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VORWORT ZUR DRITTEN AUFLAGE.

Der nunmehr vorliegenden dritten Auflage des Ehrhardt-
schen Werkes ein paar Worte voranzuschicken, erachtet der mit
dieser Aufgabe Betraute fur wiinschenswert und selbstverstand-
lich. Schon aus dem Grunde, weil er an Stelle des in hohem
Greisenalter verstorbenen Autors die Arbeit an der Neuauflage
Ubernommen hat und auch der Leser wohl ein Interesse daran
haben mag, Uber die Grundsatze, die ihn leiteten, unterrichtet
Zu werden.

Seit der ersten Auflage des Buches im Jahre 1884 ist wohl
eine ganze Reihe von Werken erschienen, die sich mit der
»Kunst der Malerei* beschéaftigen, und die auch moderner ge-
halten sind als das Ehrhardtsche; man kdnnte einwenden, dal der

Anmerkung. Adolf Ehrhardt wurde geboren am 21. Nov. 1813 zu
Berlin, studierte an der Dusseldorfer Kunstakademie unter Schadow und kam
Anfang 1839 nach Dresden, um zunichst als Mitarbeiter seines Freundes
Bendemann an den Freskomalereien im konigl. Schlof3, spéater als Professor
an der Kunstakademie tatig zu sein. Mitte der 80er Jahre wurde er durch
ein schweres Augenleiden zum Ubertritt in den Ruhestand gendétigt, In Wolfen-
buttel, wohin er dann uUbersiedelte, ist Ehrhardt am 18. Nov. 1899, drei Tage
vor der Vollendung seines 86. Lebensjahres gestorben.

Auler dem vorliegenden Werke hat Ehrhardt noch ,,Jugenderinnerungen*
verfalRt, die 1899 als Manuskript ,fiir Kinder und Enkel“ gedruckt der Offent-
lichkeit nicht zugénglich geworden sind. Sie schildern Ehrhardts Kinder-
und Lehrjahre bis zu seiner Dresdener Zeit, in anschaulich und feinsinniger
Art das kleinstadtisch-idyllische Leben in den Vorstddten des alten Berlin der
20er Jahre, geben eingehend Aufschlul3 Uber die Anfénge seiner kiinstlerischen
Ausbildung und enthalten besonders langere Ausfuhrungen uber Charakter
und Stimmung der Rheinldnder in den 20er Jahren, das Zusammenleben der
Kunstjunger an der jungen Dusseldorfer Akademie unter Wilhelm Schadows
Leitung, den malgebenden EinfluB C. Fr. Lessings und seines literarischen
Freundes v. Uchtritz, dann auch Charakteristiken von Zeitgenossen, wie Immer-
mann, Schnaase und Felix Mendelsohn.
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Studiengang, wie er hier beschrieben ist, heute nicht mehr
unseren Begriffen der freien Entwickelung entspricht, ja sogar
mit dem verponten Ausdruck ,,akademisch* bezeichnet werden
muRte. Aber was das Ehrhardtsche Buch vor allem auszeichnet
und ihm einen durch nichts geschmalerten inneren Wert verleiht,
das ist der tiefe Ernst, mit dem hier der Aufgabe gegentber-
getreten wird, um die Erfahrungen einer 40jahrigen Lehrtatig-
keit in einem Buche niederzulegen. Dabei ist aber nicht allein
das kunstlerische Glaubensbekenntnis — Ehrhardt gehorte mit
Leib und Seele der Cornelianischen Kunstperiode an — der
leitende Faden, der durch das Ganze fiuhrt, sondern die liebe-
volle Umsicht und Ricksicht auf den lernenden Schiiler, dem
alle Lehren und Ermahnungen gewidmet werden. Wie er den
Schiler von den ersten Anfangen, dem Zeichnen nach Vorlagen
und nach Gipsfiguren, zu immer hoéheren Stufen leitet, alle
Schritte sorgsam bewacht, ihn auf alles aufmerksam macht, was
wichtig und was zu vermeiden ist, dieses ganze Verhéltnis des
Lehrers zu seinen Schilern macht das Buch besonders wertvoll.
Und wenn wir auch heute teilweise einen anderen Lehrgang
einschlagen und z. B. an den hoéheren Kunstschulen vom Zeichnen
nach Vorlagen vollkommen abgegangen sind, so wird doch
jeder, selbst der moderne Meister, aus dem Buche lernen
kénnen, wie er sich zu seinen Schilern zu stellen hat und in
welcher Form er ihnen die subtilsten klnstlerischen Lehren
geben kann. Von dieser Seite betrachtet, ist Ehrhardts vortreff-
liches Buch mehr fiir den Lehrer als fir den Schuler geschrieben.

