne jede Pose der Selbsidarstellung,
von einer Leichtigkeit der Komposition, wie sie auf
Selbstportrits mehr als selten ist.

Noch an ein anderes, noch viel schoneres Bild aus
jener Epoche erinnere ich mich, das ich einmal irgend-
wo in einem versteckten Winkel habe bewundern
konnen. Das Bildnis eines jungen Mannes mit deka-
denten, feinen, etwas semitischen Ziigen. Niemals
wiire der robuste Leibl eines so zarten, femininen
Ausdrucks fihig gewesen.

Dazu bedurfte es eines viel weiter entwickelten
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psychologischen Gefiihls. Wieder hat den Maler offen-
bar nicht das Kolorit gereizt, sondern die Charakteri -
sierung. Und wie er das feine blasse Gesicht in leuch-
tenden scharfen Ziigen aus der dunkelen Leinewand
hervortreten macht, erzielt er eine. seelische Wirkung
auf die der dem Theoretiker tiberlegene Praktiker
stolz genug sein darf.

Anders prichtigen Figurenbilder von einer fir éinen
jungen Maler ganz verbliiffenden Reife und Meister-
schaft in Auffassung und Komposition entstanden in
grosserer Anzahl in den folgenden Jahren. Darunter
ein ausgezeichnetes Portrit Martin Greifs und jener
untibertreffliche «Blick aus dem Heidelberger Schloss»,
der bis heute noch zu des Malers besten Bildern ge-
hért. Den Maler, der zu einem Fenster des Schlosses
hinausblickt, sehen wir von der Riickenseite. Aber
wie gemitlich und sprechend ist diese ganze Haltung!
Wie wunderbar ist die Luft, welche tiber dem Ganzen
liegt! Der Hund ist in seiner sorglosen Natiirlichkeit
ein ganz priichtiges Stiick naiver Malerei. Da ist
nichts Gezwungenes, nichts was wie bei Bildern Leibls
als Kunst verblifft, sondern diese Kunst steht eben
gerade darum so hoch, weil sie uns so wenig auf-
fallen will, sondern einfach und ungezwungen er-
scheint wie die liebe Natur draussen.

In den letzten Jahren scheint Triibner die friihere
Frische im Malen von Figurenbildern eingeblisst zu
haben. Seine Gestalten fingen an, sich um den Be-
schauer zu kimmern, sie wurden holzern, bewegten
sich nicht mehr so froh und ungezwungen im Raum
wie in fritheren Jahren. Auch die Komposition lockerte
sich infolgedessen etwas. Da machte denn der Maler
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aus der Not eine Tugend und kehrte aus der lachenden
Praxis zur trostlosen Theorie zuriick. Viel Geduld
muss man haben und vor allem viel Vertrauen auf
die Sieghaftigkeit von Tribners Begabung, soll man
alles das ruhig ertragen, was er uns in den letzten
Jahren geboten. Dieser scharfe, aber oft so barocke
Kopf scheint sich stindig in Bizarrerien tiberbieten
zu wollen. Meistens sind es Portrits von Offizieren
oder adeligen Herren zu Pferde. Das ganze Sujet
schaut drein, als wiire es von grober und kunstloser
Hand aus Ziegelsteinen emporgebaut worden. Es
schreit nach Barbarei. Die Witzblitter haben sich den
billigen Scherz natiirlich nicht entgehen lassen. Uns
aber tut es in der Seele weh, wenn neben solchen
Banalititen manchmal ein Triibner der besten Periode
hiingt, wie das Werk eines Genies neben dem eines
Dilettanten.

3 *
"

Bei aller Verschiedenheit der Naturen hat Triibner
zweierlei mit Lesser Ury gemeinsam : Die Unfihigkeit
grosser allegorischer Geméilde und das héchste Kénnen
in der Landschaft. Diese beiden Dinge, Allegorie und
Landschaft, schliessen einander eigentlich schon von
vornherein aus. Das eine bedeutet Handlung, das
andere absolute Ruhe. Welches Temperament aber
vermdéchte beides in sich zu fassen?

Die Landschaftsmalerei bedeutet das einzige Gebiet,
auf welchem Triibner bis heute noch nicht experi-
mentiert hat. Das will sehr viel sagen, wenn man
seinen ewig unruhigen, ausserordentlich neuerungs-
stichtigen Geist bedenkt. Hier hat er es verstanden,

6
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sich die Frische seiner wie Scheffelsche Studentenlieder
anmutenden Jugendbilder zu bewahren und mit ihr
die Ruhe gereifter Mannesjahre zu verbinden. Hier
feiern bei ihm auch Theorie und Praxis ihre Ver-
sohnung. Der Stofl gestattet ihm, ohne dadurch be-
eintrichtigt zu werden, die hochste Schoénheit des
Kolorits anzustreben, und Triibner kommt dieser denn
auch in den Landschaften viel niher als in seinen
anderen Werken. Andrerseits wird durch diese Ton-
malerei das Sujet nicht nur nicht geschidigt sondern
fordert sie zu seiner hochsten Wirkung direkt heraus.
Kein Wunder daher, wenn hier Triibner sein Bestes
und Ausgeglichenstes gibt. Gleich Ury, mit dessen
ganz anders gearbeiteter Malerei hier iibrigens durch-
aus kein Vergleich unternommen werden soll, liebt
es Tribner, Monatelang in Wald und Feld herum-
zustreifen, mit Bleistift und Wasserfarben bewaffnet,
um das, was ihm da draussen lieb und wert ist, auf-
zusammeln und als Labe fiir die triiben Wintertage
mit heim zu bringen. Aus diesen Sommererinnerungen
schafft er dann Landschaften von grossartiger Kompo-
sition und hoher Schénheit der Farben, aus denen die
ganze Zirtlichkeit hervorleuchtet, welche ihr Maler
den Dingen der Natur entgegenbringt. Das sind
Meisterwerke, die ihren Schopfer noch unendlich
lange tiberdauern werden. Er hat das Kloster Laon 1
in einem prachtvollen Oeclgemilde gezeigt, von dem
die Zeitschrift «Kunst und Kiinstler» in ihrem ersten
Hefte eine treffliche Photogravure brachte. Er hat
Landschaften von Amorbach, Schwarzwaldbilder und
die Fraueninsel gemalt. All diesen Gemilden ist die
feine Art gemeinsam, in der der feinfiihlende Natur-
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beseeler und der grosse Kolorist einander finden.
Und das gibt Triibners Landschaften jene grosse Har-
monie, die sie nicht nur im Schaffen ihres Malers
sondern in der ganzen deutschen Malerei als singu-
lire Schopfungen erscheinen lésst.

