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van Gayen. Flufiandschaft

EINLEITUNG
1. Dic doppelie Wurzel des Stils

Ludwig Richter erzihlt in seinen Lebenserinnerungen, wie er in Thvoli einmal
als junger Mensch, zusammen mit drei Kameraden, einen Ausschnitt der Land-
schaft zu malen unternahm, er und die andern fest entschlossen, von der Natur
dabei anicht um Haaresbreite abzuweichen. Und obwoh! nun das Vorbild das
gleiche gewesen war und jeder mit gutem Talent an das sich gehalten hatte, was
seine Augen sahen, kamen doch vier ganz verschiedene Bilder heraus, so verschie-
den unter sich, wic chen die Perséalichkeaiten der vier Maler. Woraus dann der
Berichterstatter den Schluf} zog, dafi es ein objektives Sehen nicht gibe, dafl Form
und Farbe jenach dem Temperamentimmer verschieden aufgefaBit werden witrden.

Fir den Kunsthistoriker hat diese Beobachtung nichts Uberraschendes, Man
rechnet langst damit, dafi jeder Maler «mit seinem Blutes male, Alles Unter-
scheiden der einzelnen Meister und ihrer «Hand» beruht im letzten Grunde dar-
auf, dafl man solche Typen individueller Formgebung anerkennt, Bei gleicher
Orientierung des Geschmackes (uns wiirden jene vier Tivolilandschaften zunichst
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EINLEITUNG

wahrscheinlich ziemlich gleich, ndm-
ich nazavenisch vorkommen) wicd die

Linie hier mehr cckigen, dort mehr
rundlichen Charakier haben, hier
mehr stockend und langsam, dortmehr
strémend und drangend in der Bewe-
gungempfunden sein. Und wie dic Pro-
portionen bald mehr insSchlanke, bald
mehr ins Breite fallen, so stelltsich die
kérpediche Modellicrung dem einen
vielleicht voli und saftig dar, wihrend
dieselben Vorspringe und Eintiefun-
gen von anderen zuriickhaltender, mit
viel mehr Knappheit gesehen werden.
Und so ist esmitdem Licht und mitder
Farbe. Ihe redlichste Absicht, genau
21 beobachten, kann nichtverhindern,
daBeine Farbe dascine Mal mehrnach
der warmen Seite hin, das.andere Mal
mehr nach der kalten aufgefafit wird,
daf cin Schatten bald weicher, bald
hirter, ein Lichtgang baldschleichend,
baid mehr lebhaft und springend er-
scheint.

LaBt man die Verpflichtung auf
cin gemeinsames Vorbild der Natur fallen, so treten diese dndividuellen Sidle natiirlich
noch deuthicher auseinander, Botticetli und Lorenzo di Credi sind zeit- und stamm-
verwandie Kiinstler, beides Florentiner des spiteren Quattrocenio, aber wenn
Botticelli* cinen weiblichen Korper zeichnet, so ist es nach Gewéachs und Formen-
aulfassung ciwas, das nur ihm eigentitmlich ist und was ven jedem Frauenakt des
Lorenzo* sich so grundsitzlich und unverwechselbar unterscheidet wie eine Eiche

Bottuceili. Venus { Ausschnati}

von einer Linde. In Botticellis ungestitmer Linienfihrung gewinnt jede Form cine
cigentiinefiche Verve und Aktivitit, {ir den beddchtig modellierenden Lorenzo er-
schopfisich der Anblick wesentlich im Eindruck der ruhenden Erscheinung. Nichts
lehrreicher, als den dhnlich gebogenen Arm hier und dort zu vergleichen. Die
Scharfe des Ellenbogens, der ziigige Strich des Unterarms und dann wie die Finger
radiant iiber der Brust auseinandergehen, jede Linie geladen mit Energie, das ist
Botticelli; Credi wirkt fahmer dagegen. Sehr iberzeugend modelliert, das heifit tm
Volumen emplunden, besitzt seine Form doch nichtdie Stofikralt des Botticellischen
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Konturs. Dasist nw5\ﬁmgvnamﬁauﬂmcban_.mnrmmau
und dieser Unterschied geht durch, gleichgtiitig,
ob man das Ganze vergleicht oder dic Teile. In
der Zeichnung eines blofien Nasenfligels miifite
man schon das Wesentliche des Stilcharakiers
erkennen.

Bei Credi posiert eine bestimmte Person, was
bei Botticelli nicht der Fall ist; trotzdem: ist es
nicht schwer zu erkennen, wie die Formauffas-
sung beiderseits mit einer bestimmten Vorstel-
lung von schéner Gestalt und schoner Bewegung
zusammenhingt, und wenn Botticelli im schian-
ken Emporfithren der Figur sich ganz scinem
Formideal iberlaBt, sospitrt man doch auch bei
Credi, dafi der besendere Fall von Wirklichkeit
ibm kein Hindernis gewesen ist, in Tritt und For-
menmal seine Natur zum Ausdruck zu bringen.

