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[Unveroffentlichter Autograf]

Es st die Sehnsucht nach einem Echo, was uns treibt, ein Stiick
Kunst in die Offentlichkeit hinauszustellen.
10. Mai 1905






Die Kunst des Traumes und
der Traum der Kunst

Der Traum gibt uns ein Stiick Leben, gibt alles, was zum Leben ge-
hort; den vollen Glauben an die Wirklichkeit der Ereignisse, ursach-
lichen Zusammenhang, Empfindungen, Gedanken — alles. Wenn
der Traum uns oft unklar und verworren erscheint, so kommt das
entweder daher, dass wir uns noch nicht ganz von der Welt des Wa-
chens losgesagt haben, dass wir —sozusagen — nur mit einem Fuf§ im
Traumlande stehen, oder die Erinnerung an den Traum ist nicht treu,
und sie verwirrt, was im Traume Sinn und Ordnung hatte.

Dieses Stiick Leben jedoch passt in unser tibriges Leben nicht hi-
nein; und dadurch wird der Traum zum Traum. Oft hort man Men-
schen sagen: Ich weif$ nicht, habe ich’s erlebt, oder hat es mir blofs
getraumt?» — Bei zuriickliegenden Ereignissen entfillt dem Gedacht-
nisse haufig der Zusammenhang, und ein Traum reiht sich als Glied
in die Kette des Erlebten ein.

Eine alte Frau, die ich kannte, pflegte ihre Traume stets als etwas
wirklich Geschehenes zu erzdhlen, ja, sie setzte ihre Traume im Ge-
sprach als bekannt voraus, als hitte ihre Umgebung sie miterlebt.
Sie war gelahmt, verlief§ ihr Zimmer nicht, sah stets dieselben Per-
sonen, und ein Tag glich dem anderen. Auf dem Sessel einschlum-
mernd, traumt ihr; die Magd kommt und teilt ihr eine Nachricht mit.
Erwacht, spricht sie von dem Getraumten mit der Magd wie von et-



was Bekanntem, setzt ein Gesprach fort, das sie im Traume begon-
nen hat. Auch bei Kindern findet man es hiufig, dass sie ihre Traume
fiir Wirklichkeit halten, denn ihnen fehlt noch die Ubung, den Zu-
sammenhang des Lebens zu iibersehen.

Das Bruchstiickhafte ist es, was den Traum vom Leben unterschei-
det. Wir brechen unser wirkliches Leben ab und geben uns, fiir eine
Weile, einem Lebensfragment hin, um, beim Erwachen, wieder dort
an unser Leben anzukniipfen, wo wir es unterbrochen haben. Die-
ses Lebensfragment ist nichtsdestoweniger — erlebt — ganz und voll;
und beim Erwachen fithlen wir oft noch die Traumleidenschaft in
uns nachzittern. Ich habe gefunden, dass der Traum mir oft ebenso
vollwertige Belehrung und Bereicherung gegeben hat wie die Wirk-
lichkeit. In einzelnen Ziigen ist der Traum oft unzuverldssig, im Ge-
fiihl nie; und wenn er mir ein Ereignis bietet, zu dem das Leben mich
nicht zugelassen hat, so erregt er in mir Gefiihle, die ich, unter den-
selben Verhiltnissen, in der Wirklichkeit auch gehabt hitte; ich bin
um diese Betdtigung meines Wesens reicher, und der Traum vermehr-
te meinen Schatz des Erlebten um ein bedeutsames Stiick.

Die Gestaltungskraft der Traumphantasie ist mit der des Kiinstlers
verglichen worden, und man hat auf ihre gemeinsame Quelle hinge-
wiesen (so: du Prel: Psychologie der Lyrik). Die Gleichartigkeit der
Wirkung eines Kunstwerkes mit dem Traume aber erscheint mir min-
destens ebenso auffillig. Hier wie dort unterbrechen wir den Faden
unseres Lebens, den ursachlichen Zusammenhang, durch den wir
die Einheit unserer Personlichkeit erlangen, und geben uns einer un-
abhingig und unvermittelt beginnenden Reihe von Ereignissen und
Stimmungen hin; nur dass wir beim Nachempfinden eines Kunst-
werkes ein fremdes Wesen in uns aufnehmen, wihrend unser Ich im
Traume meist die Hauptrolle spielt.

Wenn ein Kunstwerk iiber uns Macht gewinnt, erheben wir uns
tiber unsere Personlichkeit, wir erfiillen unser ganzes Empfinden
mit dem Gegenstande des Kunstwerkes: wir leben ein fremdes Le-
ben. Dieses muss die hochste Wirkung eines jeden Kunstwerkes
sein. Das Schone erlaubt uns, iiber unser Ich hinauszugehen und an
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einem anderen Wesen teilzuhaben; es gibt uns einen Uberschuss an
Leben.

Das Schicksal bestimmt mir ein Los, in dem sich notwendig und
logisch der Augenblick aus dem Augenblick entwickelt. An diese
Kette von Ursache und Wirkung bin ich gefesselt, wenn ich mich
selbst nicht verlieren will. Auf eine Weile darf ich diese Kette jedoch
zerreiflen, um fremdes Leben, ein Los, das mir nicht beschieden war,
hineinzuschieben. Auf Augenblicke darf ich mehr als nur ich selbst
sein.

Die Ahnlichkeit des Kunstgenusses mit dem Traume lasst sich bis
in die feinsten Einzelheiten verfolgen. Wenn ich vor ein Bild hintre-
te und dieses Bild Eindruck auf mich macht, mich gefangen nimmt,
dann glaube ich es physisch zu empfinden, wie meine Person in mir
von der Seele des Bildes verdriangt wird, denn bei einem Bilde ist
der Ubergang vom gewohnlichen Leben zum Nachempfinden des
Kunstwerkes am unvermitteltsten und gewaltsamsten. Nun, dieses
Gefiihl des Brechens mit der Gegenwart ist genau dasselbe, welches
uns tiberkommt, wenn wir einschlafend spiiren, dass wir zu traumen
beginnen. Wir sind uns noch des Abstandes von Wirklichkeit und
Traum bewusst und fithlen, dass wir an etwas zu glauben beginnen,
das sich nicht logisch an den vorhergehenden Augenblick anschliefit.

Endlich sind es auch dieselben Ursachen, die uns einen Traum zer-
storen und eines Kunstwerkes nicht froh werden lassen. Ein zu star-
ker Reiz, Schmerz, Ekel, Unbehagen erinnern uns an unseren Korper,
an die ursachliche Reihe von Ereignissen, die unsere Person, unser
Leben ausmachen — wir erwachen. Oder wenn der Traum es zu toll
treibt, wenn er sich zu weit vom Wahrscheinlichen entfernt, wer
kennt da nicht das wunderliche Misstrauen, das wir triumend gegen
den Traum empfinden? «Ich traume nur», sagen wir uns, wie wir von
einem Kunstwerk, das gegen die Wahrheit stindigt, sagen: «Es ist nur
gemacht.»

Der Traum also war der Erste, der uns lehrte: «lhr konnt fiir eine
Weile das Leben, welches das Schicksal Euch zugedacht hat, beiseite-
legen und ein Ausnahmeleben fiihren. Ich gebe Euch viele Lebens-
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fragmente, damit Thr nicht ermiidet, stets an dem alten Leitseil fort-
zugehen.»

Da kam jedoch die Kunst und sprach: «Ich gebe Euch als Zugabe
zu Euerem Los noch das Leben aller anderen Wesen, damit Thr nicht
miide werdet, immer nur das eine Ich mit Euch herumzutragen.»

Die Kunst befolgt die Methode des Traumes, um auf uns zu wir-
ken; sie bietet aber mehr: sie gibt uns einen erweiterten, geordneten
und gelduterten Traum.

Das Laienurteil

Die édsthetische Wirkung eines Kunstwerkes ist auf den ausiiben-
den Kiinstler in der Hauptsache dieselbe wie auf den empfinglichen
Nichtkiinstler, denn die Kunst wendet sich an den Menschen. Der
Kiinstler mag die Losung der technischen Aufgabe besser zu wiir-
digen wissen, er dringt vielleicht schneller in die Feinheiten seiner
Kunst ein; was jedoch ein Kunstwerk zu sagen und zu geben hat,
muss von dem Nichtkiinstler ebenso empfunden werden wie von
dem Kiinstler, sonst ist der Gedanke in dem Kunstwerk nicht zu vol-
ler, kiinstlerischer Klarheit gekommen.

Auf das farben- und formgeiibte Auge eines Malers wirken Farben
und Formen eines Bildes schneller, intensiver; der Maler erkennt si-
cherer jede Neuheit der Mittel, jede technische Kithnheit, und dieses
nahere Verhiltnis zu der Kunst mag ihm Quellen des Genusses er-
schliefen, die dem Nichtkiinstler verschlossen bleiben. Der Nicht-
kiinstler ist mehr fiir die Gesamtwirkung des Kunstwerkes emp-
fanglich. Technische Vorziige erhohen diese Wirkung, Fehler stéren
oder vernichten sie, ohne dass Vorzug und Fehler als solche vielleicht
erkannt werden. Der Laie gibt sich eben dem Eindruck des Kunst-
werks hin, meist ohne sich dartiber Rechenschaft abzulegen, durch
welche Mittel die Wirkung erzielt wird. Diese Wirkung aber ist die
vornehmste Aufgabe der Kunst, und ihr dienen die technischen Mit-
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tel. Das Ubergehen des vom Kiinstler dargestellten Lebens auf den
Beschauer, darin besteht die Aufgabe und das GeniefSen der Kunst.