Dall es dem Autor gerade darum zu tun war, scheint mir
aus dem Umstande hervorzugehen, dal} er nur wenige Jahre
vorher Bouviers ,,Handbuch der Olmalerei“ ganz umgearbeitet
herausgegeben hatte, und bei dieser Arbeit hat er wohl den Ge-
danken gefal3t, ein den hochsten Anspriichen gentigendes Lehr-
buch zu schreiben, das seinen eigenen Ideen voll entsprechen
sollte. Bouviers Buch enthielt zwar eine Reihe von praktischen
Dingen, die fur Maler wichtig waren, hauptsachlich fur Portréat-
und Landschaftsmaler, aber fur jene, die sich der ,,hdheren*
Kunst und speziell der Historienmalerei widmen wollten, war es
nicht gentigend. Diesem Mangel abzuhelfen, war der Zweck des
Ehrhardtschen Werkes. Darauf ist mehr Wert gelegt als auf
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technische Einzelheiten der Olmalerei und des dabei gebrauchten
Materiales, bei deren Besprechung er sich mit Hinweisen auf
seinen ,,Bouvier* begntgen konnte.

Zwei Auflagen hat das Buch erlebt und dieser Erfolg ist
die Ursache, daB nun eine dritte Auflage an die Offentlichkeit
tritt. Die Verlagsbuchhandlung hat dem Unterzeichneten diese
Aufgabe anvertraut und es ihm Uberlassen, die nétig erscheinen-
den Umarbeitungen daran vorzunehmen. Bei dieser Arbeit hat
sich aber herausgestellt, dall es ungemein schwer, ja fast
unmdoglich war, aus dem festen Geflige des Ehrhardtschen
Buches einzelnes herauszunehmen und durch ,,Moderneres* zu
ersetzen. Die Pflicht der Pietdt gegen den verstorbenen Autor
hat dies sogar direkt verboten. Es ist mir deshalb nur mdglich
gewesen, einiges anzuftigen, um der Vollstandigkeit halber auch
neuere Kunstauffassungen zur Sprache zu bringen, und ich
habe diese kurzen Abschnitte mit einem Sternchen versehen,
um sie auch auferlich von dem urspriinglichen Buche zu trennen.

Die Anhéange zur Nachhilfe bei dem Studium der Perspek-
tive, der Anatomie und Proportionslehre habe ich unberthrt
gelassen und nur weniges tun konnen, um diese Abschnitte
zu vereinfachen.

So moége denn Ehrhardts Buch ,,Die Kunst der Malerei* in
den Kreisen, fur die es vornehmlich bestimmt ist, neue Freunde
finden!

Miinchen, September 1910.

Ernst Berger.



AUS DER VORREDE ZUR ERSTEN
AUFLAGE.

Dieses Buch gibt in der ersten Abteilung eine Ubersicht
Uber alles, was von einem jeden, auch von dem Bestbegabten,
erlernt werden muR, wenn er ein Kunstler werden will und die
Malerei zu seinem Lebensberuf erwihlt hat. Eine solche Uber-
sicht wird dem Lernenden den Zusammenhang seiner Arbeiten
mit den letzten Zielen seines Strebens klar machen, und diese
Erkenntnis wird und muB Freude und Aufmerksamkeit bei
den jeweiligen Vorarbeiten zu lebhaftestem Eifer steigern.

In der zweiten Abteilung wird die Besonderheit und Eigen-
art der verschiedenen Kunstzweige, der Facher der Malerei, in
bestimmter und knapper Darlegung erortert und zugleich eine
Art und Weise der Kunsttatigkeit beschrieben und angeraten,
durch welche sowohl den allgemeinen Anforderungen an ein
Kunstwerk, wie der Besonderheit des Faches Genlige geleistet
werden kann. Wie die vorangegangene Abteilung dirfte auch
diese dem Lernenden und dem Lehrenden eine willkommene
Beihilfe sein. Ganz besonders wertvoll wird sie denen sein,
welche nicht das Gluck haben, durch einen tlchtigen Kinstler
in die schopferische Kunsttatigkeit eingefuhrt zu werden.

Die dritte Abteilung beschaftigt sich mit den Bedingungen
far die Malerei, welche mit der Architektur verbunden ist. Sie
hat die groBten und schonsten Vorstellungen der Menschen
lebensvoll gestaltet darzustellen, oder sie hat als beseelter
Schmuck die Umgebung der Menschen zu bereichern und an-
mutig auszustatten. Die Behandlung und Technik der dabei
gebrauchlichen Malarten ist in eingehender Weise besprochen.

Den Kunstfreunden wird durch den Inhalt des Buches eine
Einsicht in die gesamte Kunsttatigkeit des Malers dargeboten,
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die ihnen vollkommen sonst nur durch unmittelbaren Verkehr
mit Kinstlern gegeben werden kann, und die ihre Freude an
den Kunstwerken selbst, je nach ihrem Interesse fur die Kunst,
steigern wird.