Eine ganz besonders reiche Ausbeute bietet
dem Formpsychologen das siilisierte Gefalt in
diesern Zeitalter. Mit verhaltnismiBig wenigen
Elementen ist hier eine ungeheure Mannigfal-
tigkeir stark differenzierten individuellen Aus-
drucks erzeugt worden. Hunderte von Malern
haben die sitzende Maria dargestellt mit dem
zwischen den Knien sich einsackenden Gefilr,
und es ist jedesmal eine Form gefunden worden,
hinterderein ganzer Mensch steckt. Alieinauch
in dem malerischen Stil hollandischer Kabinetishilder des 17, Jahrhunderts, nicht
nur in den grofien Linien italienischer Renaissancekunsi, hat die Draperie noch
die gleiche psychologische Bedeutung.

Terborch* hat bekanntlich den Atlas besonders gern und gut gemale. Man meint,
der vornehme Stoff kénne gar nicht anders aussehen, als wie er hier erscheint,
und doch ist es nur die Vornehmheit des Malers, die in seinen Formen zu uns
spricht, und schon Metsu* hat das Phiinomen dicser Faltenbildungen wesentlich
anders gesehen: das Gewebe ist mehr nach Seite des Schweren empfunden, des
Schwerfallenden und Schwerfaltenden, der Grat hat weniger Feinhelt, es &
der einzeinen Faltenkurve die Eleganz und der Faltenfolge die angenchme Lassig-

Credi. Venus

keit, das Brio ist entwichen. Es ist noch immer Atas und von einem Mester
gemalt, aber neben Terborch gesehen wirkt der Stoflf Metsus beinahe dumpf,
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Terdorch. Haustiches Konzert

Urd nun ist das in usserem Bild nicht etwa bloR der Zufall einer schlechien
aunc: das Schauspiel wiederhelt sich, und so sehr ist es typisch, dafi man mit
den gleichen Begriffen forifahren kann, wens map zur Analyse von Figur und

Figurenanordnung weitergeht. Der entbloBie Arm jener musizierenden Dame bei

Terborch - wie fein ist er empfunden in Gelenk upd Bewegung, und wie viel
schwerer wirkt die Form bei Metsy, nichr weil sie schlechter gezeichnet wire,
sonclern well sie anders gefuhic ist. Die Grappe dort ist leicht gebaut, und die

o

10

Metsu.
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Hobbeme, Landschaft mit Miihie

Figuren behalten viel Luft, Mewu gibt das massiger Zusammengedriingte. Bine

Em&.cawima&gszmggawmamnwcvnmnz&&ﬂosnﬁmn:ﬁv?nmS?Qagm%ﬁumw-
zeug darauf wiirde man bel Terborch kaum finden. :

Und so kann man weitergehen. Und wenn von der schwebenden Leichrigkeit
der malerischen Tonstufen bei Terboreh in unserem Klischee nichts mehr zu
spuren ist, so spricht der Formenrhythmus des Ganzen doch noch eine vernehm-
liche Sprache, und es wird keiner besonderen Uberredung bedifen, wm in der
Art, wie die Teile sich gegenseitig in Spaunung halten, sine Kunst anzuerkennen
die der der Faltenzeichnung innerlich verwandt ist,

Das Problem bleibt identisch bei den Baumen der Landschafter: ein Ast, das
Fragment eines Astes - und man kann sagen, ob Hobbema oder Ruysdael der
Autor ist, nicht nach einzelnen AuBlerlichen Merkmalen der «Maniers, sondern
weil alles Wesentliche der Formempfindung schon im kieinsten Bruchteil ver-
handen ist. Die Biume Hobbemas®, auch wo er dieselbe Spezies malt wie Ruys-
dael®, werden immer leichter erscheinen, sie sind gelockerter im UmriBiund stehen
lichter im Raum. Ruysdaels ernstere Art belastet den Gang der Linie mit einer

11
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Ruysdael. Die Fagd

nmmas_..m.ﬁmmovZﬁnwamc:mn?}dwm,n:wngQmmwmswmmﬁmmﬂnmmnzEam,m:nmaﬁ.m:-
houette, er hilt die Laubmassen kompakter zusammen, und es ist iiberaus charak-
eristisclh, wie er dic ¢inzelnen Formen nicht voneinander loskommen 148t in seinen

Bildern, sondern ¢in zihes Incinander gibt. Ein Stamm sithouettiert sich selten

?

frei gegen den Himmel. Viel schwer wirkende Horizonthinterschneidung und

dumpfe Berihrung ven Baum und Bergumrifi. Wo Hobbema umgekehrt die an-
mutig springende Linie liebt, die aufgelichtcte Masse, das geteilte Terrain, die
lieblichen Ausschnitte und Durchblicke: jeder Teil wird ein Bildchen im Bild.

Feingr und feiner werdend mufi man in dieser Art den Zusammenhang dey
Iiinzelren und des Ganzen bloBzulegen versuchen, um zur Bestimmung indivi-
dueller Stiltypen zu gelangen, nicht nur in der zeichnerischen Form, auch in der
Lichtfahrung und Farbe. Man wird begreifen, wie cine bestimrate Formauflassung
sich notwendig mit einer bestimmten Farbigkeit verbinder und wird allmihlich
den ganzen Komplex persénticher Stilinerkmale als Ausdruck cines bestirmnten
Temperaments verstehen lernen. Fiir die beschreibende Kunstgeschichie ist hier
noch sehr viel zu waun.

19



it Lorense diCred:,

cyenitherjedem Venes-

ancr,und Hobbema und Ruysdact soschrsicauseinandergehen, werdensofort glel
arng, sobald manthnen, den Holliindern, einen Flamen wie Rubens gegeniiberstetin
Das heifit: neben den persdndichen Stl wist der Sl der Schule, des Landes, der Ruasse.