Jeder Kritik, lehrt Th.F.Vischer, soll das ruhige Genieflen des
Kunstwerks vorhergehen, und in dem unbefangenen, sozusagen un-
tatigen Genieflen, ist der Nichtkiinstler dem Kiinstler gegeniiber im
Vorteil; er vermag meist langer vor dem Kunstwerk stille zu halten,
die eigne Personlichkeit zurtickzudrangen, um nur die durch das
Kunstwerk vermittelte Empfindung in sich walten zu lassen, ohne
dass die Frage nach den Mitteln, nach dem Wie der Mache, nach Feh-
lern und Vorziigen sich regt. Je linger vor einem Bilde, einer Statue
dieser Zustand des ganz passiven Aufsichwirkenlassens dauert, je
ungestorter der Beschauer das dargestellte Leben in sich warm wer-
den und Macht gewinnen lassen kann, umso vollkommener ist das
Kunstwerk. Am friithesten stellt die Kritik sich da ein, wo etwas Miss-
lungenes dieses Sichversenken stort. Wo uns etwas missfallt, suchen
wir nach dem Grunde unseres Missfallens; wo wir befriedigt werden,
genieflen wir moglichst lange, ehe wir daran gehen, uns Rechen-
schaft dartiber abzulegen, warum wir genief8en. Der Nichtkiinstler
geht eben in seinem Urteil von einem anderen Standpunkt aus als
der Kiinstler; er ldsst vielleicht manches Verdienst und manchen Feh-
ler unbeachtet; aber gerade weil er das Kunstwerk als etwas fertig Ge-
gebenes ansieht und nach seiner Gesamtwirkung abschitzt, ist sein
Urteil eine wichtige Ergdnzung des Urteils der Kiinstler, die das Wer-
den des Kunstwerks stets im Auge behalten.

In neuerer Zeit jedoch scheint dem «Laienurteil» von den Kiinst-
lern jede Kompetenz abgesprochen zu werden. Die Kiinstler beto-
nen, dass sie nur um der Kunst willen schaffen, und als einzig ver-
standnisvolles Publikum wird nur der Mitkiinstler anerkannt; auf
Verstandnis vonseiten des Nichtkiinstlers wird nicht gerechnet. Die
Kunst fiir die Kiinstler ist die Losung. Und das Bedenkliche dabei ist,
dass das Publikum diese Lehre anzuerkennen scheint. In der Men-
ge, die sich tdglich durch unsere grofen Kunstausstellungen dréngt,
lassen sich zwei Gruppen unterscheiden. Die einen begegnen allen
neuen Kunstbestrebungen mit unbedingter, gereizter Ablehnung, als
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verlohne es sich nicht einmal der Miihe, vor solch einem «modernen»
Bilde stehen zu bleiben und zuzusehen, ob es doch nicht vielleicht
wirkt. Die anderen kassieren vor solchen Bildern von vornherein ihr
Urteil und gehen an ihnen voriiber, als an etwas, das nicht verstan-
den werden kann. Und doch ist dieses Laienurteil zur Wertbestim-
mung einer neuen Kunstrichtung notig.

Der Geist, der neue Kunstrichtungen schafft, wird nicht in den
Ateliers geboren, sondern er ist der Geist der Zeit und des Volkes, in
dem der Kiinstler steht; er ist das Band, das die Kunst mit dem Volke
verbindet, dessen schonste Bliite sie ist. Wenn die moderne Malerei
uns keine Novellen und Anekdoten mehr erzihlt, wenn sie sich vom
dramatischen Historienbilde abgewandt hat, so ist es, weil das Lyri-
sche im Volksgeiste wieder eine Rolle zu spielen beginnt. Die Malerei
wird lyrisch, wie die andern Kiinste. Das moderne Drama verzich-
tet auf Intriguen, auf bunte Verwickelungen, um uns Seelenzustin-
de, Stimmungen zu geben. Der moderne Roman sucht nicht nach
spannender Handlung, sondern schildert psychologische Zustdnde,
strebt darnach, Stimmungen zu geben. Schlagen wir endlich eine der
Zeitschriften auf, die ihre Spalten der Lyrik der jungen Generation
offnen, so erstaunen wir iiber die Fiille frischen, dichterischen Geis-
tes. Aus diesem allgemeinen Bediirfnis nach lyrischem Ausdruck,
lasst sich auch die moderne Malerei erkldren.

Jede technische Neuerung aber, jede tiefere Einsicht, jedes tech-
nisch gelungene Problem wird fiir den GeniefSenden Ausdruck einer
Stimmung, einer Lebensduflerung. Valeurs, Linienfithrung, Farben-
kombination, Pinselfiihrung, die ganze Mystik der Ateliers setzt sich
tiir den Beschauer in Empfindungen um; und gerade diese Wirkung
auf den Beschauer, der die Mittel nicht kennt, ist ein fruchtbares Kri-
terium fiir den Wert der kiinstlerischen Errungenschaft; denn eine
technische Neuerung, die im Gefiihle des GeniefSenden keinerlei Wi-
derhall weckt, hat dsthetisch kein Interesse.

«Ein ruhender menschlicher Korper», sagt Klinger, <an dem das
Licht in irgendeinem Sinne hingleitet, in dem nur Ruhe und keiner-
lei Gemiitsbewegung ausgedriickt sein soll, ist, vollendet gemalt,
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schon ein Bild — ein Kunstwerk. Dieddee> liegt fiir den Kiinstler in
der der Stellung des Korpers entsprechenden Formentwicklung, in
seinem Verhiltnis zum Raum, in seinen Farbenkombinationen, und
es ist ihm vollig gleichgiiltig, ob dieses Endymyon oder Peter ist. Fiir
den Kiinstler reicht diese Idee aus.» — Gewiss! sie reicht auch fiir die
Nichtkiinstler aus, nur dass fiir diesen «die der Stellung des Korpers
entsprechende Formentwicklung» Ausdruck eines Lebens wird. Far-
benkombination, die Linien, das am Korper hinflieffende Licht be-
deuten dem Beschauer ein individuelles Sein, eine Stimmung, eine
Seele — sie bedeuten einen Lebensmoment, den nachzuempfinden
eben das GeniefSen des Schonen ausmacht. Ohne diese Beseelung
hitten das Verhiltnis des Kérpers zum Raum und Farbenkombina-
tionen wenig Interesse.

Das «Laienurteil» geht nun meist direkt auf diese Endwirkung, da
das Kunstwerk aber dieser Wirkung wegen geschaffen wurde, so
mag das Laienurteil sich ruhig neben das Kiinstlerurteil stellen als
berechtigter Maf3stab, an dem ein Kunstwerk gemessen werden soll.

Diirers kleine Holzschnittpassion

Diirers kleine Holzschnittpassion nimmt nicht nur in seinen Pas-
sionsdarstellungen, sondern in seinem ganzen Werk eine besondere
Stelle ein. Neben einigen in Venedig entstandenen Tafelbildern ist es
diese Passionsfolge, die in einer Reihe ihrer Blatter! den Einfluss vene-
zianischer Kunst auf Diirer am deutlichsten zeigt; ja manche dieser
Blitter muten uns geradezu wie Ubungen in italienischer Komposi-
tionsweise an, wie Proben, die es dem Kiinstler selbst klarmachen
sollten, wie nahe er dieser fremden Kunst kommen konnte. Statt des

1 Daeine Analyse der einzelnen Blatter hier nicht angezeigt ist, zdhle ich die
gemeinten Bldtter nur kurz mit der Bartsch-Nummer auf: B. 1719, 2336,
42,44, 45, 46.
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intensiven seelischen Ausdruckes, auf den Diirer sonst das Haupt-
gewicht zu legen pflegt, statt der sorgfiltigen Charakterisierung der
Kopfe, der Bewegtheit, die oft bis zur Harte geht, finden wir hier ein
mehr formales Bestreben. Die Klarheit der Komposition, die wohl-
gegliederte Gruppierung, das richtige Hineinstellen der Figuren in
den Raum, der Wohllaut der Linien, die geschlossene, abgerundete
Haltung des Bildes, das sind die Probleme, denen der Kiinstler hier
nachgeht und die er in der italienischen Kunst so hervorragend ge-
16st fand. Nirgends hat Diirer so wie hier seinen unerschopflichen
Gedankenreichtum, seine Liebe zum Detail, zum psychologischen
Apercu einem strengen Stilgesetz untergeordnet. Die Zahl der han-
delnden Personen wird auf das Notigste beschrankt; und dabei wird

von den traditionellen, populdren Figuren abgesehen, die sonst auf
deutschen Passionsdarstellungen nicht fehlen durften, wie z.B. der
Kriegsknecht, der die frischen Ruten bindet, eine Gestalt, die wir
schon auf den Gravierungen des Kronleuchters im Aachener Miins-
ter finden, oder das spottende Kind. Statt der gedringten, reihenwei-
sen Aufstellung, wie wir sie noch in der «griinen Passion» finden und

die an das deutsche Relief erinnert, in dem die Figuren nicht recht
voneinander loskommen, werden die Gruppen hier streng sym-
metrisch gegliedert; durch ihre Beziehung zum Raum miteinander
verbunden, ist eine jede in sich fest geschlossen, wie wir das schon

auf Mantegnas Stichen finden. Einer jeden Figur wird durch die Um-
gebung, durch Stufen, Nischen, Sdulen ihr deutlich perspektivisch

bestimmter Platz angewiesen. Wenn auf den Ausdruck der Kopfe

weniger Gewicht gelegt ist, so fallt hier eine bei Diirer nicht haufi-
ge Eleganz der Linien auf. Der Ausdruck des Schmerzes, der Ernied-
rigung, der Grausamkeit, den Diirer sonst seinen Gestalten mit riick-
sichtslosem Realismus verleiht, ist hier gemildert. Man vergleiche

den Christustypus hier mit dem der frithen Blitter der groflen Pas-
sion. Der Christus auf der Vertreibung der Handler aus dem Tempel

(B 23) mutet uns in seiner schwungvollen GrofSe wie eine tizianische

Gestalt an. Vor allem jedoch sind es die architektonischen Hinter-
griinde, die diesen Blittern ihr besonderes Geprige verleihen und