Eine vierte Abteilung, ein Anhang, ist wesentlich im Inter-
esse der Kunstler beigegeben, um etwaige, im Gedachtnis ent-
standene Lucken in der Lehre der Perspektive und Anatomie
wieder auszufillen, oder um als Vorstudie bei diesen Hilfs-
wissenschaften zu dienen. AuRerdem enthélt der Anhang eine
Auswahl von Proportionen nach Gottfried Schadows Polyklet.

Dresden, den 30. Oktober 1884.

Ad. Ehrhardt.



STATT EINER VORREDE
ZUR ZWEITEN AUFLAGE EINIGE BE-
MERKUNGEN UBER REALISMUS UND
IDEALISMUS IN DER KUNST DER
MALEREI.

Die Menschen, das Leben, die Natur, ja die ganze Welt wird,
der Verschiedenheit der Menschen entsprechend, von so ver-
schiedenen Standpunkten aus betrachtet und beurteilt, daf} die
aus diesen verschiedenen Standpunkten hervorgehenden ver-
schiedenartigen Anschauungen sich oftmals zu widersprechen
scheinen oder sich auch wirklich widersprechen.

Die Welt ist nach der einen dieser Anschauungen, der
realistischen, nur die Gesamtheit des durch die Sinne Wahr-
nehmbaren, und die Menschheit gelangt durch die Kenntnis
des Zusammenhanges und der Gesetze, auf welchen die Wirkung
aller Teile dieser Welt beruht, zu einem befriedigten Dasein und
zur Vollkommenheit. — Dieser Anschauung gegenuber nimmt
der sogenannte ldealismus an, daB die sinnlich wahrnehmbare
Welt nach einer Idee, von einem Geiste hervorgebracht und ge-
leitet wird, der die wirkliche Ursache aller Erscheinungen ist,
und dal die Menschheit erst durch diese Anschauung Befrie-
digung an ihrem Dasein und den richtigen Weg zur Vollkommen-
heit findet.

Diese beiden Anschauungen haben einen aufRerordentlich
groRen EinfluR auf die Gestaltung des Lebens und auf das
Tun der Menschen, wie auch auf die Beurteilung aller einiger-
maRen wichtigen Lebensfragen. Wie sollten sie da nicht Einflufl3
gewonnen haben auf eine Tatigkeit, in der sich, wie in der
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Kunst, das Wesen der Menschen abspiegelt, und die ihr Be-
durfnis befriedigt, etwas zu schaffen, was ldeen und Empfin-
dungen wahrnehmbar macht!

In der Kunst der Malerei wird mit dem Worte Realismus
diejenige Richtung bezeichnet, welche als wesentlichstes Er-
fordernis und letztes Ziel der Kunst ausschlieBlich die voll-
kommene Nachbildung der Natur im groBen und ganzen, so-
wie in allen Einzelheiten betrachtet. Mit dem Worte Idealismus
wird die Richtung bezeichnet, welche durch die mdglichst voll-
kommene Nachbildung der Natur einen innerlichen, geistigen
Inhalt der Darstellung zur Erscheinung bringen will. Dies er-
achtet sie als das eigentliche Ziel der Kunst und somit des
Strebens.

Beide Richtungen, die von jeher vorhanden waren, nur daf
bald die eine, bald die andere vorherrschte, werden jetzt in so
zugespitzter Weise als Gegensatze und als die Erkennungs-
zeichen des Kunstwertes neugeschaffener Bilder betrachtet, dal3
es wohl gerechtfertigt ist, nach der Berechtigung dieser Be-
urteilungsart und der von ihr beanspruchten Stellung zu fragen.

Die Schopfungen der Kunst der Malerei bestehen ausschliel3-
lich in Nachbildungen der beseelten und unbeseelten, der be-
lebten und unbelebten Natur. Solche Nachbildungen machen,
je nach dem MaR ihrer Ahnlichkeit mit der Natur, einen gleich-
artig bestimmten Eindruck auf das Gemuit und die Gedanken
des Beschauenden, wie ihn die Natur selbst machen wirde. Je
mehr nun diese Nachbildungen der Wirklichkeit, das ist der
Wabhrheit, in jeder Beziehung nahekommen, um so mehr werden
sie den Beschauer so erfreuen, bewegen, ergreifen und rihren,
wie es der Fall sein wirde, wenn er das Dargestellte in Wirk-
lichkeit séhe oder erlebte.