Lassen wir hollindische Art durch den Gegensatz fiimischer Kunst deutlich
werden. Die flache Wiescniandschaft bei Antwerpen bietet an sich kein anderes
Bild als die hollindischen Weidegriinde, denen die heimischen Maler den Aus-
druck des ruhigsten Ausgebreitetseing gegeben haben. Wenn aber Rubens# diese
Motive behandely, so scheint der Gegenstand ein ganz anderer zu sein: das Erd-
reicht wirft sich in schwungvollen Wellen, Baumstimme winden sich leidenschafi-

fich empor, und ihre Laubkronen sind so sehr als geschlossene Massen behandelt,
dafi Ruysdael® und Hobbema* jetzt gleichmiBig als aulerst feine Silhouettierer
daneben erscheinen, Holldndische Subtilitit neben flamischer Massigkeit. Ver-
glichen mit der Bewegungsenergic der Rubensschen Zeichnung wirkt alle hollin-
dische Form still, gleichgiidtig, ob es sich um den Anstieg cines Higels handelt
oder um die Art, wie ein Blumenblatt sich wolbt, Kein holliindischer Baumstamm
at das Pathos der flamischen Bewegung, und selbst die michtigen Eichen Ruys-
dacls erscheinen noch feingliedrig neben den Biumen des Rubens. Rubens geht
mit dem Horizont hoch hinauf und macht das Bild schwer, indem er es mit viel
Materic belastet, bei den Hollidndern ist das Verhiltnis von Himumel und Lrde

dich anders: der Forizont liegt tief, und es kann vorkoramen, daf} vier

grundsi
Funftel des Bildes der Ludt tiberlassen sind.

Das sind Beobachtungen, die natiirhich erst Wert gewinnen, wenn sie sich ver-
allgemeinern lassen. Man muf die Feinheit hollindischer Landschaften zusam-
menhalten mit verwandten Phinomenen und bis in das Gebiet der Tektonik
hinein verfolgen. Die Schichtung einer Backsteinmauer oder das Flechtwerk eines
Korbes ist in Holland ehenso cigentiirlich emplunden worden wie das Laubwerk
der Baurme, s ist charakteristisch, dafl nicht nur ein Feinmaler wie Dou, sondern
auch ein Erzihler wie Jan Steen mitten in der ausgelassensten Szene fiir die rein-
liche Zeichnung eines Korbgefiechtes Zeit hat. Und das Liniennetz der weil
versirichienen Fugen eines Backsieinbaaes, die Konfiguration sauber gesctzter
Pastersteine, alle diese kleinteiligen Muster sind ven den Architekturmalern
recht eigentlich genossen worden. Von der wirklichen Architektur Hollands aber
wird raan sagen kdnnen, daf der Steln eine besondere spezifische Leichtigkeit ge-

1 e

wonnen zu haben scheine.

1 typischer Bau wie das Amsterdamer Rathaus ver-

e die Erscheinung der grofien Stain-

metdet alles, was im Sinne flamischer Phantas

»

masse ins Gewichuige driingen kénate.

i
¢

PINTEITUNG

Rubens. Landschaft mit Vieh

Man st683t hier iberall auf Grundlagen nationalen Empfindens, wo der Form-
geschrnack sich unmittelbar berthre miv geistig-sitilichen Momenten, und die
Kunstgeschichte hat noch dankbare Aufgaben vor sich, sobald sie diese Frage
nationaler Formpsychologie systernatisch aufhehmen will. Alles hdngt zusammer.
en die Grundlage auch

Die stillen Situationer der hollindischen Figurenbilder bil
fiir Erschemungen der architektonischen Welt, Zieht man aber Rembrandt hevan
und seine Empfindung fitr das Leben des Lichtes, das, jeder festen Gestalt sich
entzichend, geheimnisvoll in unbegrenzten Riumen sich regt, so méchie man sich
se germanischer Art un

leicht verleiten lassen, die Betrachtung zu einer Anal
Gegensatz zu romanischer Gberhaupt zu erweitern.
Allein schon gabelt sich das Problem, Wenn im 9. Jahrhunder: hollandisches
und flimisches Wesen sehr deutlich sich voneinander scheidet, so kann man doch
nicht ohne weiteres eine einzelne Eunstperiods zu allgemeinen Urteilen iiber den
natienalen Typus verwerten. Verschiedene Zeiten bringen verschiedene Kunst
hervor, Zeitcharakter krevzt sich mit Volkscharakter. Es muf erst festgestelit wer-
den, wicviel ein Stil an durchgehenden Zigen enthilt, bevor man thn als natio-
nalen Stil im besonderen Sinne ansprechen kann. So heherrschend Rubens inner-
Balb seiner Landschaft erscheint und so vicie Krifle nach seinem Pole gerichtet
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TUNG

sind, man kann doch nicht zugeben, dall er in gleichem Male Ausdr wk ¢ blel-

heit hol-

beadens Volkscharakters gowesen sci, wie pran das von der zeligonassise
S : 3
ischen Kunst sagen kann. Der Zeltcinsehlag s

besondere Kulturstromung, die Emphndung des romanischen Barock bedingt

vker mit. Rine

stark seinen S, und so empfangen wir von ihm mehr als von den ezeitlosen»
Hollandern die Aufforderung, uns von dem, was man als Jeissti! bezcichnen mul,
cine Vorstellung zu machen.