* *
X

Wer eine eindringliche und umstiindliche Schilderung
des Malers Triibner schreiben wollte, dirfte auf keinen
Fall an dem Menschen voriibergehen. Ausserordentlich
viele der bizarren Sonderbarkeiten, die uns so eigen-
tiimlich bertihren, sind aus einem verbitterten und
vereinsamten Gemiite geflossen, das mit sich und der
Welt zerfallen war. Als der junge Maler im Alter von
einundzwanzig Jahren mitzukunftsfreudigen Gemiilden
hervortrat, die bereits Meisterwerke bedeuteten, da
wurde ihm die herbe Enttiuschung zu Teil, dass nie-
mand sich um ihn kiimmerte, niemand ihn beachtete
oder forderte. Die Anerkennung seines Freundes Leibl
konnte die fehlende lobende Kritik nicht ersetzen,
welche der Kiinstler nun einmal braucht, um Mut zu
erneutem Hoherklimmen zu gewinnen. Als man sich
dann endlich genétigt sah, von ihm Notiz zu nehmen,
geschah das in einer derartig spottischen und herab-
setzenden Weise, dass diese Proben deutschen Zei-
tungsjargons in der Seele eines ernst Schaffenden nur
die allertiefste Verstimmung hervorrufen konnten.

Heute ist das anders geworden und Tribner zihlt
zu den Grossen unserer zeitgendssischen Malerei. Er
hat sich allen zum Trotze ganz aus eigener Kraft an
die Spitze gearbeitet. Ich halte das fir das schonste
Gefiihl, das ein Schaflender tberhaupt empfinden




kann, dieses alles aus sich selbst, dieses nicht zu ver-
danken haben. Und wenn einige Kritiker die Taktik
eingeschlagen haben, dariiber zu jammern, was der

Triibner von ehedem — eben der, den sie einstmals
verspotteten — fiir ein ganzer Kerl gewesen wiire

im Vergleich zu dem Triibner von jetzt — nun, dar-
tiber mag Wilhelm Triibner lachen und sich mit dem
Kreise ehrlicher Anhinger trosten, der sich um ihn
schart und sich stindig vergrossert. Denn ein ganzer
Kerl wird doch nur durch sich selbst gemacht und
nicht durch einen Fetzen Zeitungspapier.

Mit seiner Verbitterung werden auch seine Bizar-
rereien schwinden. Vielleicht tut auch die Gattin dazu
das Ihrige, welche er sich jingst heimgefiihrt hat,
und deren Malerei der seinigen sO verstindnisinnig
verwandt ist. Noch sind die Grenzen seiner Entwick-
lung nicht erreicht, und sein Weg steht nach fernen
Hohen.




LOUIS CORINTH

Der Kiinstler schafft eine zweite Wirklich-
keit, ein zweites Original unter dem Ein-
drucke des ersten, und dieses wirkt nun auf
uns wie das erste auf ihn.

Hermann Tiirck, Der geniale Mensch L.

AN
VICTOR HOLLANDER

FUR MUSIKALISCHE FREUDEN,







Man kann, wenn Lust zum Schematisieren vor-
handen ist, die zeitgendssischen Maler in zwei
Klassen scheiden, solche, die psychische, und andere,
die physische Wirkungen hervorzubringen wiinschen.
Beide Arten haben ihre theoretischen Verfechter, die,
wie das ja immer iiblich war, ihr eigenes Dogma als
das allein seligmachende anpreisen und die Gegner in
den Schlund der Unkunst-Holle verdammen. Bei
beiden Parteien ist diese Einseitigkeit Stiirke und
Schwiche zugleich. Dieser Zug geht nicht nur durch
die bildende Kunst, sondern durch die ganze Kunst
tiberhaupt, durch die Musik, die Literatur. Sonder-
barerweise beherrscht aber den einzelnen Schaffer eine
heisse Sehnsucht nach epochemachenden Taten auf
dem Gebiete, welches seine Doktrin verichtlich macht.
Der ldealist mochte derbe Kuhmiigde malen, den
Realisten zieht es zu den Geheimnissen des Mirchens,
und er versucht, Feen und andere Fabelwesen in die
Sphire der korperlichen Wirklichkeit hintiberzuziehen.
Der Rest ist, wie sich von selbst versteht, kligliches
Misslingen. Daher so viele bizarre und unausgeglichene
Werke in unserer kiinstlerischen Ueberproduktion,
daher das immer grossere Nachlassen des Charakte-
ristischen, das Ueberhandnehmen verschwommener,
allgemeiner Typen. Tritt dann schliesslich eine Person-
lichkeit hervor, so ist sie gewohnlich eine brutale
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Kraftnatur, und diese Brutalitit ist das Originale an
ihr. Wihrend ich dies niederschreibe, denke ich an
Louis Corinth, und wie seine Gemilde mich abstiessen,
als ich sie vor einigen Jahren zum erstenmale sah.
Langsam gew6hnt man sich an die Ausschweifungen
einer solchen Bauernkraft, und man freut sich sogar,
wenn einem mitten in allen Sentimentalititen ein so
energischer Realismus entgegentritt.

Dabei soll nicht vergessen werden, dass nur eine
innige Verbindung beider Prinzipien, des psychischen
wie des physischen befihigt ist, wahrhaft grosse Kunst
hervorzubringen, Unsterblichkeitskunst. Solange aber
bei uns Max Klinger der erhabene Einzige ist, dessen
Kraft allein ausreicht, strengsten und héochsten An-
spriichen an kiinstlerisches Schaffen vollaus gerecht zu
werden, tut man gut, den Bogen weniger straff zu
spannen. Da ist denn eine Personlichkeit, die sich
durchzusetzen vermag, ein brennender Ehrgeiz und
ein eiserner Fleiss schitzenswerte Faktoren. Solch eine
Personlichkeit ist Louis Corinth.

* *

¥

Corinth ist ein Bauernsohn aus Tapiau in Ost-
preussen, wo sein Vater als wohlhabender Gerber-
meister ansiissig war. Aus seiner Heimat hat er die
urwiichsige Kraft, den derben Wagemut, der allen
Problemen mit praktischem Verstande zu Leibe geht,
und den harten Bauernschidel, der sich im Kampfe
gegen alle Welt auf Tod und Leben durchsetzen will.
Daneben besitzt er auch jene Klugheit des Bauern,
die sich stets mit der augenblicklich herrschenden
Meinung zu verstindigen weiss, und sich wohl hiitet
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die Tradition allzusehr vor den Kopf zu stossen. Das
sind gewiss Eigenschaften, die es durchaus erklirlich
scheinen lassen, dass sich Corinth, nachdem der erste
Sturm iiber das Robuste seines Schaffens sich gelegt
hatte, Anerkennung und Freundschaft erwarb.