16



sie in die Ndhe der Kunstweise der Mantegna, Vivarini, Carpaccio
riicken. Die Art, ihre Gestalten plastisch vor ruhig und dunkel ge-
haltene, architektonische Hintergriinde zu stellen, ist der venezia-
nischen Kunst eigen. Die deutsche wie die flimische Kunst pflegten
ihre Hintergriinde mit einer bunten Fiille von Details zu fiillen. Die
ganze Regsamkeit des Lebens und die Farbigkeit der Natur musste
hinter ihren Gestalten stehen. So finden wir es auch bei Diirer. Jetzt,
in der kleinen Holzschnittpassion, heben die Figuren sich von einfa-
chen, dunklen Hintergriinden ab; Architekturen, streng perspekti-
visch gehalten und ganz in den Dienst der Hauptgruppe gestellt. Die
freien Ausblicke auf die Landschaft, wie sie die «griine Passion» noch
hat, fehlen fast ganz. Die von Sdulen, Pfeilern und Nischen geglieder-
ten Winde haben die Aufgabe, alles Licht und alle Aufmerksamkeit
auf die Handlung zu konzentrieren. A. Springer sagt in seiner Dii-
rer-Biographie (S. 117) von Diirers architektonischen Hintergriinden:
«Man kann sich die Hallen und Gemacher selten in Stein verwirklicht
denken, sie erscheinen wesentlich vom malerischen Standpunkt
aufgefasst. Die einzelnen Bauglieder, wie Kapitile, Gesimse, man-
geln jeglichen Schmuckes, oder wenn sie solchen zeigen, erscheint
er nicht von der italienischen Renaissance eingegeben.» Diese Cha-
rakteristik stimmt gut zu den Baulichkeiten des Marienlebens, der
groflen Passion, der griinen Passion, ja auch zu spateren Werken,
wie der Kupferstichpassion; die kleine Holzschnittpassion wider-
spricht ihr. Mit welch schoner Anschaulichkeit ist das Kirchenschiff
mit seiner perspektivisch geordneten Saulenreihe in der Vertreibung
der Verkdufer aus dem Tempel gegeben (B 23); der Thron des Hohen-
priesters auf B 29 wird von einer ionischen Siule gestiitzt; die Dorn-
kronung (B 34) geht in einer von korinthischen Sdulen getragenen
Bogenhalle vor sich; die Loggia, in der Pilatus sich die Hinde wischt,
ruht ebenfalls auf korinthisierenden Saulen (B36); Pilatus empfangt
Christus auf der Freitreppe eines schonen, saulengetragenen Renais-
sancebaues, wie Carpaccio sie darzustellen liebt. Enger als in seinem
ganzen sonstigen Werk schliefSt Diirer sich hier an die Formen der
italienischen Renaissance an.
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So grofd nun die Vorteile dieser Kompositionsweise auch sind, die
damalige Technik des Holzschnittes konnte sie nicht zu voller Gel-
tung bringen; sie entfernte sich zu sehr von dem bisherigen Holz-
schnittstil und stellte dem Formschneider zu ungewohnte Aufgaben.
Wie die Ausfithrung dieser Blatter einen grofden Teil der Absichten
des Kiinstlers verloren gehen ldsst, sehen wir deutlich, wenn wir uns-
re Folge mit der Kupferstichpassion vergleichen, die sich offenbar aus
der kleinen Holzschnittpassion entwickelt hat, gleichsam eine Fort-
bildung des dort niedergelegten Gedankens ist. Die meisten Blatter
unsrer Folge muten uns wie fiir den Kupferstich gedacht an, und erst
in den Stichen kommen die dunkeln Hintergriinde, die Lichteffekte,
die Valeurs zur Geltung. Daher ist die Ausfiihrung der kleinen Holz-
schnittpassion zum groften Teil so wenig befriedigend. Aber nicht
das Schneidemesser allein tragt hier die Schuld; in der Zeichnung
selbst finden wir Schwichen und Ungleichheiten, die wir nur da-
durch erkldren kénnen, dass Diirer fiir das Ubertragen seiner Zeich-
nungen auf den Holzstock Schiiler- und Gehilfenhidnde benutzte. Ich
weise nur auf die verfehlte Gestalt des Auferstandenen hin, auf das so
unlogische Gefiltel der Gewidnder, auf die vielen gleichgiiltigen Kop-
fe, auf die verungliickten Gestalten links auf der Schaustellung. Ein
Vergleich mit den schonen 1510 datierten Bldttern der grofSen Passion
lehrt uns den Unterschied zwischen Diirers Hand und den auf der
kleinen Passion beschiftigten Schiilerhdnden erkennen. Die Schwi-
chen der Zeichnung sind mit ein Erklarungsgrund fiir den geringen
Schnitt, denn die Gehilfen verstanden es eben nicht wie der Meister,
dem Formschneider in die Hande zu arbeiten.

Von Diirers Studien und Zeichnungen zur kleinen Holzschnitt-
passion, die uns willkommene Fingerzeige fiir ihre Entstehungs-
geschichte geben konnten, ist so gut wie nichts erhalten. Die Zeich-
nung der Albertina: Adam und Eva vor dem Baume der Erkenntnis,
arg tibergangen und mit spater darauf gesetztem Datum und Mo-
nogramm, scheint mir eine Schulstudie mit Benutzung der beiden
ersten Blatter unsrer Folge zu sein. In einer fliichtigen Federzeich-
nung des Berliner Kabinetts (Lipp. 12): ein mannlicher Akt ohne Kopf,
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ein Dachs und eine Gewandstudie, sehe ich eine Studie zum Adam
v.B.17; die Himmelfahrt (B. 50) benutzt Studien zum Helleraltar; das
Jiingste Gericht (B. 53) gibt den oberen Teil der Zeichnung fiir das Al-
lerheiligenbild der Sammlung Aumale (Lipp. 334) wieder.

Auf obige Bemerkungen gestiitzt, liefe sich anndhernd eine Ent-
stehungsgeschichte unsrer Folge versuchen. Der Plan einer Kupfer-
stichpassion hat Diirer gewiss schon friih beschiftigt. Das Leiden
Christi war das Thema, das ihn seine ganze Kiinstlerlaufbahn hin-
durch beschaftigt hat, und der Kupferstich war die seinem Genius
genehmste Ausdrucksweise. Die «griine Passion» von 1504 ist sicher
der Entwurf fiir solch eine Folge, und die italienische Reise mag die
Ausfiihrung verhindert haben. Unter dem frischen Eindruck der ita-
lienischen Kunst, vielleicht in Venedig selbst, wird er den Plan neu
aufgenommen haben. Da sind dann jene Blatter unsrer Folge ent-
standen, die sowohl den Kupferstichcharakter als auch den italie-
nischen Einfluss so deutlich zeigen. Als er zu Hause die Kupferstich-
passion schuf, stand er nicht mehr unter dem frischen Eindruck der
fremden Kunst, und er arbeitete die Entwiirfe um, vertiefte, beseelte
und belebte sie, so dass, trotz aller Verwandtschaft, etwas anderes
entstand. Bei der groflartigen Produktivitit, die Diirers Werkstatt in
den Jahren von 1507 bis 1513 entfaltete, wohl um die Verluste einzu-
holen, die, wie Diirer Pirkheimer und Heller klagt, die Reise und die
Beschiftigung mit den grofSen Tafelbildern verursacht hatten, soll-
ten auch diese Entwiirfe ausgenutzt werden. Durch éltere' und spa-
tere? Zeichnungen erginzt, von den Versen des Chelidonius begleitet,
entstand ein Erbauungsbuch, wie es in diesem Format und in dieser
Form gerade besonders beliebt und gangbar war.

1 B.20.27.38.40. 43.
2 B.21.22.38. 41.47.48. 49, die den spiteren Stil des Holzschnittes zeigen,
dessen Hohepunkt die Dreifaltigkeit (B. 122) bildet.

19



Das Nackte in der Kunst und
Constantin Meunier

Das Nackte in der Kunst unbefangen und selbstverstiandlich dar-
zustellen, gelang doch nur den Griechen. Das Nackte stand bei ih-
nen mitten im Leben. Die Sprache des menschlichen Korpers war
dem Griechen anders vertraut als uns; aber der Leib des Griechen
war auch anders ausdrucksvoll, denn er wusste, dass er angeschaut
und verstanden werde. An den Kampfern des dginetischen Frieses
sehen wir, dass dem Griechen die Beredsamkeit des Korpers sogar
frither einleuchtete als die des Kopfes; aber auch in den spatern Wer-
ken steigert der griechische Kiinstler den Ausdruck seiner Kopfe nie
zu so intensiver Kraft, wie die heutige Kunst. Der seelische Ausdruck
hatte sich eben tiber den ganzen Menschen zu verteilen; jede Linie
des Korpers hatte mitzusprechen, und dadurch kam die stille und
doch so lebensvolle Harmonie in diese Gestalten.

Einer Kunst spiterer Zeit, in welcher die Menschen nicht nackt
kampften, ruhten, miteinander verkehrten, konnte diese Auffas-
sung des menschlichen Leibes nicht mehr gelingen. Jene wunder-
lichen Barbaren, von denen Herodot gehort zu haben berichtet,
«die es fiir eine Schmach halten, sich nackt zu zeigen», beherrsch-
ten die Welt. Der menschliche Korper, bestiandig verhiillt, wurde
stumm. Zu wem sollte er sprechen? Es sah und verstand ihn ja kei-
ner mehr!

Die italienische Renaissance brachte zwar den menschlichen Leib
wieder zu Ehren; war doch die Zeit angebrochen, von der ein alter
BufSprediger sagte: «<Die Menschen haben die einzige Tugend, die
der Siindenfall sie lehrte, die Scham — in unserer Zeit verloren.» Die
Renaissancekiinstler schwelgten in der Darstellung der Schonheit
des menschlichen Leibes; aber die Nacktheit, die sie darstellten, ist
von der der Griechen verschieden, wie das Sonntagskleid von dem
Kleide, das der Gefdhrte des Lebens ist. Es ist eine Luxusnacktheit.
All diese schonen Leiber rufen uns zu: «Wir haben euch einen Fest-
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tag bereitet und unsere Schonheit enthiillt.» Ein jeder ist sich seiner
Nacktheit bewusst.