Alles Sichtbare aber dient dem Kunstler als Ausdrucksmittel,
um die Empfindungen und Gedanken zur Erscheinung zu bringen,
welche sowohl die Natur selbst als auch alles, was sich jemals
in der Welt begeben hat und begibt, in ihm hervorrufen. Je
nachdem nun diese Erscheinungen in der Natur und der Welt



Xl

das Gemut des Kinstlers (in erhebender oder erfreuender, in
rihrender oder erschitternder Weise) bewegt haben, gestaltet
seine schopferische Phantasie die Nachbildungen, die im Be-
schauer ahnliche Empfindungen hervorrufen, wie er sie gehabt
hatte. Das so entstandene Werk des Kinstlers, mag er den
Gegenstand desselben vorher mit leiblichen Augen erschaut
haben, oder mag das Werk nur in seinem Geiste entstanden
sein, muR dem Beschauenden immer wie eine Nachbildung
der Wirklichkeit erscheinen; denn nur dieser Schein der Wirk-
lichkeit ist es, der den Beschauer bewegt und rihrt.

Daher entsteht ein Gemalde, ein wirkliches Kunstwerk,
wohl immer, indem die schaffende Phantasie des Kunstlers seine
Empfindungen und Gedanken zu Bildern so umgestaltet, daR
sie lediglich als Nachbildungen der Natur und des Lebens er-
scheinen. Mit diesen Nachbildungen und durch sie wird eben
etwas dargestellt, was, wenn es in der Wirklichkeit erschaut
oder erlebt wirde, in dem Beschauer dieselben Empfindungen
und Gedanken erzeugen wirde, welche den Kunstler veranlalit
haben, das Gemalde zu schaffen. Je mehr nun das vom Kiinstler
Geschaffene der Wirklichkeit @hnlich und entsprechend ist, um
so sicherer erkennt der Beschauer in und mit dem Dargestellten
zugleich die Empfindung und Auffassung des Kinstlers. Und
deshalb wird immer das Bestreben des Kiinstlers dahin gehen
mussen, seinen Gegenstand in seiner Gesamtheit wie in allen
Einzelheiten naturgetreu und der Wirklichkeit so entsprechend
darzustellen, als es ihm nur irgend mdglich ist. Dies ist und
wird immer und zu allen Zeiten das Bestreben aller Klnstler
sein, mdgen sie nun nach der vorangegangenen Erklarung der
realistischen oder der idealistischen Richtung angehéren.

Die Eigentumlichkeiten der Erscheinungen, in welchen der
Charakter derselben am deutlichsten erkennbar ist, sind aber
in den verschiedenen Zeiten bei verschiedenen Voélkern immer
in verschiedener Weise erschaut und dementsprechend die Natur
verschieden dargestellt worden. Denn wie die ganze Welt ver-
schiedenartig angeschaut wird, so wird ebenso auch die Er-
scheinung der hierzugehdrigen Dinge in verschiedenen Zeiten
und bei verschiedenen Volkern, und also auch von den nach-
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bildenden Kiinstlern verschiedenartig angeschaut und nachge-
bildet. Das ist unzweifelhaft erkennbar bei Betrachtung der
Kunstwerke verschiedener Zeiten, verschiedener Kulturstufen,
verschiedener Vélker. Daher kann trotz einer mit gleichem Eifer
erstrebten Nachbildung der Wirklichkeit diese doch ein ver-
schiedenes Aussehen erhalten, sowohl in der Gesamtheit der Dar-
stellung wie auch in deren Einzelheiten.

Eine solche mdoglichst getreue Nachbildung der Natur, so
verschiedenartig sie auch zu verschiedenen Zeiten und bei ver-
schiedenen Volkern ausgesehen hat, ist doch immer und Uberall
hochgeschatzt worden. Selbst bei den alten Griechen, deren
ideale Kunstgebilde von vielen allerdings félschlicherweise nicht
als getreue Nachbildungen der Natur betrachtet werden. Die
auf uns gekommenen Anekdoten von Zeuxis und Apelles, von
den gemalten Trauben, durch welche Vdgel, und dem gemalten
Vorhang, durch den selbst ein Kunstler getduscht wurde, be-
weisen, dall auch bei den alten Griechen die naturgetreue, der
Wirklichkeit nahekommende Darstellung der Gegenstande an
und fur sich hoch geschétzt wurde. Unter den Trimmern der
alten Welt schien auch jede Kunstibung begraben; als dann,
nachdem die wilden Strémungen der Volkerwanderung sich
verlaufen hatten, wieder das Bedirfnis erwachte, wenigstens
die heiligen Statten durch die Kunst zu schmiicken, geschah
dies nicht mit der Absicht, die Natur nachzubilden, sondern
in rein schematischer Weise nach vorgeschriebenen Regeln und
Malien. Mit Cimabue begann dann die Wiedergeburt der K(inste,
die Renaissance. Er hatte wieder seinen Blick auf die Natur ge-
richtet und in ihr das passendste Mittel gefunden, seinen Vor-
stellungen Leben zu verleihen. Sein UberlebensgroRes Madonnen-
bild erschien seinen Zeitgenossen gegen die bisherigen Kunst-
gebilde wie ein Wunder, lebenswahr und lebendig, so daf es in
feierlicher Prozession zwei Tage lang durch alle Strallen von
Florenz getragen wurde, damit alle an dem staunenswerten
Ereignisse teilnehmen konnten. Dies Bild bezeichnet den An-
fang der neuen Kunstrichtung, welche wieder die Natur als
mafRgebendes Vorbild betrachtete. Wahrend wir nun heutzutage
in jenem Werke Cimabues die belebende Einwirkung der Natur-
anschauung beim besten Willen kaum zu erkennen vermégen,
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wirkte sie in jenen Zeiten wie eine vollkommen gelungene
Wiedergabe der Natur.