Man gewinnt diese Vorszellung am besten in ltalien, weil hier die Entwicklung
unabhingig von auBen sich vollzogen hat und das Durchgehende des italienischen
Charakters in allem Wechsel sehr wohl erkennbar bleibt. Der Stilwandel von der
Renaissance zum Barock ist ein rechtes Schulbeispiel, wie ¢in neuer Zeitgeist sich
cine neue Form erzwingt.

Hicr kommen wir auf vielbegangene Wege. Nichts liegt der Kunsthistorie ndher,
als $til- mit Kulturepochen paraliel zu setzen. Die Saulen und Bogen der Hoch-
renaissance reden so vernchmlich von dem Geist der Zeit wie die Figuren
Raffacls, und eine Barockarchitektur gibt die Vorstellung von dern Wandel
der Ideale nicht minder deutlich, als wenn man die breit austadende Gebirde
Guido Renis mit der edlen Getragenheit und Grofle der Sixtinischen Madonna
vergleicht.

Fs sei erlaubt, diesmal ausschiieBlich auf architekionischem Boden zu bleiben.
Der Zentralbegriff der italienischen Renaissance ist der Begriff der vollkommenen
Proportion. Wie in der Figur, so hat diese Zeit im Bauwerk versucht, das Bild der
in sich ruhenden Vollkommenheit zu gewinnen. Jede Form zu abgeschlossenem
Dasein herausgebildet, frei in den Gelenken; fauter selbstindig aumende Teile.
Die Saule, der Flichenausschnitt an der Wand, das Volumen ecines einzelnen
Raumgliedes wie des Rawnganzen, die Massen des Aufbaues insgesamt — es sind
lavter Gestaltungen, die den Menschen ein in sich befriedigtes Dasein finden
lassen, iber menschliches Maf3 hinausgehend, aber der Phantasic noch immer
zuginglich. Mit unendlichern Wohlgefihl erpfindet der Sinn diese Kunst als
Bild eines erhohten freien Daseins, an dem ihm weilzunchmen vergnnt ist.

Ter Barock hedient sich desselben Formensystems, aber er gibt nicht mehr das
Vollkornmene und Vollendete, sondern das Bewegte und Werdende, nicht das
Begrenzte und Fafibare, sondern das Unbegrenzte und Kolossale. Das Ideal der
schénen Proportion verschwindet, das Interesse hingt sich nicht an das Sein,
sondern an das Geschehen. Die Massen kommen in Bewegung, schwere, dumpf-
gegliederte Massen. Die Architckiur hért auf - was sic in der Renaissance im
héchsten Grade gewesen st —, einc Gelenkkunst zu sein, und die einst zum Ein-
druck héchster Freiheit getricbene Durchgliederung des Baukérpers weicht elner

- Zusammenballung von Teilen chne eigentliche Selbstiandigkeit.
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These Analvse ist zewi nicht erschépfend, aber sie kann gentigen, um zu zeigen,

- el K osingd,

s deutitch alrn

s L

iy weelcher Weise 3

sehon Burock cht, und went wir

das as der Rast des @
vorangestelit haben, weil sie die eindrickiichste Verkdrperung
gibt, so sagen die zeitgenossischen Maler und Bildhauer in lhrer Sprache doch
dasselbe, und wer die psychischen Grundlagen des Stlwandels aul Begriffe
bringen will, wird hier wakrscheinlich rascher das entscheidende Wort erfabren
als bei den Avchitekien, Das Verhiilinis des Individuums zur Welt hat sich
verindert, cin neues Geliihlsreich hat sich aufgetan, die Seele dringt nach Aul-
16sung in der Erhabenheit des Ubergrofien und Unendlichen, «Alckt und Be-
wegung um jeden Preiss, so gibt der Cieerone inkirzester Formel die Charakteristik
dieser Kunst.

Wir haben wic der Skizzierung der drel Beispiele von individuellem Stil, von
Volksstil und von Zenstil die Zicle einer Kunstgeschichte iflustriert, die den Scil
in erster Linie als Ausdruck fafit, als Ausdruck einer Zeit- und Volksstimmung
wie als Auvsdruck eines personlichen Temperaments. Es ist offenbar, dali damit
die kimstlerische Qualitiit der Hervorbringung nicht angeriihrt ist: das Tempera-
ment macht woh! kein Kunstwerk, aber es ist das, was man den stofilichen Teil
der Stile nennen kann, in dem weiten Sinne, dafl auch das besondere Schinheis-
ideal {des Einzelnen wie einer Gesamtheit) daranter befadt wird. Die kunsthistori-
schen Arbeiten dieser Artsind noch welt entfernt von dem Grad der Vollendung,
den sic haben kénnten, aber die Aufgabe ist lockend und dankbar.