Sehr, sehr viel hat er seinem Vater zu verdanken,
einem Manne von ausserordentlicher Intelligenz, der
entziickt dariiber war, dass sein Sohn ein Kiinstler
werden wollte und ohne alle sonstigen Vorurteile
seines Standes seine Lebensaufgabe darin erblickte,
dem Sprossling tunlichst die Wege zu bahnen und
ihm die gemeinen Noten des Lebens fern zu halten.
Es ist ihm zu gonnen, dass er Miihe und Sorgfalt
nicht an den Unwiirdigsten verschwendete.

Corinths #dusserer Werdegang fihrte ihn zunichst
an das Konigsberger Gymnasium und von da an die
dortige Akademie, welche er 1880 mit Miinchen ver-
tauschte, wo seine technische Begabung in ange-
strengter vierjihriger Arbeit durch Loffiz eine ziemlich
umfangreiche Ausbildung erfuhr. Die letzte Abrundung
erfuhr er in Paris, wo er wihrend dreier Jahre ein
Lieblingsschiiler von Bouguerau war.

So gering man auch von Bouguerau als Kinstler
denken mag, technisch ist dieser Franzose jedenfalls
mit allen Wassern gewaschen, und erschien so dem
jungen Corinth gewiss nicht mit Unrecht als der Be-
rufenste, ihn in die geheimsten Raffinements von Zeich-
nung und Farbe einzuweihen. Auch das starke aka-
demische Element in dem jungen Ostpreussen, seine
heimatliche Neigung zur Konvention mégen ihn zu
diesem Schonmaler hingezogen haben, der, ohne einen
Funken von Personlichkeit zu besitzen, es fertig ge-
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bracht hatte, einer der kiinstlerisch massgebendsten
Maler des jungen Frankreich zu werden. Sei dem wie
ihm wolle, jedenfalls hatte Corinth seinen Lehrer gut
gewiihlt und konnte sich, als er 1887 nach Konigsberg
zuriickkehrte, wohl einbilden, an technischem Koénnen
seine Altersgenossen bei weitem zu tibertreffen, mochten
diese ihm auch in positiven Leistungen voraus sein.

Denn Corinth war nunmehr 29 Jahre alt geworden,
und noch wusste man von ihm so gut wie garnichts.
Seine ganze Jugend hatte er mit strengem Lernen zuge-
bracht. Nun sollte der Mann das Erworbene verwerten.

Das Erste, was der Zuriickgekehrte schuf, war 1887
ein Portriit seines Vaters. Technisch bereits das Bild
eines Routiniers, eines vollstindig Fertigen und Aus-
gereiften. Das Problem, welches Corinth sich stellte,
ging dabei weit iiber alles hinaus, was Bouguerau ihm
hitte lehren kénnen. Die Impressionisten und ihre
Ausliufer waren nicht ohne Einfluss gewesen. Der
junge Maler will das durch ein blaues Rouleau fal-
lende Licht in seiner Verteilung auf den Dargestellten
und die einfachen Mobel des Zimmers geben. Was er
hier leistet, gehért ganz zu seinem Eigensten, Person-
lichen. Es ist warm und diskret zugleich, tiberall er-
hellend, ohne eine gewisse Dimmerungsstimmung zu
beeintrichtigen.

Auch der Personlichkeit seines Vaters wurde Corinth
im vollsten Masse gerecht. Er hatte es hier mit einer
ihm derart verwandten Natur zu tun, dass es moglich
war, das denkbar Sagbarste mit. einfachsten Mitteln
darzustellen. Lieb und treuherzig blicken die gescheiten
Augen aus dem derben Gesicht. Es ist das beste Por-
triit, das Louis Corinth tiberhaupt gemalt hat.
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Ueber das, was Corinth zum grossen Kiinstler fehlt,
wollen wir uns namlich gleich von vornherein klar
sein. Er besitzt ein iiusserstes technisches Konnen,
fiir das es keine Grenzen mehr gibt. Ich stehe nicht
an, ihn im Punkte des reinen Malen-Konnens gleich
neben Leibl zu nennen. Ja, hiitte er sich gleich diesem
auf das enge seinem Talente zugewiesene Gebiet be-
schriinkt, er wiirde uns den dahingegangenen Grossen
vielleicht ersetzen konnen. Was ihn und seine Be-
gabung immer und immer wieder herunterdriickt und
irren lisst, das ist sein kiinstlerischer Ehrgeiz. Er will
mehr sein als bloss ein guter Maler, zu dem er doch
grade alles Zeug hat. Er mochte Sensation machen,
noch nie Dagewesenes, Originelles schaffen. Alle
Dinge, welche grosse Maler, denen er sich in Stunden
des Selbstbewusstseins wohl an die Seite stellen mag,
bereits uniibertrefflich gesehen haben, er mochte sie
noch einmal sehen und zwar ganz anders und wo-
moglich besser. Drum malt er einfach alles, ohne be-
sondere Zuneigung fir ein bestimmtes Gebiet, voll
brennendem Ehrgeiz, etwas ganz Besonderes, ganz
Grosses zu leisten. Aber ein ganzes Meisterwerk
schaffen, kann Corinth einfach nicht. Dazu fehlt ihm,
bei aller Hochachtung vor seiner technischen Meister-
schaft und seinem ernsten Streben, einfach die kiinst-
lerische Intelligenz.

Dieser Mangel an eigentlicher Intelligenz, dieses
Unvermdgen des tieferen geistigen Eindringens in einen
gegebenen Stoff fillt besonders unangznehm bei den
Portrits auf, deren Corinth in den letzten Jahren eine
iiberaus grosse Anzahl gemalt hat. Technisch sind sie
fast alle vollig einwandfrei und meisterhaft, dabei ge-




niigen sie aber in keiner Weise den Anforderungen,
welche wir an ein Portriit zu stellen berechtigt sind.
Die derbe Naturwahrheit des Malers, sein allen Be-
schénigungen abholder Realismus sprechen aus diesen
Bildern allzu krass und deutlich. Dieser Realismus
hat ihn noch zu anderen Fehlern gefiihrt.