Je mehr wir nach Norden gehen, umso verschamter und gebunde-
ner steht der nackte Mensch im Kunstwerke da. Diirer versuchte es,
dem menschlichen Korper theoretisch beizukommen; er wollte ihn
konstruieren, wie eine mathematische Figur, und der grofle Meister,
der seine Kopfe so wunderbar beseelte, hat den nackten Kérper als
Ausdrucksmittel nie beherrscht.

Dieses Fremde, diese Ausnahmsstellung, die der Darstellung des
Nackten anhaftet, wir konnen sie bis auf den heutigen Tag verfolgen.
Entweder belauschen wir die nackte Gestalt, oder es wird die von
griechischer Tradition gesittigte Phantasie des Kiinstlers in das mo-
derne, seiner Nacktheit ungewohnte Modell hineingelegt, und das
gibt dann immer nur ein Leben aus zweiter Hand: «Die Anschauung
des Nackten ist im modernen Leben der Offentlichkeit entzogen»,
sagt C.Neumann im «Kampf um die moderne Kunst», «wie konnte
also eine lebendige Kunst trachten, das Nackte als ein wesentliches
Ziel der Darstellung zu erwerben?»

Eine Kunst nur, die nicht auf die Quellen an Schonheit und Aus-
druck, die im menschlichen Korper verborgen liegen, verzichten
will —und wie konnte das die Skulptur vor allen! —, solch eine Kunst
muss den menschlichen Kérper dort aufsuchen, wo er noch mitzure-
den hat, und das ist bei der Arbeit. Das nun tat Constantin Meunier.
Hier steht der nackte Kérper noch mitten im Leben; hier ist er ver-
antwortlich und daher beredt. Die Arbeit zwingt den ganzen Willen,
die Seele des Menschen in die Glieder, in die Sehnen und Muskeln,
macht sie nicht nur stark, sie macht sie klug, verschlagen, stets zur
Abwehr und zum Angriff bereit. Meunier zeigt uns den Menschen
bei schwerer Arbeit, oder von schwerer Arbeit ruhend. Meist Ge-
stalten mit nacktem Oberkorper: Wo Kleider den Korper verhiillen,
sind es diinne, wie feuchte Stoffe, die ganz von den Formen des Kor-
pers beherrscht werden. Hier, wo die Verantwortlichkeit des Lebens
wieder auf dem Korper ruht, haben die Kleider ihre Selbststandigkeit
verloren, sie haben nur zu dienen. Die breiten, von schweren Lasten
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gebogenen Riicken, die hageren Arme, mit ihren harten Muskelber-
gen, die langen, knorrigen Finger, sie haben alle ihre verstiandliche,
pathetische Sprache; sie sind Trager und Geschopfe einer Lebens-
geschichte und daher so beredt. Die Freude an der Kraft, am festen
Zugreifen, der Schmerz im Kampf mit der Materie, die Miidigkeit
des unerbittlich verbrauchten Lebens, all das steht deutlich in den
Linien dieser Leiber; das Epos des modernen Heldentumes. Meu-
nier, der Maler, wurde in den Kohlenbezirken zum Bildhauer. Das
ist wohl verstandlich. Hier vernahm er zum ersten Male die lebendi-
ge Sprache des menschlichen Korpers, hier fand er Formen, die von
Menschenschicksalen erzihlten; jede Anlage zur Skulptur musste
machtig hervorbrechen, denn hier wurde sie sich ihres wirksamsten
Ausdrucksmittels bewusst. Dieses gefunden zu haben, gehort aber
zu den grof8en Taten der Kunstgeschichte, wie sie nur den ganz gro-
Ren Kiinstlern gelingen. Dorthin, wo das Nackte sich zuriickgezogen
hat, dort wo der Korper noch verantwortlich ist — dorthin hat ihm
die Skulptur zu folgen, will sie lebendige Kunst schaffen.

M. Schongauer und die
Niirnberger Skulptur

L.
Bis zur Mitte des 15. Jahrhunderts hielt die Niirnberger Skulptur fes-
ter an ihren lokalen Traditionen, an ihrem lokalen Formideal, als
es die gleichzeitige schwibische und niederrheinische Kunst tat.
Franzosische und niederlandische Einfliisse stiefen in Niirnberg
auf sproderen Boden. Selbst als die Niirnberger Malerwerkstétten
eifrig von der Kunst des Niederrheins zu lernen begannen, beharr-
te die Skulptur bei ihrer gewohnten Darstellungsart. Vorherrschend
in den Dienst der Architektur gestellt, war sie mehr handwerklich
gebunden; auch machte das schwieriger zu behandelnde Material
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sie weniger beweglich, weniger fremden Moden und Einfliissen zu-
ganglich als es ihre Schwesterkunst war. Stellen wir die Gestalten,
welche die Niirnberger Kirchen schmiicken, neben die gleichzeiti-
gen Skulpturen der schwibischen, niederrheinischen, westfilischen
Kunst, so werden sie sich deutlich als eine Gesellschaft von scharf
ausgepragtem, selbststindig lokalem Charakter unterscheiden. We-
der die Empfindsamkeit der franzosischen Gotik, noch der feierliche
Ernst der niederldndischen Kunst fand hier rechten Boden. Dafiir
ist diesen Niirnberger Gestalten allen eine naive Lebenssicherheit
eigen. Sie driicken eine ruhige Zufriedenheit mit der eigenen derben,
gesunden Personlichkeit aus, die daher auch keinerlei Anstrengung
macht, den Ausdruck zu hoherer Bedeutsambkeit zu zwingen und zu
stilisieren.

Fest, ein wenig breit, stehen sie auf beiden Fiiflen. Die derbknochi-
ge Gestalt kommt auch unter der schwerfélligen Faltengebung der
Gewinder zur Geltung. Die Gesichter der Apostel und Propheten
werden wohl den strengen Meistern der Bauhiitten und Ziinfte sehr
dhnlich gesehen haben: knochige, von ernster Arbeit gehértete Ziige,
tiber denen eine gutbiirgerliche Wiirde liegt. Ihre Andacht gleicht
einer beschaulichen und behaglichen Feiertagsruhe. Charakteris-
tisch ist eine besonders beliebte Gestalt, die wir 6fters wiederholt
finden: am Portal der Frauenkirche, an der Brauttiire von S. Sebald,
am Hauptportal von S. Lorenz zweimal: als Prophet und als Schmer-
zensmann. Das herbe Gesicht mit den starken Backenknochen, der
klobigen Nase, der vorspringenden Stirn, dem strengen Munde, des-
sen Oberlippe rasiert ist, wihrend ein langer, struppiger Bart bis auf
die Brust fillt, dieses Gesicht mutet uns wie der echte Typus jener
klugen, zdhen «Meister» an, welche die eigentlichen Schopfer von
Niirnbergs Grofle und Reichtum waren.

Das Frauenideal der Niirnberger Skulptur war nicht weniger dem
Leben und dem Biirgerhaus entnommen. Die vollen Gesichter mit
den runden Augen, der breiten Nase, dem derben Kinn, licheln ein
lustiges, ganz irdisches Licheln: so die Eva am Portal der Frauenkir-
che und am Hauptportal von S.Lorenz, die Madonna an der Braut-
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tiire von S. Sebald und die klugen Jungfrauen ebenda. So handwerks-
miflig und schematisch die Ausfithrung der Figuren meist noch ist,
ein ehrliches Gefiihl fiir Natur und Wahrheit gibt ihnen etwas Uber-
zeugendes und Einleuchtendes, das sie beseelt und erwarmt. Die Be-
wegungen sind eckig, die Stellungen unfrei und oft holzern, allein
diese Mingel scheinen nicht nur aus ungentigendem kiinstlerischen
Konnen hervorgegangen, sondern zugleich, wie etwas dem Wesen
dieser Gestalten Zugehoriges, dem Wesen einer Rasse, die zu be-
schaftigt und zu naiv ist, um auf giinstiges Prasentieren der eigenen
Personlichkeit Bedacht zu nehmen. Die torichten Jungfrauen an der
Brauttiire von S. Sebald weinen tiber ihre leeren Lampen, sie weinen
aber wie Kinder, wie Madchen aus dem Volke. Jammervoll verziehen
sie ihre Gesichter, geben sich riickhaltlos ihrem Schmerze hin, unbe-
sorgt um die Verzerrung ihrer Ziige. Vor solchen Werken wird es uns
verstandlich, warum das verziickte Lacheln, die mystische Eleganz
der westlichen Kunst sich mit dem Typus der Niirnberger Skulptur
schwer vereinigen lieffen. Bode bemerkt (Gesch. d. deutsch. Plas-
tik S. 92): die Gotik des ausgehenden 14. Jahrhunderts in Deutsch-
land habe auflerhalb Niirnbergs nur wenige Bildwerke aufzuwei-
sen, in welchen die ausgeschwungene Stellung so wenig auffalle,
wie hier. Der Niirnberger Kiinstler verstand es eben nicht, sich um
der Mode oder der Stilisierung willen allzu weit von der Natur zu
entfernen.

Eine Kunstiibung aber, die eine so treue Schiilerin der Natur war,
schuf Voraussetzungen, bei denen es nur eines wahrhaft schopferi-
schen Talents bedurfte, um Werke von echt kiinstlerischer Wirkung
entstehen zu lassen. Solch ein Kunstwerk ist die schone, grofse Ma-
donna an einem Pfeiler des Hauptschiffes von S. Sebald, die so heiter
und liebevoll ihren kriftigen, unruhigen Knaben anldchelt. Auch der
liebliche Katharinenaltar des Germanischen Museums (Kat. 271) ge-
hort hieher.!

1 Von Wohlgemuts Kunstweise, die Bode (a.a.O. 118) hier findet, kann ich
nichts sehen.

24



Freilich, wo es galt dramatische und epische Vorginge darzustel-
len, da reichte das Konnen der alten Meister nicht aus. Die realisti-
sche Gewissenhaftigkeit dringte zu breitem, weitldufigem Erzihlen,
zum Verweilen bei Einzelheiten und Episoden, wihrend die Kunst
des Anordnens, des Zusammenfassens zu einem Bilde versagte. Das
Widerstreben gegen das Stilisieren musste hier verhingnisvoll wer-
den. So sind denn auch Reliefs, wie das am Hauptportal von S.Lo-
renz, nur lose Zusammenstellungen von Figiirchen und Sachelchen,
wie im Krippenspiel.