Kanstler freilich sind fir historische Stilfragen nicht leicht zu interessieren. Sie
nehmen das Werk ausschilieBlich ven seiten der Qualitdits ist o5 gut? ist €3 i sich
geschlossen? ist die Natur zu einer starken und kiaren Darstellung gekommen?
Alles andere ist mehr oder weniger gleichgilug, Man lese, wie IHans von Mardes
von sich berichtet, daf er immer mehr lerne, von Schulen und Persénlichkeiten
abzusehen, um nur die Losung der kinstlerischen Auigabe 1m Auge zu behalten,
die im letzten Grunde dieselbe ser fur Michelangele wie {fiir Bartholomius van
der Helst. Kunsthistoriker, die umgekehrt von der Verschiedenheit der Erschet-
nungen ausgehen, haben sich den Spott der Kanstler immer wieder gefallen lassen
miissen : sie machten die Nebensache zur Hauptsache, sie hielten sich, indem sie
die Kunst eben nur als Ausdrack versichen wollten, gerade an die nicht-kimstle-
rischen Seiten im Menschen. Man kénne das Temperament eines Kanstlers analy-
sieren und habe damit doch nicht erkldrt, wieso ein Kunstwerk zustande ge-
kommen sei, und der Nachweis aller Verschiedenheiten von Rafael und Rem-
brandt sei doch nur cine Umgehung des Hauptproblems, denn es kime nichy
darauf an, zu zeigon, worin sich die beiden unterschicden, sondern wie beide auf
verschiedenern Wege das gleiche hervorbrachten, namlich grofie Kunst.
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kaum ndie sain,

wird man dem historischen Betrachter das Interesse an der Ver-

schiedenartigkeit der Form verargen durfen, unter der die Kunst aultriv, uud es
bleibt ein unverichiliches Problem, dic Bedingungen aufzudecken, die als stofl-
licher Einschiag - man nenne es Temperament oder Zeitgeist oder Rassencharak-
ter — den Sl von Individuen, Epochen und Vélkern formen.

Allein mit ciner Analyse anf Qualitit und aul Ausdruck hin ist der Tatbestand
iberhaupt noch nicht erschpft. Fs kommt ein drittes hinzu ~ und damit sind wir
zu dem springenden Punkt dieser Untersuchung gelangt —: die Darstellungsart
als solche. Jeder Kimstler findet bestimmite «optisches Moglichkeiten vor, an die
er gebunden ist. Nicht alles ist zu allen Zeiten méglich. Das Schen an sich hat
setne Geschichte, nnd die Aufdeckung dicser ¢optischen Schichtens mub als die
elementarste Aufgabe der Kunstgeschichte betrachtet werden.

Versuchen wir durch Beispicle uns deutlich zu machen. — Es gibt kaum zwel
Kinstler, die, obwohl Zeitgenossen, ithrem Temperament nach weiter ausein-
anderstehen zls der italienische Barockmeister Bernini und der hollandische Maler
Terborch. Unvergleichbar wie die Menschen sind denn auch ihre Werke. Vor den
stiwmischen Figuren Berninis wird nlemand an die stillen, feinen Bildchen Ter-
borchs denken. Und doch: wer ctwa Zeichnungen der beiden Meister zusammen-
hielte und das Generelle der Mache vergliche, mufite zugeben, dafl darin eine
vollkemrmene Verwandschaft vorfiegt, Es ist beidemal jene Manier eines Sehens
in Flecken statt in Linien, etwas, was wir malerisch nennen und was ein unter-
scheidendes Merkmal des 17, Jahrhunderts gegentiber dem 16 Jahrhundert ist.
Wir stofien also hier auf cine Art von Sehen, an der die heterogensten Kimnstler
teilnchmen kénnen, weil sie zu ginem bestimmien Ausdruck offenbar nicht ver-
piichter. Gewif, ein Kiwstler wie Bernini hat des malerischen Stils bedurft, um
das zu sagen, was er zu sagen hatte, und es ist absurd, zu fragen, wie er sich im
Linienstil des 16, Jahrhunderts ausgedritickt haben wiirde, Aber offenbar handelt
cs sich hier um wesentlich andere Begriffe, als wenn man etwa von dem Schwung
barocker Massenbehandlung rm Gegensatz zu der Ruhe und Gehaltenheit der
Hochrenaissance spricht. GréSere oder geringere Bewegtheit sind Ausdrucks-
momente, die mit einhettlichem MaBstab gemessen werden kbnnen: malerisch und
finzar aber sind wie zwel verschiedene Sprachen, in dener man alles mégliche
sagen kann, wean auch jede nach ciner gewissen Seite hin ihre Stérke haben und
aus einer besonderen Orientierung zur Sichtbarkeit hervorgegangen sein mag.

Ein anderes Beispiel. Man kann die Linie Raffacls auf Ausdruck hin analy-
sieren, ihren grofien édlen Gang beschreiben gegeniiber der kleineren Geschaftig-
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keit des quattrocentistischen Kootrs; man kann in

aft der ;