Indem sich nimlich der Portritist Corinth meist
Aufgaben gegeniibersah, deren Erfassung er geistig
durchaus nicht gewachsen war, versuchte er dadurch
Personlichkeiten auf die Leinewand zu bringen, dass
er besondere Eigenheiten des Sitzenden, die ihm, der
nur ganz Maler, ganz Auge ist, dusserlich als beson-
ders charakteristisch erschienen, festhielt und vor allen
anderen Zitigen des oder der Betreflenden iibertrieben
deutlich hervorhob und betonte. Das geistige Manco
seiner Portritkunst ist ihm aber keineswegs zu ver-
schleiern gelungen. Alle diese Bilder machen den
Eindruck des Erhitzten und Manierierten, mitunter
schleichen sich Pointen ein, die das Ganze verdichtig
der Karikatur nahe bringen. Bei Frauenportrits kommt
dazu noch seine tberaus starke Bauernsinnlichkeit,
die das Fleisch in einer absolut nicht psychologischen
Weise betont. Fiir die seelischen Regungen seiner
Modelle kann er eben nicht viel tibrig haben.

So hat er Peter Hille in Farben und Ton einfach
grossartig gemalt, aber wir sehen keinen Dichter son-
dern einen alten und struppigen Vagabunden. Der
geistigen Bedeutung, welche in guten Momenten in
Hilles schénem Bohémienkopf liegt, brachte der Maler
gar kein Verstindnis entgegen. Oder er gibt dem
grossen Max Liebermann das Antlitz eines besorgten
Kaufmanns und erweitert den Ausdruck vornehmer
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Zuriickhaltung, der die Ziige des Grafen Keyserling
so sympathisch macht, bis zur Idiotesie. Das sind alles
Einzelheiten, die ihm bei der oberflichlichen Betrach-
tung besonders aufgefallen sind und nun von ihm zur
Personlichkeit erweitert werden. Allen diesen Bildern
ist eins nicht abzusprechen : die tiberaus bewunderns-
werte Mache. Da der Kiinstler eben mehr geben wollte,
muss er sich auch ein weiteres Urteil gefallen lassen.

Sein schonstes Portrit wird immer das seines Vaters
bleiben.

Es ist ganz natiirlich, wenn Corinth diejenigen
Bilder am besten gelingen, bei deren Gestaltung er
ganz auf dem Boden der Wirklichkeit bleibt. Wenn
er symbolistisch wirken will, wird er hoélzern und
licherlich. So hat ihn seiner Zeit der Ruhm des grossten
lebenden Deutschen, Max Klinger, nicht schlafen lassen,
und er warf sich auf die Technik der Radierung, um
dem Meister auf diesem seinem ureigensten Gebiete zu
iibertrumpfen. Die Technik hat er gelernt, was geistig
dabei heraus kam, war zu armselig, als dass man es
besprechen diirfte.

Dagegen verdanken wir Corinth die schénsten
weiblichen Akte, welche die Malerei des letzten Vier-
teljahrhunderts hervorgebracht hat. Das ist nicht zu
viel gesagt. Seine Akte werden ihn noch lange tber-
leben. Frisch und frei hat er sein Modell abgemalt,
ohne Embellierung, wie es da vor ihm stand, und so
wirken denn seine Akte auch mit der ganzen Frische
dieser Empfingnis auf uns wie ein Stiick Kunst ge-
wordene Natur. Es gibt ein Selbstportrit von ihm,




ganz prichtig in Ausdruck und allem, er in breitem
Schlapphut mit dem gutmitig derben Gesichte des
Ostpreussen, an seine Schulter gelehnt sein Modell,
ein dralles Bauernmiidel. Dieses Bauernmidel malt
er bestindig, kriftiges und gesundes Fleisch, keine
Grossstadtzierlichkeit der Formen, sondern das Weib
ohne Korsett, das elementare Weib, wie es Bouwer
und Rubens malten und alle diese alten Hollinder.
Mit ihnen teilt Corinth diese sprudelnd gesunde Freude
an der unverdorbenen Natur. Von den Goéttinnen und
Heroinen des Rubens ist es nur ein Schritt zu denen
des Corinth, und der Junge ist gar nicht so viel ge-
ringer als der Alte. Es ist schon wahr, dieses Weib
mit den biuerisch strotzenden Gliedern hat er eine
Danaé genannt, oder eine Salome oder eine Andro-
meda. Was macht das aus? Worte sind Schall und
Rauch. Dass der Kiinstler nicht erreicht hat, was er
wollte, ist ja klar, dieser auf dem Lindwurm stehende
prichtige Frauenakt ist freilich keine Prinzessin An-
dromeda. Aber man wird einmal den Namen des Bildes
vergessen haben und wird nichts sehen als ein ganz
herrliches nacktes Weib, dem der eisengepanzerte
Ritter einen Mantel umhiingt als dunkelen Hinter-
grund fir den weissen Ton des Leibes. Dann wird
irgend ein findiger Galeriedirektor das Bild neben
seinen schonsten Rubens hingen und wird geistreich
sein und es «ldee» nennen oder «Befreiung» oder
«Miirchen» oder sonst irgend was hiibsches. Ein grosser
Maler ist Louis Corinth eben.

Zur Schaflung monumentaler Gemiilde fehlt ihm zu-
niichst die Gabe der Komposition. Wenn er figuren-
reiche Bilder gibt, so hat er meistens jede Gestalt fir
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sich gemalt, das einzelne Problem hat ihn im Bann
gehalten und gefesselt, so dass ihm dardber der grosse
Zusammenhang, die Grundidee des Gesamtwerkes ver-
loren ging. So sind die Einzelheiten immer vorziiglich
und wirkungsvoll, wenn man jede fiir sich betrachtet,
das Ganze macht aber keinen oder einen sehr unan-
genehmen Eindruck. Die Kraft zur Gestaltung eines
grossen Gedankens fehlt Corinth. Am stirksten tritt
das vielleicht in seinem «K&nig Saul» zu Tage. Dieses
Gemiilde bietet nicht mehr als eine Nebeneinander-
reihung von innerlich nicht verwandten Figuren, die
sich noch dazu in dem beschrinkten Raume auf un-
geschickte Art driingen und stossen. Manche Einzel-
heiten sind dabei vorziiglich ausgedriickt, Alter und
Jugend, Zorn, Freude, Gleichgiltigkeit. Aber man
merkt, wie der Maler itber der Sorge um die tech-
nische Ausfiihrung dieser Dinge ganz vergessen hat,
was er eigentlich wollte. Und so geht es ihm bei
seinen nichsten Werken. Manche machen freilich eine
rithmliche Ausnahme wie z. B. «Odysseus und Ixion»,
wo im Mittelpunkt des Interesses die zwei Priigelnden
stehen, wihrend die interessierten Mienenaller Uebrigen
nur den Zweck haben, auf diese eigentliche Handlung
die Aufmerksamkeit des Beschauers zu konzentrieren.
Das gliickte diesmal, und so ist ein kleines in Co-
rinths Kunst einzigartiges Meisterwerk entstanden.
Wiihrend z. B. die beriihmte «Salome» nichts als eine
Leinewand wohl gut und charakteristisch gemalter aber
einander gleichgiiltiger Menschen ist. Wire die Sa-
lome mit dem Haupte des Tiufers allein darauf, so
giibe es wieder ein erstklassiges Kunstwerk. Aber Co-
rinth will immer zuviel, immer mehr als er kann und
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schadet dadurch ernstlich dem wirklichen Guten, das
er zu bieten vermag.