Von jener Zeit ab bis auf den heutigen Tag sind dann von
ausgezeichneten Kinstlern an den Erscheinungen der Natur
immer neue Seiten fur die Nachbildung gewissermafien entdeckt
und so in der vollstandig getreuen Wiedergabe der Natur immer
weitere Fortschritte gemacht worden, und zwar ebensowohl von
denen, die der realistischen, wie von denen, die der idealistischen
Richtung zugehorten. Diese Entdeckungen und Fortschritte
wurden dann durch die Werke dieser Kinstler der Welt mit-
geteilt und dadurch Gemeingut der Mit- und Nachwelt. So
wuchs die Erkenntnis der Mannigfaltigkeit und Verschiedenartig-
keit der Erscheinungen in der Natur und das Bestreben, sie

moglichst genau wiederzugeben, und jedem Kiunstler — der
einen wie der anderen Richtung — wurden sie ein immer
vollkommeneres Mittel, seine Gedanken zur Erscheinung zu
bringen.

Anscheinend ist demnach aller Fortschritt, alle Vervollkomm-
nung in der Kunst dadurch hervorgebracht, daR alle Gegenstande
der Natur und der Wirklichkeit immer vollkommener ent-
sprechend dargestellt werden konnten. Das Bestreben, die Natur
so treu wie moglich nachzubilden, macht sich jedoch nicht erst
beim Malen selbst, sondern schon von Anfang an bei der Er-
fassung und Ausgestaltung des kunstlerischen Gedankens gel-
tend. Obgleich in dieser Beziehung Absicht und Streben Uberall
nach dem gleichen Ziele hingehen, so wird doch das Ergebnis
je nach der Eigenart und der Empfindungs- und Denkweise des
Kinstlers in verschiedener Weise zur Erscheinung kommen,
und das Kunstwerk also dann je nachdem als zur realistischen
oder idealistischen Richtung gehorend bezeichnet werden
koénnen.