II.

In der Entwicklung der Niirnberger Kunst musste naturgemafd auch
fiir sie der Augenblick kommen, da sie sich mit der neuen Kunst-
anschauung auseinanderzusetzen hatte, die, von den Niederlanden
ausgehend, um die Mitte des 15. Jahrhunderts schon den ganzen
Westen Deutschlands eroberte. Als der Vermittler zwischen nieder-
landischer und Niirnberger Kunst ist Michel Wohlgemut anzusehen.!

Der Realismus der Briider von Eyck und ihrer Nachfolger war eine
Lehre, die der Ntirnberger Kunst nicht neu war; allein der Realismus
der flimischen Meister unterschied sich doch wesentlich von der
Naturtreue, wie die Nﬁrnberger Kiinstler sie verstanden. Der Rea-
lismus, den das Genter Altarwerk angebahnt hatte, wollte zugleich
den ganzen Inhalt der vorhergehenden mystischen Kunst wahren,
die Mystik sollte nur auf die Erde herabgeholt werden. Die religiosen
Leidenschaften, mit ihrer Feierlichkeit und Gefthlsinnigkeit, soll-
ten aus ihrem Goldgrundhimmel niedersteigen und in wirklichen
Menschen und ihren Wohnstitten lebendig werden. Das gibt diesen
Schopfungen die innere Glut, die Tiefe, das feierliche, herbe Pathos.

1 Vor Wohlgemut waren in Niirnberg schon Kiinstler, die unter niederldn-
dischem Einfluss standen, titig, wie der Meister der Kreuzigung der Pina-
kothek (233) und der Bildergruppe, die H. Thode unter dem Namen des
Hans Pleydenwurf zusammenfasst. Eigentliche Verbreitung und Popula-
ritdt erlangte diese Richtung doch erst durch Wohlgemuts Werkstatt.
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Sie vermenschlichten die religiosen Ideen und befriedigten zwei sich
anscheinend widersprechende Forderungen, welche der Mensch der
angehenden Renaissance an das Leben stellte: religiose Mystik mit
scharfem Naturgefiihl.

Als Michel Wohlgemut, als Vertreter der neuen Kunstrichtung, in
seiner Vaterstadt auftrat, muss er damit nicht geringen Anklang ge-
funden haben, denn seine Werkstatt scheint bald zu der beschiftigts-
ten und einflussreichsten der Stadt geworden zu sein. Wohlgemut
hatte gewiss fleifSig von seinen flimischen Vorbildern gelernt. Tech-
nik, Komposition, Farbe, Typen, er hatte alles, soweit seine Veranla-
gung es gestattete, in sich aufgenommen. Dennoch macht es den
Eindruck, als miisste dieser Niirnberger sich Gewalt antun, um so
ganz der flimischen Kunst zu folgen. Die Strenge der Niederldnder
wird bei Wohlgemut zur Trockenheit, die Scharfe zur Hérte, das Pa-
thos wird steif und die Wiirde schlafrig. Innige und gut empfundene
Zuge, an denen es in seinen Bildern nicht fehlt, werden durch Leeres
und Anempfundenes gestort. Es ist, als bewegte sich dieses Talent in
Formen, die es beengen.

Da bei den Altaraufsitzen, welche die Wohlgemut’sche Werkstatt
zu liefern hatte, nach damaliger Sitte das Mittelstiick meist aus einer
plastischen Arbeit bestand, auch die Festseiten der Fliigel haufig mit
Reliefs geschmiickt wurden, mussten zahlreiche Bildschnitzer be-
schiftigt werden, die dann wohl unter des Meisters Aufsicht, nach
seinen Angaben oder Vorlagen, arbeiteten. Dadurch erstreckte sich
Wobhlgemuts Einfluss auch auf die Skulptur.

Vereinigte sich in den Bildern der Wohlgemut’schen Schule das
niederldndische mit dem Niirnberger Element schon nicht recht
zu einheitlicher Wirkung, so gilt das mehr noch von den Skulp-
turen. Die Niirnberger Bildschnitzer verdankten dem niederldn-
dischen Einfluss gewiss viel. Jetzt erst lernten sie dramatische Vor-
ginge zu einem Bilde zusammenzufassen. Sie gewannen an Ernst
und Tiefe. Allein, auch hier stort der Eindruck von einem erzwun-
genen Zusammengehen zweier heterogenen Kunstempfindungen,
die einander beeintrichtigen. Das dramatische Leben, der Ernst der
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flamischen Kunstweise wird von der naiven Derbheit der Altniirn-
berger Kunst verflacht und verduferlicht, wihrend die frische Un-
mittelbarkeit der Niirnberger Skulptur durch das Streben nach der
Tiefe und der leidenschaftlichen Bewegtheit der niederlandischen
Vorbilder gezwungen und unfrei wird. Wie schwer und miirrisch ist
die Wiirde der grofSen Heiligen des Zwickauer Altars! Wie steif und
konventionell benehmen sich die Gestalten auf der Anbetung der
heiligen drei Konige des Heilsbronner Altars! Vor solchen Werken
wird uns der giinstige Einfluss der grofen Niederlinder auf die Niirn-
berger Kunst zweifelhaft. Zwischen beiden Kunstrichtungen lagen
Gegensitze von Temperament und Lebensanschauung, die einer or-
ganischen Vereinigung widerstrebten. Wirklich fruchtbar fiir Niirn-
berg wurden die Errungenschaften der niederldndischen Kunst erst,
als ein deutscher Kiinstler sie in deutschem Geiste verarbeitet und
umgewandelt hatte. Martin Schongauers Einfluss war es, der fiir die
Niirnberger Kunst epochemachend wurde und sie zu ihren grofSen
Erfolgen fiihrte.

II.
Es scheint auch Wohlgemuts Werkstatt gewesen zu sein, von welcher
der Einfluss des Colmarer Meisters ausging, so dass die beiden Kunst-
weisen: die niederlandisch-Wohlgemut’sche und die des Schongauer
in demselben Kiinstlerkreise miteinander in Konkurrenz traten. Eine
Reihe von Bildern dieser Werkstatt erweisen sich als von Schon-
gauers Kunst so abhingig, dass wir annehmen diirfen, ein Kiinstler,
der am Oberrhein, vielleicht in Colmar selbst, gearbeitet hatte, sei
Ende der yoer Jahre des 15. Jahrhunderts in Wohlgemuts Werkstatt
eingetreten.! Die Verkiindigung des Zwickauer Altars zeigt uns in
der Jungfrau und in der hiibschen Jiinglingsgestalt des Engels echt

1 Diese Bildergruppe gibt H. Thode dem H. Pleydenwurf. Eine ansprechen-
de Annahme, die noch des urkundlichen Anhalts entbehrt. (H.Thode,
«Gesch. der Niirnb. Malerschule», 1891.)
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Schongauer’sche Typen. Ebenso vernehmlich spricht Schongauers
Geist aus dem Peringsdorffer Altar des Germanischen Museums, ob-
gleich hier schon von einem reifen Kiinstler selbststindig verarbei-
tet. Das Streben nach milder Schonheit selbst in den Schrecken des
Martyrium, die hiibschen Madchen, welche den hl. Veit versuchen,
dhnlich wie Schwestern, den klugen und torichten Jungfrauen auf
Schongauers Stichen, die ernst und freundlich dastehenden Hei-
ligen, alles weist auf einen Meister, der Schongauers Schonheitssinn
voll in sich aufgenommen hat. Selbst in den Holzschnitten, welche
Wohlgemuts Werkstatt fiir Kobergers Drucke lieferte, wie Schedels
Weltchronik und der Schatzbehalter, finden sich neben echt Wohl-
gemut’schen Bldttern, mit ihren flimischen Reminiszenzen, solche,
die von Schongauers Stichen abhingig sind und bis zu direkter Ent-
lehnung gehen.!

Dieser Einfluss erstreckte sich sofort auch auf die Skulpturen. Be-
sonders lehrreich in dieser Hinsicht ist die Beweinung des Altars der
hl. Kreuzkapelle in Niirnberg. Hier umstehen echt Wohlgemut’sche
Gestalten mit ungelenkem Pathos und den zu umfangreichen Ge-
wiandern, wie R.v.d. Weyden sie liebt, den Leichnam Christi, der
im Ausdruck des Gesichts, in der Bewegung des Korpers jene milde,
rithrende Anmut hat, wie sie damals nur Schongauers Schépfungen
eigen war, und erinnert an die Grablegung des Stiches B. 18.

Hiermit waren die Wege gewiesen, auf denen die Niirnberger
Skulptur zu ihren hochsten Leistungen fortschreiten konnte. Der
kernige Wahrheitssinn der Altniirnberger Kunst, von Schongauers
Schonheitssinn gesanftigt und geldutert, ermoglichte erst die grofSen
Schopfungen eines Veit Stofd und Adam Krafft.

Veit Stof8’ Kunst wurzelte noch ganz in der Altniirnberger Form-
sprache. Ihre riicksichtslose, etwas schwere Naturtreue blieb immer
der eigenste Grundzug seines Talents. Zugleich aber zeigte er sich
den verschiedensten Einflissen zuginglich. Das stiirmische Pathos

1 Figur XXXIV des Schatzbehalters Taufe Christi lehnt sich eng an Sch. Stich
B.8.
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des Rogier v.d. Weyden und seiner Nachahmer wirkte auf ihn und
entsprach wohl auch seiner leidenschaftlich unruhigen Natur. In
spateren Jahren erfuhr er Einflisse Diirer’scher Kunst. Allein, gera-
de Schongauer musste fiir diesen Kiinstlergeist bedeutsam werden
und scheint ihn auch besonders angezogen zu haben. Stof$’ Tatigkeit
als Kupferstecher mutet uns wie eine angestrengte Ubung in Schon-
gauers Formsprache an. Die Bekanntschaft mit den Werken des Col-
marer Meisters ziigelte in Stof§ die Neigung zum Gewaltsamen, gab
ihm das maf3voll Abgeklarte, dessen er bedurfte.