Ganz verfehlite Dmge schafft er, wenn sein Pinsel
auf Gebieten arbeitet, die seiner innersten Natur zu-
wider sind. So versucht er sich in «Die Grazien»
«Trifolium» und iihnlichen Stoflen, die einen zarten
und etwas itherischen Schopfer verlangen wie Rossetti,
Burne Jones oder Chavannes. Da ist, was er gibt,
banal und flach. Welch ein Meister ist er hingegen,
wenn er sich wie im «Schlachthaus» in Motiven ge-
fillt, die seiner eigenen gesunden Kraft zusagen! Da
jauchzt es 01deml1ch von Lebensfreude. Seine Stoffe
miissen stets ein Atom Brutalitit beigemengt haben,
wenn ihm deren Gestaltung gelingen soll. Dann er-
reicht er aber auch, wie in der grossartigen Laster-
haftigkeit der Gestalt der «Salome» die Wirkungen
eines grossen alten Meisters.

Eine Besprechung von Corinths Schaffen muss
wenigstens kurz die Heilandsbilder des Malers er-
wihnen. Nehmen wir seine 1889 entstandene «Pieta»
aus, welche in ihrer konventionellen Art eine Charak-
teristik ihres Schopfers tberhaupt nicht in Betracht
kommen diirfte, so geht bei dem Christus-Motiv Co-
rinths Vorliebe fiir den grossen italienischen Maler
der Frithrenaissance, Andrea Mantegna so weit, dass
sie eigene Gedanken erstickt. Seine Christusbilder
sind alle mehr oder minder Kopien von Mantegnas
«Grablegungy».

* *
*

Um das Resumé von Corinths Schaffen zu geben:
einer unserer bedeutendsten Konner auf dem Gebiete




malerischer Technik quilt sich damit, Gedanken und
Kulturprobleme zu gestalten, die véllig ausserhalb des
ihm zugewiesenen Wirkungskreises liegen. Was zur
Folge hat, dass selbst seinen grossten Fleiss fast immer
nur halbes Gelingen kront und belohnt.

Corinth ist deshalb so hoch zu stellen, weil es ihm
gelungen ist, sich alle guten Eigenschaften des tber
Gebtihr verschrieenen akademischen Stils anzueignen
ohne darum auch seine schlechten mit in den Kauf
nehmen zu miissen. Er hat sich eine so ausserordent-
liche Herrschaft tiber die Technik seiner Kunst an-
geeignet, dass ihm in Deutschland des letzten Jahr-
zehnts, Lenbach und Liebermann ausgenommen, kaum
einer an die Seite gesetzt werden dirfte. Dann besitzt
er jene Eigenschaft der Alten, dem kleinsten Detail
seine liebevolle Sorgfalt in reichstem Masse zuzu-
wenden, ohne dass er deswegen zum Pedanten wird
und nach der Schablone schafft. Auch seine gesunde,
am Erdgeruch hingende Kraft diirfte in einer Zeit
nicht zu verachten sein, welche so viel nervenschwachen
Symbolismus produziert, wie, Gott sei es geklagt!,
die unsere.

Corinth ist erst 45 Jahre alt. Die Grundziige seines
Schaffens diirften indessen bereits endgiltig festliegen,
wenn es auch nicht ausgeschlossen ist, dass er uns
noch manche Ueberraschung bringen mag.
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&&ie junge Malerin, von der auf den folgenden

Seiten die Rede sein soll, gehort noch keines-
wegs zu den «Grossen» moderner Malerei. In weitere
Kreise ist ihr Name eigentlich erst gedrungen, als sie im
vorigen Jahre, von Holland zuriickgekehrt, bei Schulte
in Berlin eine Anzahl ausserordentlich feiner Bilder
ausstellte, die immerhin bedeutend genug waren, um
selbst neben den gleichzeitig ausgestellten Werken des
Stephan Kroyer sich ihr Recht auf Beachtung ener-
gisch zu wahren. Was mich veranlasst, ihr einen
lingeren Abschnitt zu widmen, ist ihre ganz ausge-
sprochene Personlichkeit. Der Entwicklungsgang dieser
einer bedeutenden kiinstlerischen Zukunft entgegen-
gehenden Personlichkeit ist schon darum éusserst in-
teressant, weil die junge Malerin mit jeder Faser ihres
Wesens ein Kind ihrer Zeit ist, voll von der techni-
schen Ueberschitzung dieser Epoche aber zugleich
auch erfdllt von ihrer tiber die selbstgesteckten Ziele
hinausgehenden Energie.

Es kam einmal der Naturalismus als funkelnagel-
neuer Import von Frankreich zu uns heriiber und
wollte uns die grosse Lehre bringen, die Natur wire
an sich so vollkommen, dass der schaffende Kiinstler
an ihr absolut nichts verbessern kénne, er tite also
gescheiter daran, alles genau so wiederzugeben wie es
wire. In diesem genau lag der Haken. Die jungen
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Leute zogen nun in die Natur und versuchten alles
wiederzugeben wie es war, nicht die geringste Buch-
tung des Blattes war verloren gegangen. Und trotz-
dem geschah es, dass sie, als nunmehr die Resultate
verglichen wurden, etwas ganz Verschiedenes geschaffen
hatten. Was einfach daraus zu erkliren war, dass
ihnen die keineswegs kommunistische Natur verschie-
dene Augenpaare mit auf den Weg gegeben hatte.
Es war also nichts mit jener beriihmten Natur, die
allen gleich erscheinen miisse. Schlimmer aber muss
man es bewerten, dass iiber dem Detail der Blick fiirs
Wesentliche verloren gegangen war. Plotzlich standen
wir am selbigen toten Punkte wie einige Saecula
friher Alt Holland und sahen einander verdutzt an.
Und ein krasser Naturalist, Martin Brandenburg, be-
gann ploétzlich romantische Mirchenbilder zu malen.