Wenn auch ein jeder Kinstler die vollkommenste Natur-
treue sowohl der Gesamtheit wie der Einzelheiten seiner Dar-
stellung erstrebt, so machen sich doch die auseinandergehenden
Ziele der verschiedenen Richtungen von Anfang an geltend
und auBern sich in der Art und Weise, wie sich jenes Bestreben
kundgibt. Da sich die Ziele des Realisten und Idealisten scheiden,
scheiden sich in dieser Beziehung auch die Wege, die sie ein-
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schlagen. Der Realist, dem seine Phantasie schon von vorn-
herein ein Bild gezeigt hatte, das er entweder in seiner Gesamt-
heit oder doch in seinen einzelnen Teilen bereits irgendwo
vollstandig oder anndhernd in der Natur geschaut hatte, wird
immer nur bestrebt sein, dieses Bild in gréBter technischer Voll-
endung naturgetreu zur Erscheinung zu bringen. Je vollstan-
diger ihm dies gelingt, um so mehr wird er glauben, damit
das eigentliche Ziel der Kunst erreicht zu haben. Es ist immer
das Charakteristische der Gegenstande, das er vorzugsweise
wiederzugeben bemiht sein wird. Das Charakteristische weicht
in irgendwelcher Beziehung stets von der normalen Durch-
schnittserscheinung, ebenso natirlich oft von dem ab, was schén
ist und kann sich mitunter auch recht wohl bis in das HaRliche
verlieren. Da immer das Augenfélligste, das Pikanteste, also
auch das Hallichste als charakteristisch flr die Nachbildung er-
scheinen wird, so kommt der eifrige Realist wohl dazu, gerade
im HaRlichen vorzugsweise das Darstellenswerte zu finden.
Wie wunderbar vermengt und untrennbar zusammen-
gehorend realistische und idealistische Anschauungen beim
Empfinden und Schaffen auch wirksam sein mdgen, so wird
die charakteristische Schodnheit immer als eine Forderung des
Idealismus sich geltend machen, denn diese charakteristische
Schonheit vermag allein das Streben des Idealismus nach einem
geistigen Inhalt der Darstellung zur Erscheinung zu bringen.
Eine naturgetreue Darstellung wird an und fur sich nur die
Nachbildung eines auBern Vorganges sein, und zwar nur eines
Momentes dieses Vorganges. In der Natur wird aber der geistige
Inhalt eines Vorganges nur in dem Zusammenhang einer Reihe
von verschiedenen Momenten erkennbar, und um ihn durch die
Darstellung eines Momentes erkennbar zu machen, muf} dieser
Moment so dargestellt werden, da er Uber die nur naturgetreue
Darstellung des Einzelmomentes hinausgeht. Dies geschieht
dadurch, daR dasjenige, was in der Reihenfolge der einzelnen
Momente als charakteristisch fur das Ganze erkennbar ist, in
diesem einen Moment zusammengefaBt zur Erscheinung ge-
bracht wird. Das ist die charakteristische Schonheit des dar-
gestellten Ganzen, welche in und durch die charakteristische
Schonheit der einzelnen Teile zur Erscheinung kommt. Das
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Ganze bedingt diese Schonheit der einzelnen Teile, und durch
diese Schonheit der einzelnen Teile wird ersFdie charakteristische
Schonheit des Ganzen ierreicht. Diese Schénheit mufl3 immer
aus dem Gegenstande hervorgehen, mit ihm organisch ver-
bunden sein, sie kann anmutig, lieblich, zart, erfreuend, oder
rihrend und erhebend das Gemit der Menschen bewegen; sie
kann auch erschittern, wenn sie das Leid und den Schmerz in
ihrer Hoheit, oder die Leidenschaften in ihrer unheilbringenden
Gewaltsamkeit darstellt. Immer muRl die Schoénheit aus der
Betrachtung und Beobachtung der Natur und des Lebens hervor-
gewachsen sein, von der allein sie die Lebenskraft empfangt,
immer ist sie mannigfaltig, immer muB sie charakteristisch sein,
wie es eben der Natur und dem Leben eigen ist. Mit dieser
Charakteristik aber, die mannigfaltig wie die Erscheinungen
der Welt ist, stehen dem Idealismus alle Gebiete der Malerei,
von dem der monumentalen Kunst bis zu dem offen, in welchem
die Schonheit als Humor erscheint. Keinenfalls ist also der
Gegenstand der Darstellung das unzweifelhaft erkennbare Merk-
mal der einen oder der andern Richtung, sondern ausschlief3lich
die Art seiner Auffassung und Behandlung.

Wollte der Realismus nichts weiter als die Natur in einem
Spiegelbilde darstellen, so kdénnte er mdglicherweise Uber kurz
oder lang vollkommen auch durch die Maschine (Photographie)
ersetzt werden. Ebenfalls wirde der ldealismus aus dem Ge-
biete der lebendigen Kunst ausscheiden, wenn er sein Verlangen
nach Schonheit der Charakteristik voranstellte. Aus alledem
ist wohl ersichtlich, daR es unrichtig ist, Realismus und Idealis-
mus als sich feindselig gegenlberstehend zu betrachten; auch
geschieht das wohl nur in Zeiten, die fUr theoretische Streitig-
keiten glnstig sind. Allerdings ist jede der beiden Richtungen
der klnstlerischen Empfindung in allen Kunstwerken vorhanden
und erkennbar, aber keine der beiden allein, sondern immer mit
der anderen vereinigt, bald die eine, bald die andere Richtung
besonders hervortretend, und gerade die Art ihrer Verbindung
ist beachtenswert, weil sich in ihr die kinstlerische Empfindung
einer wirklichen Personlichkeit besonders charakteristisch aus-
spricht. Der schaffende Kunstler soll beim Schaffen ausschliel3-
lich seinen Empfindungen folgen und kann daher durchaus
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nicht in Betracht ziehen, ob irgend etwas realistisch oder idea-
listisch genug sei. Es wirde ihm auch nichts nitzen, zu unter-
suchen, ob er der realistischen, ob er der idealistischen Richtung
Genlige getan habe, weder wahrend seiner fortschreitenden
Arbeit, noch nach deren Vollendung. Immer, bei der Auffas-
sung wie bei der Ausfihrung eines Gemaldes, kommt es nur
darauf an, wie lebendig und wahr der dargestellte Gegenstand
dem Kdunstler vorschwebte und wie voll und ganz diese seine
Empfindung durch die technische Ausfiihrung zum Ausdruck
und zur Erscheinung gelangt ist.