ione die Ni

ik ahergretfend, etwa in Sausovinos fuger ;
benen Schale die neue, fanghinlaufende Linie aufweiser, und niemand wird wider-
sprechen, wenn man m dieser grofen Formyebuny den Hauch d :
dung des 16, fahrhunders verspirt: es st kein AnBeriiches Historizieren, Form
und Geist in dieser Art zusammenzubinden, Allein das Phinomen hat noch cine
andere Seite, Wer die groBe Linie erklart, hat noch nicht die Linie an sich erklirt.
Es ist keineswegs selbstverstandlich, daB Raffacl und Glorgione und Sansovino
Ausdruck und Schonheit der Form in der Linie suchten. Wieder aber handele es
sich ura internationale Zusammenhidnge. Die gleiche Epoche ist auch fir den
Norden die¢ Epoche der Linie, und zwei Kinster, die gewif) als Perséulichkeiten
wenig Verwandischaft haben, Michelangelo und der jungere Hans Holbeln, sind
sich darin gleich, daf sie den Typus der ganz strengen Linearzeichnung vertreten.
Mit anderen Worten: es 188t sich in der Stilgeschichte cine untere Schicht von
Begriffert aufdecken, die sich auf die Darsteilung als solche beziehen, und es 145t
sich eine Entwicklungsgeschichte des abendlandischen Schens geben, fir die die
Verschiedenheit des individuellen und nationalen Charakters von keiner grofien
Bedeutung mehr ist. Diese innere optische Entwicklung herauszuholen, st freilich
nicht ganz leicht, deswegen nicht, weil die darstelisrischen Moglichkeiten eines
Zeitalters nie in abswrakter Reinheit sich zeigen, sondern, wie natiirBich, immer

an einen gewissen Ausdrucksgehalt gebunden sind, und der Betrachter ist dann
melstens geneigt, im Ausdruck die Erklarung fiir die ganze Erscheinung zu suchen.

Wenn Raflzel seine Bildarchitekturen auffithrt und mit strenger Gesetzlichkeit
den Eindruck von Gehaltenheit und Wiirde in unerhértem Mafie gewinnt, so
kann man auch dafiir in seinen besonderen Aulzaben den Anstoff und das Ziel
finden; und doch ist die «Tekioniky Raffaels nicht ganz ani Rechnung emer
Stimmungsabsicht zu setzen, es handelt sich vichnehr um eine Darstellungstorm
seiner Zeit, die er nur in besonderer Weise ausgebildet und seinen Zwecken dienst-
bar gemacht hat, An ghnlich feiertichen Ambitionen har es auch spiter nicht ge-
fehlt, ohne dafl man auf seine Schemata hitte zuriickgreifen kénnen. Der {ran-
zosische Klassizismus des 1. Jahrhunderts ruht auf ciner anderen «optischens
Grundlage und ist deshalb bei dhnlicher Absicht notwendig zu anderen Ergeb-
nissen gelangt. Wer alles nur aul Ausdruek bezicht, macht die falsche Voraus-
setzang, dafl jeder Stimmung Tmmer diecselben Ausdrucksmittel zur Verfligung
gestanden hiiten.

Und wenn man von den Forwschritien m Imitativen spricht, von dem, was
gin Zeitalter an neuen Natuwrerscheinungen gebracht hat, so ist auch das ein Stofi-
liches, das an primir gegebene Darstellungsformen gebunden ist. Dic Beohach-
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Begrifl der Narurnachahmung operiert: als ob essich dubel vm einen gleichartigen
Prozel} zunehmender Vervollkommnuny handelie. Alle Sweigerung in der «Hin-
gabe an die Nawrs erklirt nicht dic Are, wic sich e¢ine Landschalt des Ruysdael
von einer Landschaft des Patenier unterscheider, und die «fortgeschrittene Bewdl-
tgung des Wirklichen» macht den Gegensatz zwischen einern Kopt des Frans
Hals und einem Kopf Albrecht Dirers noch nicht verstandlich. Der stofflich-
imitative Gehalt mag an sich noch so verschieden sein, das Entscheidende bleibt,
daB der Auffassung da und dort ¢in anderes «opitschesrSchema zugrunde liegl,
cin Schema, das aber viel tiefer verankert ist als in den blo8 imitativen Entwick-
lungsproblemen: es bedingt die Erscheinung der Architektur chensogut wie die
der darstellenden Kunst, und eine rémische Barockfassade hat denselben optischen
Nenner wic eine Landschaft des van Goyen.

2. Die allgemeinsien Darstellungsformen

Mit der Erérierung dieser allgemeinsten Darstelbungsformen beschaftigt sich un-
sere Schrift. $ie analvsiert nicht die Schénheit Lionardos oder Drers, wohl aber
das Blement, in dem diese Schénheit Gestalt gewonnen hat, Sie analysiert nicht
dic Naturdarstellung nach ithrem imitativen Gehalt und wie sich etwa der Natura-
smus des 16. Jahrhunderts unterscheidet von dem des 17., wohl aber die Art der
Auffassung, die den darstellenden Kinsten in den verschiedenen Jahrbunderien
zugrunde liegt.

Aufdem Gebietder neueren Kunst wollen wir versuchern, diese Grundlormen her-
auszusondern, Man bezeichnet die Folge der Perloden mit den
sance - Hochrenaissance ~ Barock, Namen, die wenig besagen und in threr Anwen-
dung auf Stden und Norden notwendig zu Mifiverstindnissen fithren missen, die
aber kaum mehr zu verdriangen sind. Ungliicklicherweise spielt nech dic Bildana-