Von allen unseren jungen Naturalisten haben sich
nur wenige zur Vollkunst durchgerungen. Genau ge-
nommen nur der einzige Max Liebermann. Weil er
den Blick fiir das Wesentliche rein erhalten hatte.
Dass sie diesen Blick gleichfalls besitzt, macht mich
an Kaethe Miinzers Zukunft glauben. Noch sieht man
ihren Bildern etwas zu sehr die Poetin an. Aber das
ist der Punkt, den alle iiberwinden miissen.

* *
x

Was an Kaethe Miinzers Schépfungen uns zuerst
ins Auge fillt, ist die anscheinend vollig miihelose
Ueberwindung zahlreicher Schwierigkeiten. Eine ausser-
ordentliche zeichnerische Begabung hat hier offenbar
eine strenge und dusserst selbstkritische Schulung
durchgemacht, ehe sie schopferisch vorzugehen wagte.
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Aus allen diesen Bildern spricht deutlich und an-
heimelnd das klare Bewusstsein jener alten und ewig
giiltigen Regel, dass gute Zeichnung die wichtigste
Grundbedingung jedes Schaffens ist, das Knochen-
geriist, ohne dessen Soliditit der ganze Korper nichts
taugt. Bocklin konnte sich wohl dariiber hinwegsetzen.
Dafiir war er eben Bocklin.

Diese Hochschitzung der Zeichnung ist ja tber-
haupt der gesunde Zug, welcher durch unsere zeit=
genossische Kunst geht. Es gibt wohl noch einige
wie z. B. Lesser Ury, die rein durch Farben wirken
kénnen. Das ist eine spezielle Begabung, ein Aus-
nahmefall, der immer nur eine Bestitigung unserer
Regel bedeutet. Und es ist recht erfreulich, wenn
man sieht, wie eine junge Malerin ihr Schaffen von
vornherein nach durchaus gesunden und klaren Ge-
sichtspunkten leitet, wie sie ohne jede iiberfliissige
Gefiihlsduselei das rein Technische richtig erfasst und
sich ihm vor allen Dingen gerecht zu werden bemiht.
Eine ziihe, ausdauernde Energie gehort dazu, um den
vielen verlockenden Seitenspriingen, die sich dem mo-
dernen Kiinstler bieten, zu entgehen und ohne rechts
und links zu blicken seinen Weg immer geradeaus zu
wandeln in der festen Ueberzeugung, dass es der
richtige ist.

Der kiihle, tiberlegene Verstand ist das charakteri-
stische Kennzeichen dieser jungen Kunst. Die Zeich-
nung ist anscheinend so einfach, so leicht hingeworfen,
aber bei niherer Betrachtung erkennt man leicht das
heisse und schwere Bemihen, alles Ueberflissige,
alles was nach Schmuck und Schnorkel aussehen
koénnte, nach Moglichkeit auszuscheiden und die Linie
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in moglichst abstrakter Reinheit zu geben. Kaethe
Minzer hat fir die Linie die LIebe jedes echten
Kinstlers fiir seinen Stofl. Sie pflegt sie beinahe mit
Andacht. Viele ihrer Zeichnungen sind oft nur zu
dem Zwecke entstanden, um einen linearen Gedanken,
welcher dem Gediichtnis zu entschwinden drohte, zu
spiterer Verwendung festzuhalten. Es ist trelluh oft
ein Ubles Zeichen, dass die Kiinstlerin diese ihre Liebe
nicht hinter dem Inhaltlichen zu verbergen vermag.
Einen Fehler ihrer Kunst darf man aber nicht in
einem solchen Umstande entdecken wollen, der wesent-
lich ein Fehler des jungen Werdens ist, ein Bewusst-
sein und Betonen der Eigenart. Schon in ihren letzten
Bildern ist das bedeutend zuriickgetreten. Ein Be-
wusstsein fir das zu haben, was man eigentlich kann,
ist nicht zu verurteilen, bloss soll dieses Kénnen nur
ein Mittel zum Zwecke, zum Darstellen sein, und es
ist zu vermeiden, dass es Selbstzweck wird. Sonst
langt man beim l'art pour I’art an und langweilt,

In gewissem Sinne ist dieses iusserste W ertlegen auf
die zeichnerische Technik bei unserer Mal@rm doch
zu einem Fehler geworden. Sie verwendet bei ihren
Gemiilden die grosste Sorgfalt auf die saubere und
charal\lerlctlsche leenfuhruno Die grosse Erkenntnis
ist ihr aufgegangen, dass 51ch vermittelst - der Linie,
der reinen Linie alles am prignantesten ausdrucl\en
lisst, Ruhe und Sturm in der Landschaft wie Freude
und Schmerz, Sorglosigkeit und Miihsal in Menschen-
antlitz und Menschengestalt. Man muss es ihr zuge-
stehen, dass sie dlese Erkenntnis nicht unausgenutzt
gelassen hat. ;

Eine weitere Folge davon war aber eine vollige Ver-
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nachlissigung der Farbe. Sie erschien ihr fast tiber-
fliissig, en bagatelle. War einmal die Zeichnung so-
weit, dass sie einigermassen mit sich zufrieden sein
konnte — und Kaethe Miinzer besitzt eine starke und
schonungslose Selbstkritik — so wurde fast mit Wider-
willen zur Farbe gegrifien als zu einem notwendigen
Uebel, das man zwar zur Belebung der Leinewand
notig hat, dessen Benutzung aber nie in eigentliche
Freude daran ausarten darf. Infolgedessen machen
manche Bilder direkt den Eindruck, als wire der
Pinsel, dem sie ihr Kolorit verdanken, nicht ordent-
lich ausgewischt gewesen. Sie wirken unangenehm auf
das dstheusche Gefiihl, Gleichgiiltigkeit und Verachtung
haben ihre Friichte getragen. waschen Zeichnung und
Malweise klafft ein —\b(rrund im Unursdnede des
technischen Kénnens, der ein hervorragendes Talent
in bedauerlicher Weise hindert etwas erl\hc Aus-
geglichenes zu schaffen.