Schon die hiibsche, dekorative Anordnung des Marienaltars der
Krakauer Frauenkirche zeigt den Einfluss des Meisters, der vor allem
auf kiinstlerische Ausfithrung des Raumes bedacht war. Dann die
Art, wie die Apostelgestalten, alle echt Niirnberger Typen, beseelt
und verfeinert sind, wie eine sanfte Andacht ihre Ziige erhellt, end-
lich die knieende Maria mit dem zarten Profil, dem weichgewellten
Haar, der jungfraulichen Haltung, die an die Maria der groffen Geburt
B. 4 denken ldsst, all das sind Ziige eines Meisters, der aufmerksam
seinen Schongauer studiert hat. Auch noch in seinen spaten Werken,
als Diirer schon machtig auf ihn gewirkt hatte, wie im Engelgruf$ von
1518 in S. Lorenz, wird er noch von Schongauers Kunst und Komposi-
tionsweise beherrscht. Diese freundliche Kunst konnten ihn weder
die Niederldnder, noch Wohlgemut, noch Diirer lehren.

Adam Krafft war durch das Wesen seines Talents schon dem Geis-
te Schongauers verwandter als Stofs. Seine kompositionelle Bega-
bung, seine Vorliebe fiir die schwungvolle Linie und fiir kiinstleri-
sche Raumausfiillung wiesen ihn auf Schongauer als Vorbild hin
und machten ihn fiir diesen Einfluss besonders empfanglich. Schon-
gauers Stiche mit der Geschlossenheit ihrer Gruppierung und der
Klarheit ihrer Komposition, die das Detail zuriickdriangte, Hinter-
grund und Landschaft vereinfachte, mussten gerade auf den Bild-
ner wirken. Gleich das friiheste beglaubigte Werk des Adam Krafft,
die sieben Kreuzstationen der Martin Ketzelschen Stiftung von 1490,
setzt Schongauers Passionsfolgen voraus. Auf den Zusammenhang
von Kraffts Kreuzschleppung mit Schongauers Stichen B. 16 und 21
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und mit dem Gemilde des Colmarer Museums ist mehrfach hinge-
wiesen worden.! Vor allem jedoch ist es die Auffassung der Gestalt
Christi, in der Krafft Schongauer folgt. Nach Schongauer ist Krafft
der erste nordische Kiinstler, der in der Gestalt Christi nicht die Er-
niedrigung, die Qual des Martyriums mit vollem Nachdruck betont,
sondern die Hoheit und Schonheit im Dulden. Der herrliche, unter
der Last des Kreuzes in die Kniee gesunkene Christus der dritten Sta-
tion lasst sich im Ausdruck edler Gelassenheit, vornehmer Trauer
nur mit dem Christus von Schongauers Stich der kleinen Kreuz-
tragung vergleichen. In dem Relief des Schreyer’schen Grabdenk-
mals an der Sebalduskirche ist der Kiinstler zu seinem Christus in
der Grablegung, im weichen Schwung der Linien und der melan-
cholischen Anmut der Bewegung eine der schonsten Gestalten deut-
scher Kunst, sicher durch Schongauers Stich B. 18 angeregt worden.
In der Madonna des Peringsdorffer Grabdenkmals der Frauenkirche
in Niirnberg, mit den kostlich bewegten Engeln, in der Jungfrau der
Rebek’schen Grabtafel ebenda, in den Aposteln und Heiligen des Sa-
kramentshauses in S.Lorenz, tiberall begegnen wir einem Streben
nach einer gewissen Eleganz in der Grofe, die der Niirnberger Kunst
nicht eigen war und fiir die Schongauer das Vorbild ist. Krafft war
Schongauer gegeniiber das stirkere Temperament. Er liebte die krif-
tigen Accente, die Bewegtheit der Leidenschaft. Eine Gestalt, so stiir-
misch im Ausdruck von Liebe und Trauer, wie die Magdalena des
Schreyer’schen Grabmals, eine so kernige Figur, wie der vom Kreuze
kommende Henker ebenda, ist Schongauer nicht gelungen. Kraffts
starker, warmfiihlender Kiinstlergeist vergaf die Traditionen der
Altniirnberger Kunst nicht, wihrend er von der feineren, geistigen
Kunst Schongauers lernte und war gerade hiedurch imstande, Wer-
ke von so unmittelbarer und unvergianglicher Wirkung zu schaffen.
Die Altniirnberger Kunst, um das eben Gesagte zusammenzufas-
sen, und der Einfluss des Martin Schongauer, das sind die Wurzeln,

1 Dehio, Zeitschr. f.b. Kst. XV, 253. D. Burkhard. Schongauer u.s. Schule am
Oberrhein. 1888.
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aus denen die Bliite der Niirnberger Kunst hervorgeht. Die nieder-
landische Kunst bildet eine bedeutungsvolle Mittelstufe in dieser Ent-
wicklung. Allein Schongauers Einfluss wurde gerade dadurch wichtig,
dass er die Gegensitze zwischen niederlandischer und Niirnberger
Kunstweise ausglich, dass er den niederldndischen Einfluss, wie die
Werkstatt des Michel Wohlgemut ihn vertrat, iiberwand und ihn so
erst fiir die Ntirnberger Kunst fruchtbar machte.

Eindriicke von der Friithjahrsausstellung
der Minchner Secession

Eine Schar junger Kiinstler steht, die Palette in der Hand, vor der Na-
tur, eifrig, eigensinnig und mit starkem Talent, mit schénem Kon-
nen bemiiht, ein jeder sein besonderes Problem zu 16sen, das ist der
wohltuende Gesamteindruck, den ich von der Frithjahrsausstellung
der Miinchner Secession empfangen habe. Sie hat viel gelernt, die-
se Kiinstlerschar: von den eignen Meistern, von den Franzosen, den
Englindern, den Schotten, und es ist hiibsch zu sehen, wie die fri-
schen Talente die fremden Einfliisse auf sich wirken lassen, sie in
ihr Blut aufnehmen und zu Bestandteilen der eignen Personlichkeit
werden lassen. Bei Theodor Hummels in griinen Duft getauchten
Seelandschaften denken wir an Waltons Nebelmalerei. Allein der
Miinchner Kinstler legt in die Zartheit seiner Landschaften einen
herberen Ton, etwas, das frisch wirkt, wie der bittere Duft feuchter
Erlenbldtter und das sie von der siiffen Lyrik des Londoner Malers
wesentlich unterscheidet. Bei Crodels und Kaisers Landschaften wer-
den wir an die Schotten erinnert, aber unsere Miinchner wandeln die
elegante, ein wenig lautdekorative Naturdarstellung der Schotten in
etwas Stilleres, Gehaltvolleres um, in eine vielleicht weniger gldn-
zende, aber intimere Naturauslegung. Traulich ducken sich die klei-
nen roten Hiuschen auf Crodels Diinenlandschaft in den Schatten
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der Baume, wihrend tiber sie hin grof3e, sehr blanke Wolken ziehen.
Oder die Dorfkirche, von durchsichtiger Dimmerung umflossen,
das Bauernhaus, mit dem erleuchteten Fenster, im niedersinkenden
Abend. Immer unten ruhevolle Dimmerung, oben bewegtes Trei-
ben grofler Wolken voller intensiven Lichtes. Melancholie ohne Sen-
timentalitat. Kaiser ist mit den Jahren immer personlicher geworden;
er findet immer priziser und einfacher den Ausdruck fiir das, was er
in der Natur sieht. In diesen Landschaften, wo ein sehr hoher, licht-
blauer Himmel, in dem hie und da ein Wolkchen sich in Licht auflost,
tiber niedrige, sonnbeschienene Hiigel, oder tiber gelbe Herbstbau-
me an birkenblanken Wassern ausgespannt ist, da atmen wir freier
und leichter. Schramm-Zittau, der virtuose Tiermaler, ist auch mit
einer Landschaft vertreten, einem Dammerungsbilde, wie sie Is-
raels liebt. An der Dorfstrafle stehen die wunderlichen, alten Hiu-
serindividuen mit den schwarzen Mauern und den groflen, schwe-
ren Dichern schon im tiefen Schatten. Oben in den Wolken, die sich
zerteilen, und unten auf der nassen StrafSe liegt noch viel feuchtes
Licht. Grofziigig, schlicht und schon eindringlich ist das gegeben.
Muenkes Sagemiihle ist klar und energisch gegen den hellen Himmel
aufgebaut. Das Holz leuchtet kriftig am Rande des lustigbewegten,
farbigen Miihlbaches. Eine etwas niichterne Frische liegt iiber dem
Bilde, wihrend die «Birken» und der «SchleifSheimer Kanal» dessel-
ben Kiinstlers nicht eben interessant sind. Pietzsch legt dieses Mal
seine blithenden Weiden, die er gern malt, auf einen blaugrauen Ge-
witterhimmel. Die Baume, wie grof3e Biischel weifler Federn anzuse-
hen, sind hiibsch und duftig, aber sie kommen uns zu nah. In dem
Bilde fehlt es wohl an Raum und Luft. Winternitz’ Quai in Briigge
ist eine virtuose Brangwyn-Reminiszenz. Wenn Meyer-Basel uns
den blassen Abendhimmel tiber einer flachen Herbstlandschaft und
tiber den in der Dammerung lichtlos werdenden Wassern zeigt, oder
die unbelaubten Baume unter einem ganz klaren Frithlingshimmel,
dann klingt uns aus diesen Bildern eine angenehme, ruhige, heimat-
liche Lyrik entgegen. Auch erscheint der Kiinstler mir dieses Mal
energischer, korniger in der Farbe als frither. Hayeks Garben im Son-
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nenschein tiberzeugen doch wohl nicht. Das viele Gelb wird hier
durchaus nicht zu Glanz und Licht; wihrend die Terrainstudie in der
Abendsonne geistvoll hingestrichen ist, und der Wintertag mit dem
grauen Fluss zwischen den weifSen Ufern ein feines Bildchen gibt.
Hagens Winterbilder sind hart wie Metall. Oh! die Natur hat zuwei-
len Augenblicke, in denen sie ausschaut, als sei sie ein Oldruck, aber
der Maler sollte warten, bis diese Augenblicke voriiber sind.