men Frihrenais-

logie: Knospe — Blite — Verfall cine irrefithrende Nebenrolle. Wenn zwischen 15.
und 16, Jahrhundert in der Tat sin gualitativer Unterschied hesteht, indem das
15. Jahrhundert sich ganz aliméhlich erst die Wirkungscinsichten hat erarbeiten
milssen, Gher die das 16. frei verfligt, so steht doch die (kiassische) Kunst des Cingue-
cento und die {barocke} Kunst des Seicento dem Werte nach auf einer Linie. Das
Wort klassisch bezeichnet hier kein Werturteil, denn es gibt auch eine Klassizitar
des Barock. Der Barock ist weder ein Niedergang noch eine Hoherfihrung der kias-
sischen, sondern ist eine generell andere Kunst. Die abendldndische Entwicklung
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L Lnteresse der Einfachheit mitssen wir die Freiheitin Anspruch nehmen, vom
16. und 17 Jahrhunders als Stileinheiten sprechen zu dirfen, wotzdem diese Zeit-
abschnitte keine homogene Produktion bedeuten und namentiich die Zige der
seicentistischen Physiognomie schon lang vor dem Jahre 1600 sich zu bilden be-
gonnen hatien, wie sic andrerseils noch weithin das Ausschen des 12, Jahrhunderts
bedingen. Unsere Absicht geht darauf, Typus mit Typus zu vergleichen, das Fer-
tige mit dem Fertigen. Natirlich gibt es im strengen Sinne keln o Fertiges», alles
Geschichtliche ist einer bestindigen Wandiung unterworfeh, aber man mul sich
entschlieBen, die Verschiedenheiterr an einer fruchtbaren Stelle festzuhalten und
als Kontraste gegeneinander sprechen zu lassen, wenn éinem nicht die ganze Ent-
wicklung zwischen den Fingern verlaufen soll. Die Vorstufen der Hochrenaissance
dirfen nicht ignoriert werden, aber sie stellen eine altertitmliche Kunst dar, eine
Kunst der Primitiven, fir die eine sichere Bildlorm noch niche existiert. Dic ein-
zelnen Uberginge aber darzulegen, dic vom Stil des :6. Juhrhunderts zum Suil
des 17. fizhren, mufl der speziellen historischen Schilderung vorbehaiten bleiben,
die freitich ihrer Aufgabe auch erst gerecht werden kann, wenn sie dic enischei-
denden Begrific in der Hand hat.

Teren wir uns nicht, so 148t sich die Entwicklung in provisorischer Formulierung

auf folgende finf Begrifispaare bringen.

:. Die Entwicklung vom Linearen zum Malerischen, das heilit die Ausbildung
der Linic als Blickbahn und Fithrerin des Auges und die allmihliche Envwertung
der Linie. Allgemeiner gesagt: die Begreifung der Kérper nach ihrem tastbaren
Charakter ~ in UmriB und Flichen — cinerseits, und andererseits eine Auftas-
sung, dic dem bloBen optischen Schein sich zu Giberlassen Irnstande ist und auf
die «greilbares Zeichnung verzichten kann. Dort liegt der Akzent auf den Gren-
zen der Dinge, hier spieit diec Erscheinung ins Unbegrenzie hiniiber. Das plastische
und konturierende Sehen isoliert die Dinge, fiir das malerisch sehende Auge schiie-
fiea sie sich zusammen. In cinem Falle liegt das Interesse mehr in der Begreifung
der cinzelnen korperlichen Objekte als foster, faBbarer Werle, 1 anderen Fall
mehr darin, die Sichibarkeit in threr Gesamthelt als einen schwebenden Schein
aufznfassen. )

2, Die Entwickhmg vom Fhichenhaften zum Tiefenhaften. Die klassische Kunst
bringt dic Teile eines Formganzen zu flichiger Schichtung, die barocke betont

das Hintereinander, Die Fidche 15t das Element der Linie, flichenhafies Neben-
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sie bedeutet vielmehr eine grundsétzlich andere Art dov Darstellung

I

denn auch der ¢« Flichenstils o unserern Sinne nicht der Sl der primitiven ¥

ist, sondern erst im Moment einer véliigen Beherrschung der Verkiirzung und des
Raumeindrucks erscheint,

3. Die Entwicklung von der geschlossenen zur offenen Form., Jedes Kunstwerk
muf} ¢in geschlossenes Ganzes scin, und es st ein Mangel, wenn man findet, ¢
sei nicht in sich begrenzi. Allein die Interpretation disser Forderung ist eine so
verschiedene gewesen im 16, und 17. Jabhrhundert, dafl man gegenitber der aul-
getosten Form des Barock die klassische Faigung als die Kunst der gesehlossenen
Form tiberhaupt bezeichnen kann. Die Lockerung der Regel, die Lntspannung
der wkronischen Swenge oder wie immer man den Vorgang bezeichnen mag,
bedeutet nicht cine blofle Retzsteigerung, sondern ist ¢in komseguent durchge-
flihreer, neuer Darstellungsmeodus, und darum st auch dieses Motiv unter die
Grundfonnen der Darsteliung avfzunehmen.

4. Die Entwicklung vom Vielheitlichen zumn Einheidichen. Tn dern System einer
klassischen Fugung behaupien die cinzeluen Teile, so fest sie dem Ganzen cinge-
bunden sind, doch immer noch ein Selbstandiges. Es ist nicht die herrenlose Seib-
standigkeit der primitven Kunst: das Einzelne st bedingt vom Ganzen, und doch
hat es nicht auigehdrt, cin Bigenes zu sein. Fiir den Betrachter setzt das ein Arti-
kulieren voraus, ein Forwschreiten von Glied zu Glied, das eine sehr verschiedene
Operation it gegenliber der Auffassung im ganzen, wie sie das 17. Jahrhundert
anwendet und fordert. In heiden Stilen handelt es sich urn eine Einheit {im Gegen-
satz zu der vorklassischen Zeit, die den Begriff in seinem eigentlichen Sinn noch
nicht verstand), allein das eine Mal ist die Einheit erreicht durch eine Harmonie
frejer Telle, das andere Mal durch ein Zusammenzichen der Glieder zu efnem Motiv
oder durch Unterordnung der brigen Elemente unter ein unbedingt {Ghrendes.