Raffael ist bei vielen seiner Madonnen offenbar durch etwas
von ihm in der Wirklichkeit Erschautes geleitet worden, ihnen
diese Gestaltung zu geben (Madonna de la Sedia, Madonna del
tempi, la Jardiniere usw.). So hohe und ideale Schdnheiten
haben aber nur Raffaels Augen in der Natur erkennen und nach-
her im Bilde zur Erscheinung bringen kénnen. — Michelangelo
hat vielfach den Arbeitern auf dem Felde oder bei Arbeiten,
die eine grolRe Anstrengung der Menschen erfordern, aufmerk-
sam zugeschaut, sie nach der Natur skizziert, und diese Er-
scheinungen der wirklichen Welt fur die Darstellungen der
Welt seiner Ideen benutzt. — Tizian hat die Himmelfahrt der
Maria, die er doch weder erlebt, noch geschaut oder studiert
haben konnte, so dargestellt, dal? wir glauben, er habe den Vor-
gang mit leiblichen Augen gesehen. Bei allen diesen Kunstlern
ist immer Realitdt und lIdealitat zu einem lebendigen Ganzen
untrennbar zusammengeschmolzen. — Paul Veronese, Murillo,
Velasquez, auch alle die groRBen niederlandischen Meister:
Rubens, Rembrandt usw. werden als Realisten betrachtet und
haben doch Werke geschaffen, die der idealistischen Richtung
mit gutem Recht zugezéhlt werden mussen. DalR es aber nicht
immer etwa nur die kinstlerische Vollendung ist, die uns be-
wegt und rihret, sondern die lebendige Empfindung der schaffen-
den Kunstler, wenn sie nur deutlich zur Erscheinung gekommen
ist, das wird ersichtlich durch manche Jugendwerke bedeutender
Meister, in denen ein so hoher Reiz liegt, wie einen solchen
spatere vollkommenere Werke oft nicht haben. Je naiver, sozu-
sagen unbewufBter eine Empfindung sich &uRert, um so gréRer

ist ihre Wirkung. Bedeutende Kinstler empfinden naiv und
Ehrhardt, Die Kunst der Malerei. 3. Aufl. 0 J
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stark — wenden sie sich bewuf3t und absichtlich einer bestimmten
Richtung zu, so wird ihren Werken das lebendige pulsierende
Herzblut fehlen.

Wenn der Realismus als sein letztes und einziges Ziel wirk-
lich ansahe, ausschlie3lich Vorhandenes mdglichst naturgetreu
abzubilden, wirde er ein gutes Teil seines Wertes fur die Kunst
einbliRen. Geradezu verderblich wirde sein, wenn er nur in
dem Unschonen und HaRlichen das Charakteristische der Er-
scheinungen in der Natur zu finden glaubte und nur diese dar-
stellte. Die Natur ist lebendig, in ihr findet eine fortwahrende
Wandlung der Zustande, der Gestaltungen und ihres Aussehens
statt. Daher wirkt das HaRliche in der Natur niemals so wider-
wartig wie in einem Kunstwerke.

Der ldealismus aber wird der Kunst verderblich, wie dies
auch aus den vorangegangenen Betrachtungen sich ergeben hat,
wenn er die Schonheit, ohne sie charakteristisch von dem Gegen-
stande herzuleiten, darstellen will; wenn er sie nicht immer
wieder von neuem unmittelbar aus der Anschauung des Lebens
schopft und, jedesmal der Eigenart des gewadhlten Stoffes ent-
sprechend, verschiedenartig zur Erscheinung bringt. Auch in
der Natur sind weder die Charaktere noch die Erscheinungen
des Lebens feststehende und vollstandig gleich.

Schlieflich lassen sich die vorangegangenen Betrachtungen
in folgendes Endergebnis zusammenfassen: Realismus und ldea-
lismus haben in der Kunst nur den Wert einer Theorie, die bei
asthetischen und philosophischen Untersuchungen gute Dienste
leisten kann. — FUr die Beurteilung und Abschéatzung des Kunst-
wertes eines Gemaldes wirde eine malRgebende Betonung dieser
Richtungen nicht nur falsch, sondern schadlich sein. Die Vor-
trefflichkeit und der Kunstwert eines Gemaéldes wird immer nur
danach zu bemessen sein, mit welch technischer Meisterschaft
und in wie vollkommenem Male eine lebendige, warm empfun-
dene und innerlich wahre Darstellung des Kinstlers in Uber-
zeugender Naturlichkeit zur Erscheinung gekommen ist. Noch
viel weniger darf eine malRgebende Beachtung dieser verschie-
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denen Richtungen beim Schaffen eines Kunstwerkes stattfinden,
sie wirde geradezu verderblich sein. Ein wirklich bedeutendes
Kunstwerk wird — die technische Meisterschaft vorausgesetzt
— nur dann entstehen konnen, wenn der Kuinstler naiv und
kraftig Empfundenes ganz unbefangen und ohne seine Empfin-
dung durch absichtliche Berlicksichtigung theoretischer Vor-
stellungen zu schwaéchen, zur Erscheinung bringt. Mag seine
schaffende Phantasie durch was immer in der Natur, im Leben,
aus der Wirklichkeit oder aus dem Reiche des Geistes angeregt
sein, und das Werk somit entweder einen mehr oder weniger
vollkommenen, der Wirklichkeit oder dem geistigen Leben her-
stammenden Ursprung erkennen lassen, immer ist es die Natur-
wahrheit und der Schein der Wirklichkeit, durch welche dem
Beschauer die Idee und Empfindung des Kunstlers mitgeteilt
wird. Immer aber wird der Beschauer um so tiefer ergriffen,
geruhrt oder freudig bewegt werden, je mehr die Naturwahrheit
als Schonheit zur Erscheinung gekommen ist.