Was all diesen Landschaften gemeinsam ist und ihnen eine merk-
wiirdige Ahnlichkeit untereinander verleiht, ist die Naturauffassung.
Hier ein wenig mehr Melancholie, dort mehr Frohlichkeit, aber all
diese Kiinstler schauen mit tief beruhigter Seele in die Natur hinein
und malen sie mit kraftigem, sichern, tiefberuhigten Pinsel auf die
Leinwand.

Und von Ruhen, von stillem, behaglichen Genieflen der Existenz
sprechen auch die Tiere, die uns hier gezeigt werden. Das Tier in ein
Stiick Natur gestellt, von den Lichtern, Schatten, Farben der Umge-
bung tibergossen, mit ihr in eins verschmolzen, der wohlige, leben-
de Ausdruck dieser Natur, das ist das Problem, an dem unsere Ma-
ler, nach dem Beispiel ihres Meisters Ziigel, immer wieder studieren.
Nicht ein einziges Tier in starker Bewegung, im Affekt, in Not fin-
den wir hier. Emanuel Hegenbarth gibt uns wieder seine schweren
Ackergaule, im Schatten eines Baumes stehen ein Brauner und ein
Schimmel und ruhen von der Arbeit aus. Der Kiinstler liebt es, uns
seine Tiere verkiirzt von hinten zu zeigen, und einleuchtender kann
die schwere Kraft dieser Leiber nicht gemacht werden, sowie die
schwerfillige Bewegung der Stellung, mit der die machtigen Muskeln
verschoben werden, um sie ausruhen zu lassen. In den «Pferden in
Halbsonne> fithrt ein Bauer zwei Schimmel von der Arbeit tiber den
Acker heim. Das gedampfte Licht wirft auf die weiflen Leiber blaue
Schatten; die mtiden Glieder stolpern unwillig und trdge, die Kop-
fe haben einen stumpfen, geduldigen Ausdruck. Hinter ihnen steht
ein geistvoll hingestrichenes, sonniges Stiick Landschaft. Oder auf
goldbraunem, mit Sonnenflittern tiberstreuten Waldboden weiden
Ziegen. Glanzende schwarz- und weiigescheckte Kithe warten mit
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schweren Gliedern und vollen Eutern schlafrig und geduldig vor der
Stallttire. All das mit der saftigen Kraft, der ruhigen Deutlichkeit, die
wir an diesem Kiinstler gewohnt sind. Schramm-Zittau tiberstreut
seine Hithner mit einem bewegten Spiel von Schatten und grellen
Lichtern, um sie wie bunte Edelsteine glinzen zu lassen. Willi Gei-
gers Pferde vor einem Karren sind vortrefflich individuell gesehen,
und das Bild ist auf einen feinen, hellen Ton gestimmt. Die schonen
Schimmel auf Eckenfelders «pfliigendem Bauer» — gehen sehr farbig
von dem schwerblauen Himmel und dem braunen Acker ab. Endlich
Paul Junghanns «Ziegen im Mittagslichte» geben eine gute Studie voll
blonden, blendenden Lichtes.

Auch dem Problem des Innenraumes gehen einige der Kiinstler
aufmerksam nach, ohne, wie es mir scheint, der Losung so nahe zu
kommen wie in der Landschaft und dem Tiersttick. Die malerische
Darstellung des Innenraumes schliefSt die reichste Moglichkeit der
Stimmungen in sich. Die Rdume, in denen wir leben, eben weil sie
bestandig und stark auf unser Seelenleben wirken, werden fiir uns
so recht kondensierte Stimmung. Ernst Stern gibt uns fiinf Innen-
raume. Der geistvolle Kiinstler packt die Aufgabe von allen Seiten
an. In der Metzgerei-Studie streicht er breit, ja mit brutaler Bravour
einen Raum hin voll schwerer Dimmerung, in der die Gestalt eines
Metzgerburschen und ein geschlachteter Ochse tiefe, fette Farben an-
nehmen. Durch die angelehnte Tuire sickert etwas grelles Licht in das
Dunkel. Das alles ist verbliiffend keck und nicht ganz iiberzeugend.
In der Stube einer Biiglerin gleitet helles, freundliches Licht tiber
graue Winde. In der groflen Wirtsstube mit dem einsam stehenden
Bauern ist das Rdumliche angenehm sicher aufgebaut. Alles steht
fest und verstandlich da. Wenn dieser Bauer uns dennoch gleichgiil-
tig ldsst, so liegt das wohl daran, dass ihm seine eigne, individuelle
Luft fehlt. Das Licht und die Luft sind die Seele eines Zimmers, sie
erst beleben die toten Gegenstande und schliefen sie zu einem Or-
ganismus zusammen. Das wussten die van der Meer van Delft, Ter-
borg und Pieter de Hooch in ihren besten Bildern schon sehr wohl.
Freilich, einige derbe Lichtflecken wie in Eugen Wolffs Interieur tun
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es nicht, und der Mangel an personlicher Stimmung macht uns Pit-
zolds Bauernstube so uninteressant. In Burrmanns Schiffbauhtitte
gleitet die Sonne lustig tiber all das braune Holzwerk, ldsst es hier
weich glinzen wie Seide, dort blank wie Metall, legt eine stille Hei-
terkeit in diesen Raum, den der Kiinstler sicher und kriftig hinstellt.

Am wenigsten Interesse hat der Mensch unseren Kiinstlern abge-
wonnen. Das Figurenbild ist sparlich und nicht am giinstigsten ver-
treten. Nissels impressionistischer Biergarten, mit den drei Skatspie-
lern, tiber die Lichter und Farben des Sommernachmittages unruhig
und bunt hinflirren, gehért noch mehr zu den Landschaften. Sein
Médchen vor dem Spiegel ist ein Bild von schoner Leuchtkraft. Leo
Putzs weiblicher Halbakt ist saftig und lebensvoll modelliert, nur
bringen die tiber das Bild hingestreuten groflen Lichtflocken eine
monotone Unruhe hinein. Putzs weifSe, in helles Licht gestellte Da-
men kennen wir von frither. Dieses Mal geht die weifde Dame unter
ihrem weiSen Sonnenschirm iiber einen hellbeschienenen Weg. Hal-
tung und Bewegung des Figiirchens sind vortrefflich. Grelle Lichter
und blaue Schatten rieseln an der hellen Gestalt nieder. Herrmann
Proben liebt es, seine Figuren gegen eine helle Wand, einen hellen
Himmel zu stellen und sie mit durchsichtigen Schatten zu verschlei-
ern, das gibt dann einen feinen, geddmpften und doch hellen Ton.
Hiibsch ist das kleine, rote Dienstmadchen in der grauen Tiire. Wie
in feine, blanke Schleier gehdillt sitzt eine Kaffeegesellschaft im Frei-
en. Aber dieses durchsichtig Verschattete gibt all den Gestalten etwas
alltaglich Beruhigtes, Wesenloses. So diinn und verblasen spiegeln
sich in unseren Augen Menschen, die wir fliichtig mit dem Blicke
streifen, weil sie uns gleichgiiltig sind. Und erst die Dame in der Tiire
von Magarethe Kurowski, Kargendorfers Portritstudie, die tiichtigen
Portrits von Adolfo Levier, sie haben uns alle nichts zu sagen.

Tiefe Beruhigtheit ist der Grundzug dieser Bilder: Landschaften,
Tiere, Menschen. Wir sprechen so viel von unserer nervosen, fieber-
erregten Zeit. Hier ist nichts Nervoses. Alles kraftig, klar, oft derb.
Die Frithjahrsausstellung der Secession pflegt auch die Skizze beson-
ders zu berticksichtigen und gewinnt dadurch ihren eigenen Reiz.
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Die Skizze zeigt uns die Geistesgegenwart der Kunst dem kostbaren,
malerischen Augenblick in und um den Kiinstler gegeniiber und ist

vor allem geeignet, uns das Temperament einer Kiinstlerpersonlich-
keit nahezubringen. Hier werden die oft gesagten Dinge wieder ge-
sagt, deutlich, eindringlich, iiberlegt. Den Schimmel studierte schon

Cuyp, die Kiihe Potter, die Hithner Hondecoeter, die Flussufer Salo-
mon Ruysdael wie heute Hegenbarth, Schramm-Zittau und Him-
mel. All das sind ewige Themata und die Kunst wird immer wieder
zu ihnen zuriickkehren. Aber hat denn unsere Zeit nichts, das ihr
besonderes Eigentum wire, und das gemalt werden will? Der Maler
hat seine Zeit zu lehren, wie sie die neuen Dinge, die sie schafft, zu

sehen hat, wie sie ihr eignes Temperament in Farben und Linien um-
setzen soll. Der Maler ist doch das Auge seiner Zeit. In den Fabriken,
in dem Gedringe der Grof3stidte, an den Orten, wo der moderne

Mensch sich vergniigt, arbeitet, leidet, da liegen die Lichter, die Schat-
ten, die Farben, die Linien unserer Zeit, deren Auslegung die Aufgabe

des Kiinstlers ist. Wenn Rosenhagen den Impressionismus «einfach

die gute Malerei unserer Zeit» nennt, so mochte ich das so allgemein

nicht gelten lassen. Wir haben Stimmungen, in denen wir gerne ste-
tig mit unserem Blick an den Gegenstidnden hangen, ihre feste Form,
das still und deutliche Nebeneinander der Sachen, ihr Wesen in Far-
be und Linie auf uns wirken lassen. Und dafiir ist eine ruhige, beson-
nene, breite Malerei der Ausdruck. Allein meist ist uns heute eine

gierige, hastige Art des Sehens eigen. Wir sehen schneller und mehr
als frither, analysieren und verschmelzen momentaner Farben und

Formen. Unsere Nerven sind empfindlicher geworden und reagie-
ren auf Licht- und Farben-Werte, die frither unbemerkt blieben. Wir
wollen aus dem Dargestellten unsere eigene Erregtheit herauslesen,
etwas in ihm finden, das dem Vibrieren unserer Seele entspricht, und

tiir diese eigenste Art des Sehens unserer Zeit wird der Impressionis-
mus wohl der definitive malerische Ausdruck sein.
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Tizians himmlische und irdische
Liebe und der Platonismus

L.