5. Die absolute und die relative Klarheit des Gegenstiindlichen. Es st ein Gegen-
satz, der sich zundchst hertibrt mit dem Gegensatz von linear und malerisch: die
Darsteliung der Dinge, wie sie sind, einzeln genominen und dem plastischen Tast-
gefithl zugdnglich, und die Darstellung der Dinge, wie sie erscheinen, im ganzen
gesehen und mehr nach ihren nicht-plastischen Qualititen. Allein es ist etwas
Besonderes, dafl die klassische Zeit ¢in {deal vollstindiger Klarheit aushildete, das
das 13 Jahrhunderl nur unbestimme geahnt hatte, das 17. aber fretwillig preis-
gab. Nicht daB man unklar geworden witre, was immer ain widriger Eindruck ist,
allein dic Klarheit des Motivs ist nicht mehr Selbstzweck der Darstellung; es
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wendet worden ist, allein als grofie, alles umfassende Darstellingsform it die
sretativer Klarhelt in dem Moment in dic Kunstgeschichte ein, wo man die
Wirklichkeit auf eine generell andere Erscheinung hin ansieht. Auch bier ist es
nicht ein Cualitdsunterschied, wenn der Barock von den Idealen Dirers und
Raffaels abfiel, sondern ehen eine andere Orientierung zur Welt.
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Von dem Verhiltnis der Teile zum Ganzen ist also in diesem Kapitel
die Rede, Daj der klassische Stil selne Einheit gewimnt, indem er die Teile
zu Freien Gliedern verselbstindigt, und dali der barocke Sul die gleich-
hen Ge-
samtmotivs acfhebt. Dort Koordination der Akzente, hier Buberdination.

millige Selbstindigkeit der Teile zugunsten eines mehr einhel

Alle bisherigen Kategorien haben diese Einheit vorbereitet. Das Malerische

ist die Erldsung der Formen ags threv Isoliertheit, das P

zip des Tielen-

haften is¢ kein anderes als die Folge getrennter Schichten durch einen =in-
heitlichen Ticfenzug zu ersetzen, und der atektonische Geschmack st das
starre Geffige peometrischer Verhiltnisse ins Flieflende auf. s 1Bt sich
nicht vermeiden, stellenweise schon Bekanntes wieder zu sagen, der wesent-
liche Gesichtspunkr der Betrachtung bleibt doch ¢ip neuer.

Es geschieht nicht von selber und von Anfang an, dafl die Teile als
freie Glieder zines Organismus funktionieren. Bel den Primitiven ist der
Eindruck dadurch unrerbunden, -dafi die Teilform enmtweder zu zerstrent
bleibt oder wirr und ungeklirt erscheint, Erst wo das Einzelne als not-
wendiger Teil des Gansen wirkt, spricht man vor erganischer Fiigung und
erst da, wo das Einzelne, eingebunden in das Ganze, doch als unabhinglg
funkzioniercndes Glied empfunden wird, hat der Begriff von Freihelt und
Selbstindizkeit einen Sinn. Das ist das kiassische Formsystern des 6. Jahr-
hunderts und es bedingt, wie gesagt, keinen Unterschied, ob wir unter
dern Ganzen einen einzelnen Kopf verstehen oder eine vieliigurige Historie

Der Dirersche Holzschnitt des Todes der Maria (15:10) Hit dadurch
alles alrere hinter sich, dall die Teile ein System bilden, wo jeder an seiner
Stelfe vom Ganzen bedingt erscheint und dabei doch volikommen selbstin-
dig wirkt. Das Bild ist ein vorzigliches Beispiel tektonischer Komposi-
tion —- alles ist auf klarsprechende, geometrische Kontraste gebracht —,
aber daneben will dieses Verbilinis der {refativen) Koovdination selbstin-
diger Werke immer auch als etwas Neues begriffen sein, Wir pennen es
das Prinzip der vietheitlichen Einheit.

Dic Haupt-
motive
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dan

ge und Briicken, auf denen die Bewegung ununter-
brochen forteilt.  Aus solchem barock-cinheitlichen Swrom hebt sich dapn
aber da und dort ein Motiv heraus mit so starkem Skrent, daf es die
Blicke auf sich sammelt wie die Linse die Lichtstrahien. ¥s sind in der
Zelchnung Jene Stellen sprecheadster Form, die analog der Zuspitzung in
Lickt und Farbe, von der wir gielel sprechen werden, barocke Kunst von
zlassischer Kunst grundsitelich trennen. Dort die gleichmiiBige Betonung,
iter der eine Haupteffekt, Es sind nicht einzelne Stiicke, die man heraus-
brechen kante, diese hiichst-akzentuierten Morive, sondern nur letzte Hebun-
gen einer allgemeinen Bewegung.

Fiir die einheltliche Bewegung von mebr figuralem Charakter licfert Rubens
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