Wiederum muss man es der Kiinstlerin zu Ehren
sagen, dass sie selbst gemerkt hat, welcher Fehler ihr
Schaffen ungiinstig beeinflusst und nunmehr redlich
bemiiht ist, hier Abhilfe zu schaffen. Auf den Bildern
der letzten zwei Jahre hat sich eine deutlich sichtbare
Wandeluang vollzogen. Die Zeichnung ist nicht nach-
lissiger geworden, aber die Farbe hat bedeutende
Fortschritte gemacht und man merkt die grossere
Sorgfalt, welchc ihr gewidmet wurde. Noch steht die

alerm etwas hilflos zwischen den verschiedenen Oel-
techniken, ohne sich fiir eine derselben entscheiden
zu konnen. Etwas ist neu an ihr. Giovanni Segantini
scheint es ihr angetan zu haben, und sie schabt mit
mehr oder mmder Gltck. Ich meine da hauptsiichlich
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ihre letzten Hollandbilder, von denen einige echten
Kunstwert beanspruchen kénnen. Man muss abwarten,
wie sich das entwickeln wird. Eine junge Kunst, die
noch ohne Manier und Priitension auftritt, gibt ja so
ausserordentlich viel Anlass zu theoretischen Exkursen
und guten oder schlechten Ratschligen. Es ist aber
sehr fraglich, ob dem Schaffenden immer damit ge-
dient ist.

¥

Kaethe Miinzers kiinstlerische Entwickelung ist mit
akademischer Ruhe verlaufen, ohne grosse Erregungen,
ohne eine epochemachende Entdeckung des Talentes
und ohne jene in den Biographien beliebten Hinder-
nisse, welche besagtes Talent stets siegreich iber-
windet. Thre zeichnerische Begabung zeigte sich schon
in sehr friher Jugend, so vom neunten Jahre an,
nicht immer zum Entziicken der fir die Gesundheit
der Tochter besorgten Mutter. Die Eltern haben dann
eingesehen, dass sie es hier mit keiner Spielerei sondern
mit einem elementaren Naturtriebe zu tun hatten,
und diesem keine starken Hindernisse in den Weg ge-
legt. Von seiten einer kiinstlerisch feingebildeten
Familie wurde dem jungen Talente also nur Forderung
Zu.lieils

Auf die Schule mit ihrem mangelhaften und pe-
dantischen Zeichenunterrichte folgte zuniichst ein noch
firchterlicheres Gipszeichenjahr, das durchaus nicht
geeignet war, die Freude an kiinstlerischer Betitigung
zu heben und zu stirken. Seinen Nutzen hatte es aber
doch. Es entwickelte die Freude an der Linie und
stirkte die Kenntnis der Proportionen, befestigte also
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die auf der Schule erworbenen Kenntnisse derart, dass
sie zu einer Grundlage wurden, auf der man nun
immerhin weiter bauen konnte. Sehr vieles mag auch
die junge Kinstlerin sich durch privates Studium
neu erworben haben. Der schonste Erfolg des Gips-
zeichnens war jedenfalls der, dass sie erkannte, wie
wenig nutzbringend das tote Material ist und wie viel
Echteres man durch ein Verhiltnis zur Natur erlangt.
Als sie dann als Schiilerin in das Atelier Skarbinas
eintrat, war sie mit ihren Prinzipien bereits im Reinen.

Skarbina war zu ihrem Gliicke der geeignetste Lehrer,
den sie finden konnte. Er hatte einen ihnlichen Ent-
wickelungsgang hinter sich und erkannte in der Schiilerin
sehr bald die verwandte Natur. Mit offenem Sinn er-
kannte er die gute Begabung, den klaren praktischen
Verstand und das grosse zeichnerische Talent und be-
mihte sich redlich, es weiter auszubilden und ihm
die notige Belehrung zu Teil werden lassen. Sein
Naturverstindnis ist sicher auch der Schiilerin zu
gute gekommen, und wenn sie theoretisch manchmal
etwas paradox naturalistisch ist, so lauert wohl grade
hinter dieser Seite ihres Wesens der Einfluss Franz
Skarbinas. Ihre Personlichkeit nahm indessen wenig
von ihm auf. Ausser einigen Strassenbildern aus Alt-
Berlin und ein paar Tiergartenfrauen ist da eigentlich
wenig, das an ihren ersten Lehrmeister erinnert, Hin
und wieder taucht wohl einmal eine Figur auf, die
sich an solche Vorbilder anlehnt, das ist aber nur
voriibergehend. Fast zornig besinnt sich die Malerin
wieder auf sich selbst.

Den endgtiltigen Abschluss erhielt ihre Ausbildung
in Paris, wo sie hauptsichlich bei Ernest Laurent
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malte, einem Freunde und Studiengenossen von Aman-
Jean. Sie selbst hiingt ausserordentlich an Paris, und
so lisst sich wohl auch annehmen, dass sie ihm kinst-
lerisch vieles zu verdanken hat. Ist doch Paris noch
immer das Eldorado moderner Malerei und bringt
stindig neue Kiinstler hervor, denen sich von den
unsrigen nur wenig an die Seite stellen lassen. Mir
ist aus jener Zeit nur ein Bild der jungen Malerin
bekannt, eine junge Dame mit Schleier im Schnee.
Es ist fir Kaethe Minzer auffallend flott und glatt
gemalt, eben zu schon um wahr zu sein, und deshalb
bleibt es auch recht oberflichlich. Es ist franzosische
Malerei, aber schlechter Art. Durchaus fehlt ihm das
Charakteristische spiiterer Werke, die technisch male-
risch vielleicht schlechter sind aber mehr den Stempel
der Personlichkeit tragen.

Seit vier Jahren stellt Kaethe Miinzer regelmissig aus.
Es ist beinahe beingstigend, wie freundlich sich die
Kritik ihr gegeniiber verhilt. Also auch hier keine
Hindernisse zu iberwinden. Alle kiinstlerischen
Kiampfe spielen sich in ihr selber ab, vor allem der
Kampf um die Harmonie von Farbe und Form. Lhr
erstes Auftreten war gleich ein Erfolg. Freilich trug
dazu ihre fir eine Anfingerin ganz ungewdhnliche
Vielseitigkeit bei, eben das beste Zeichen einer durch-
aus produktiven Begabung. Sie ist eine geschiitzte
Karikaturenzeichnerin und als solche ein stindiger
Gast in unsern beliebtesten Witzblittern. Sie hat einige
Plakate gezeichnet, die zum Treffendsten dieser so schnell
in die Blite geschlossenen Kunst gehdren. Sie hat
treffliche Landschaften aquarelliert. Und zum Schluss
war es ihr vergdénnt, bedeutende Personlichkeiten




wie Langerhans und Hirsch im Portriit festzuhalten,
Da sie diese Vielseitigkeit bereits ausgebildet hatte,
als sie zum erstenmale in die Oeffentlichkeit trat,
musste ihr das Emporkommen natiirlich leichter werden
als weniger begiinstigten Gefihrten. Und sie hat sich
tiberraschend schnell eine beachtete Stellung erworben.