Tizians schones Jugendbild in der Galerie Borghese ist wohl zuerst
von den Kommentatoren des Vasari als Darstellung der himmlischen
und irdischen Liebe — amor celeste e terreno — bezeichnet worden. Ri-
dolfi berichtet von einem Bilde bei dem Fiirsten Borghese, auf dem
zwei Madchen an einem Brunnen zu sehen seien. Vasari schweigt
tiber das Bild. Francucci, in einem Gedichte auf die Galerie Borghe-
se von 1613, spricht von: belta ornata e belta disornata. Liibke schlagt die
Bezeichnung «Liebe und Keuschheit» vor, Crowe und Cavalcasel-
le: amor ingenuo e amor sazio; Dickhoff: Venus Medea zur Liebe iiber-
redend. Andere, wie Springer und Morelli, sehen in dem Bilde eines
jener einfachen Zustands- und Stimmungsbilder, wie Giorgione sie
zu malen liebte, unter dessen Einfluss Tizian hier so stark steht.

In jiingster Zeit hat J.M.Palmarini in der Nuova Antologia® eine
neue Deutung versucht. Danach ist Tizians Allegorie eine Darstel-
lung von Merlins Liebesbrunnen, den Bojardo in Orlando innamora-
to beschreibt?. Von Alabaster und Gold kunstvoll gearbeitet, enthilt
dieser Brunnen ein Wasser, das jedem, der es trank, Liebe in Hass
verwandelte. Nicht weit davon aber floss ein Bachlein, dessen Wasser
die Kraft besaf3, aus Hass Liebe zu machen. Nach Palmarini sehen wir
auf dem Bilde in der Gestalt links die Frau ohne Liebe. Sie driickt ihr
kaltes Herz an das Kohlenbecken, um es zu erwarmen. Die nackte
Gestalt aber mit der brennenden Lampe soll dieselbe Frau sein, nach-
dem sie von dem liebeentziindenden Wasser getrunken hat. Gegen
diese Deutung ist bereits eingewandt worden,* dass Merlins Brunnen
nur die Wirkung hatte, Liebe in Hass zu wandeln. Neben der nackten

1 August1902.
2 Cant.III.
3 Repertorium f.K. XXVI.178
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Schonen liegt noch die feuchte Schale, mit der sie aus dem Brunnen
geschopft hat. Das Liebesfeuer kann jedoch aus Merlins Brunnen
nicht stammen. Wir sind hier auch in keinem Walde, wie Bojardo
will. Links ist ein Kastell, rechts ein Weiler. Spazierginger, Reiter, Ja-
ger tummeln sich da. Endlich, macht diese so sanft und riithrvoll vor
sich hin sinnende Miadchengestalt den Eindruck, als sei sie von Hass
erfiillt, als beseelten sie die harten Gefiihle, die Renaldo voller Ab-
scheu vor Angelica flichen lassen?

Vor dem herrlichen Bilde empfinden wir freilich nichts von dem
Lehrhaften, dem Moralisierenden, das in der Bezeichnung <himm-
lische und irdische Liebe» doch liegt. Der Kiinstler scheint uns fiir
keine der schonen Midchengestalten gegen die andere Partei zu
nehmen.

Uber die Landschaft ist jene wohlige Stunde des Tages gekommen,
in der die untergehende Sonne den Himmel golden streift. Die Luft
wird kiihl und klar. In den Schatten der Baume liegt es wie Purpur.
Wiesen und Blumen werden feucht, die Farben tief und satt. Der run-
de Turm des Kastells, der spitze Kirchturm des Weilers sind noch hell
beleuchtet, wahrend unten am Hiigel ein durchsichtiges Dammern
beginnt. Die Wasser werden still und blau. Hasen kommen auf den
Klee heraus. Aus den Toren stromen Spazierginger. Auf der Wiese
umarmt der Hirt die Hirtin. Reiter tummeln ihre Pferde. Hunde ja-
gen einen Hasen. Auf den Blumen flattern Schmetterlinge ineinan-
der. Ein jedes geht seiner Lust nach. Im Vordergrunde, zu beiden Sei-
ten eines antiken Sarkophages, sitzen zwei Madchen. Die Schone
links ist reich gekleidet und sinnt ernst und still vor sich hin. Das
weifle Kleid, der Giirtel sind mit Edelsteinen besetzt, an den Hinden
tragt sie graue Handschuhe, blondes Haar umflattert das anmutige
Gesicht. Die rechte Hand hailt eine Rose, der linke Arm ist um ein
Kohlenbecken gelegt, an das sich die Brust leicht lehnt. Gegeniiber,
auf dem Rande des Sarkophages wiegt sich ein nacktes Madchen.
Der weifSrote Mantel, um den linken Arm geschlungen, dient nur als
Hintergrund fiir den herrlichen Leib. Die rechte Hand hebt trium-
phierend eine brennende Lampe empor. Vorne auf dem Sarkophag
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liegt eine flache Schale, aus der die Schone eben getrunken haben
mag. Leicht den Korper vorbeugend, schaut das Madchen die Ge-
fahrtin eindringlich und tiberredend an. Zwischen beiden aber steht
ein Amor und schopft aus dem Brunnen.

Tizian ist hier schon ganz der Meister des Lichtes und der Farbe,
des weisen Abwigens der Werte, um das wirkungsvollste Fortissimo
des Leuchtens hervorzubringen. Allein die Farbe hat noch nicht das
feierliche Glithen der spateren Werke, sie ist blumiger, naiver, der Ak-
kord ist weniger geschlossen, sie steht der poetischen Farbenmelo-
die des Giorgione niher. Auch die Gestalten stehen noch nicht so
streng im Dienste des Ausdrucks; die Geste ist noch nicht so drama-
tisch gespannt und gebunden, wie wir es schon in der Assunta fin-
den.! Eine jede Gestalt hat hier ihr schones Fiirsichsein, wie die Men-
schen auf Giorgiones Zingarella beim Fiirsten Giovanelli und auf
dem Konzert des Louvre. Unendlich siifSes, sorgloses Geniefsen des
Lebens, schone, stille Lebenstrinker in einer schonen, freundlichen
Natur. Dennoch wird es mit dem moralisierenden Titel chimmlische
und irdische Liebe» seine Richtigkeit haben. Solche Entgegenstellun-
gen von geistiger und leiblicher Liebe, von Keuschheit und Sinnlich-
keit, waren das Lieblingsthema der damaligen Gesellschaft gewor-
den. Isabella d’Este von Mantua bestellte bei Perugino den Kampf der
Keuschheit mit der sinnlichen Liebe des Louvre. Lorenzo Lotto mal-
te das hiibsche Bildchen des Kasinos Rospigliosi in Rom, auf dem
die Keuschheit in weiSer Haube, das Hermelinchen, ihr Symbol, auf
dem Busen, mit zorniger Gebarde die flichende Venus und den wei-
nenden Amor ziichtigt. Luini malte seine Bescheidenheit und Eitel-
keit der fritheren Galerie Sciarra-Colonna.

1 Palmarinis Vorschlag., das Bild nach 1518 zu datieren, ist mit Recht auf all-
gemeinen Widerspruch gestofen.
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I1.

Mitten unter den blutigen Wirren des 15. und 16. Jahrhunderts, in
dem riicksichtslosen Kampf um Herrschaft und Macht, mitten un-
ter der wilden Soldateska der Borgia, Malatesta, Giovanni de’ Medici
war in Italien eine Kultur erbliiht, die nach der héchsten Verfeine-
rung des menschlichen Geistes strebte. Die bildenden Kiinste fanden
fiir diese Ideale einen Ausdruck von bisher ungeahnter Schonheit.
Das neuerwachte Studium der griechischen Literatur vermittelte die
Schitze einer Kultur, die manche Verwandtschaft mit der damaligen
Zeit aufzuweisen schien. Plato vor allem, mit seiner Religion des Gu-
ten und Schonen, war es, der das aussprach, wonach die feinen Geis-
ter der Renaissance sich sehnten. Zu seinem asthetischen Idealismus
fliichtete alles, was sich von dem gewaltsamen Realismus der Zeit
erholen wollte. Wie der Minnedienst in harter, grausamer Zeit die
Zuflucht aller Instinkte war, die sich im Menschen nach Schonheit,
Sitte und Geistigkeit sehnen, so war es der Platonismus in der Re-
naissance. Und wie damals edle Frauen diese geistigen Giiter verwal-
teten und hiiteten, so stand auch die Frau im Mittelpunkte des neuen
Platonismus.

Heil mir, dass stets sich mein Sinn zu ihr kehrte!
Thr bringt’s nicht Schaden, mir aber Gewinn,
Weil ich zu Gott und zur Welt meinen Sinn
Threthalb nur umso voller umkehre ...

singt Hartmann von Aue, und Castiglione sagt: «Nur durch die
Frauen erkennen wir Gott.» Diotimas Lehre von dem Eros, dem Da-
mon, der Himmlisches und Irdisches verbindet, wurde Glaubens-
artikel der Renaissancegesellschaft. Gerade als Gegensatz zu den
skrupellosen Appetiten der wilden Sinnlichkeit, die sich damals
breitmachten, konnte die Gesellschaft ihre Ideale nicht hoch genug
setzen. Die irdische Venus wurde geschmiht, die himmlische begeis-
tert gepriesen. Die Frauen beniitzten die neue Lehre, um ihre Macht
in einer Umgebung hochzuhalten, in der sie unter der Riicksichts-
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