Als die wichtigste Etappe ihrer bisherigen Ent-
wicklung erscheint mir ihre Hollandreise vom ver-
flossenen Jahre. Dort, wo so viel originelle Kiinstler
aller Nationen zusammenstromehn, hat sie sehr wesent-
liche neue Eindriicke empfangen und eine ganz
bedeutende Arbeit geleistet. Die Bilder, welche sie
uns mitgebracht hat, sind von einer Maéstria des
Tones, die man sonst durchaus nicht an ihr kannte.
Auch ihre Auffassung der Landschafr hat sich verein-
facht und dabei vertieft. Immer deutlicher scheint ihr
das Gebiet zum Bewusstsein zu kommen, auf dem die
eigentlich grosse Arbeit ihres Lebens zu liegen scheint.
Sie wird vielleicht einmal einer unserer hervorragend-
sten Landschafter.

¥

Unsere Malerin hat eine starke Begabung fir Kari-
katur. Ihre Fihigkeit die charakteristischen Linien zu
finden hat sie auf diesem Gebiete Treffliches leisten
lassen. Leider hat diese Fihigkeit aber auch auf das
Gebiet des Portriits hintibergegriffen.

Ihre Portrits sind nahe Verwandte derjenigen Louis
Corinths d. h. sie tbertreiben auch., Ich denke hier
vor allem an das Bild der jungen Pianistin Sarner.
Diese Dame hat in gewissen Augenblicken innerlicher
Amiusements einen leichten ironischen Zug um die
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Lippen. Diesen Zug hat Kaethe Minzer aufgegriffen
und glaubte, das wire nun Individualitit. So hat sie
ein verkdrpertes mephistophelisches Grinsen geschaffen,
fir eine Momentphotographie viel zu viel, fur ein
Portrit aber viel, viel zu wenig. Und diese Farben!
Sie schreien.

Ganz anders ihre Landschaften. Ihre Bilder aus
Holland sind schon, wahrhaft schon in ihrer erhabenen
Ruhe. Esist echte Feiertagsstimmung in dieser ArtKunst,
Kaethe Miinzer sagt: «Ich suche ein gewisses Ver-
hiiltnis zur Natur zu gewinnen» oder «Ich kann eigent-
lich nur recht im Freien und im Sonnenschein malenn».
Das sind goldne Worte einer wahren Kiinstlernatur.
Hier in diesen Hollandbildern hat auch Kaethe Miinzer
die Figur mit grossem Gliicke verwendet. Der Mensch
wird ein Glied der Natur ein Stiick Erde wie alles
andere. Das ist ein tiefes Gefiihl.

Kaethe Miinzer lisst sich durch ihre Erfolge den
Kopf wohl genau wenig so verdrehen wie durch eine
ratende Kritik. Und wir sind tiberzeugt, dass der
Weg, den sie gehen wird, ihr bestimmt ist.
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Zweiter Band: Von der Freundschaft. — Von der Ein-
samkeit. — Leere Worte. — Von der Ungleichheit unter
den Menschen, — Demokrit und Heraklit. — Ueber Luxus-
gesetzgebung. — Von der Trunksucht. — Eine Gewohnheit
auf der Insel Keos. — Mit den Geschiften hat es Zeit bis
morgen. — Das Gewissen. — Ueber die Grdsse Roms.

Dritter Band: Vom Ruhm. — Vom Diinkel. — Die Kunst
des Gesprichs.

Vierter Band: Politik und Moral. — Wie die Leute in
den Tod gehn. — Von der Erfahrung.

Fiinfter Band: Apologie des Raimundus Sebundus oder
Demuthsphilosophie und Hochmuthsphilosophie.

»Eine priichtige Uebersetzung literarisch gelungen,
stilistisch fein nachgefiihit.

Frankfurter Zeitung, 20. Sept. 1900.




VerLAG voN J. H. Ep. Herrz (Herrz & MiinpeL).

Lur l(unsigescﬁichte des AuslandeS;

1. Haendcke, B., Studien zur Geschichte der spanischen
Plastik. Juan Martinez Mofitanes — Alonso Cano — Pedro
de Mena — Francisco Zarcillo, Mit 11 Tafeln. & 30—

2. Wolff, Fritz, Michelozzo di Bartolommeo. Ein Beitrag
zur Geschichte der Architektur und Plastik im Quattrocento.

M4 —

3. Jaeschke, Emil, Die Antike in der bildenden Kunst
der Renaissance, I. Die Antike in der Florentiner Malerei
des Quattrocento. M3 —

4. Prestel, Jakob, Des Marcus Vitruvius Pollio Basilika
zu Fanum Fortunae. Mit 7 Tafeln in Lithographie. # 6. —

5. Pelka, Otto, Alrchristliche Ehedenkmiler. Mit 4
Lichtdrucktafeln. M 8. —

6. Hamilton, Neena, Die Darstellung der Anbetung der
heiligen drei Konige in der toskanischen Malerei von
Giotto bis Lionardo. Mit 7 Lichtdrucktafeln. M 8. —

7. Goldschmidt, Adolph, Die Kirchenthiir des heiligen
Ambrosiusin Mailand. Ein Denkmal frithchristlicher Skulptur.
Mit 6 Lichtdrucktafeln. M 3. —

8. Prestel, Jakob, Die Baugeschichte des jiidischen
Heiligtums und der Tempel Salomons. Mit 7 Tafeln. & 4. 50

9. Brach, Albert, Giottos Schule in der Romagna. Mit
11 Lichtdrucktafeln. WS

10. Witting, Felix, Die Anfinge christlicher Architektur.
Gedanken iiber Wesen und Entstehung der christlichen Ba-
silika, Mit 26 Abbildungen im Text, M 6. —

t1. Lichtenberg, Reinhold Freiherr von, Das Portrat
an Grabdenkmadlern; seine Entstehung und Entwickelung
vom Altertum bis zur italienischen Renaissance. Mit 44
Lichtdrucktafeln. M 15 —

12. Rothes, Walter, Die Darstellung des fra Giovanni
Angelico aus dem Leben Christi und Mariae. Ein Beitrag
zur Ikonographie des Meisters. Mit 12 Tafeln. & 6. —

13. Wulff, Oskar, Die Koimesiskirche in Nicda und ihre
Mosaiken. Nebst den verwandten kirchlichen Baudenkmaélern.
Mit 6 Tafeln und 43 Abbildungen im Text. Mo 12, —

14. Johnny, Roosval, Schnitzaltire in schwedischen
Kirchen und Museen aus der Werkstatt des Briisseler Bild-
schnitzers Jan Bormann, Mit 61 Abbildungen. M 6. —

Weitere Bdinde in Vorbereitung.
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