Wolfen blttel, Oktober 1894.

Ad. Ehrhardt.
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ANLEITUNG ZUR AUSBILDUNG
FUR DIE KUNST DER MALEREIL.






EINLEITUNG.

EINIGE ALLGEMEINE BEMERKUNGEN.

DIE BEGABUNG.

Wer sich mit der Kunst beschéftigen will, der mulZ mit
besonderer Freude die Erscheinungen und Ereignisse der Natur
und des Lebens beobachten und das Verlangen haben, dieselben
nachzubilden.

Er mul3 die charakteristische Verschiedenartigkeit dieser
Erscheinungen und Ereignisse mit sicherem Blick bemerken
und eine geschickte Hand haben fir die technische Behandlung
der Mittel, deren sich die Kunst zu ihren Darstellungen bedient.

Er mul? die Fahigkeit haben, diese Erscheinungen und
Ereignisse der Natur und des Lebens so zu ordnen, zusammen-
zustellen und umzugestalten (ohne dal? sie dadurch etwas von
ihrer NatUrlichkeit und Wahrheit einbliRen), daR seine eigenen
Empfindungen und Anschauungen von jenen Erscheinungen und
Ereignissen so deutlich erkennbar sind, daR man sie mitemp-
finden kann.

Er mul? von einem feinen Sinne geleitet und von einem
inneren BeduUrfnis getrieben, diese Gestaltungen und Umge-
staltungen, je nach ihrer besonderen Natur, mdéglichst charak-
teristisch, aber auch moglichst schén bewerkstelligen kénnen,
so daR die Charakteristik durch die Schénheit ganz besonders
mannigfaltig, interessant und wirkungsvoll wird.

Alle diese verschiedenen Eigenschaften werden sich stets
nur in sehr verschiedenem MaRe an und fur sich, und in sehr
verschiedenem Verhdaltnis zu einander vorfinden. Es genigt,
wenn auch nur eine dieser Eigenschaften in hervorragender oder

I*
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wenigstens ausreichender Weise vorhanden ist, die anderen dann
in geringerem MaRe. Je mehr von ihnen allen und von einer
jeden einzelnen vorhanden, um so groRer ist die Begabung.
Genial ausgestattet ist, wer neue Gebiete der Empfindung
und der Anschauung oder alte in einer neuen Weise zur Dar-
stellung bringt.

DIE MITTEL DER DARSTELLUNG.

Die Zeichnung und die Malerei sind die Mittel, durch
welche der Kinstler seine Anschauungen und Empfindungen
zur Darstellung bringt.

Je vollkommener eine solche Darstellung, d. h. je vollkom-
mener ein Kunstwerk ist, um so vollkommener und untrennbarer
finden sich beide Mittel darin vereinigt, wie Denken und Emp-
finden in einer schénen Menschenseele.

Die Anleitung zur Ausbildung fir die Kunst ist speziell
eine Anleitung zur Beherrschung dieser Darstellungsmittel. Un-
willkUrlich wird sich freilich damit immer eine Einwirkung auf
die Richtung der Anschauungen und auf die kiinstlerische Em-
pfindungsweise verbinden, da es, die allerersten vielleicht aus-
genommen, ausschlieBlich technische Ubungen in der Kunst
nicht gibt.

Um zu einem Verstandnis und zur Herrschaft Gber diese
Darstellungsmittel der Kunst (Zeichnung und Malerei) zu ge-
langen, wird man sie bis zu einem gewissen Punkt einzeln
erlernen muissen, um spéter frei damit schalten zu kénnen. Dann
kann und wird ja meistenteils bei eigenen Schopfungen auch
wirklich das eine einen gréBeren oder geringeren Einfluf} auf
das andere ausiben.

DIE ZEICHNUNG.

Die Zeichnung bietet das einfachste aller Mittel zur charak-
teristischen Wiedergabe des Aussehens und der Form eines
Gegenstandes. Schon durch die einfache Linie (&uRere und
innere Umrisse) kann sie den wesentlichen und eigentlichen
Charakter der Dinge darstellen, selbst die unendliche Mannig-
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faltigkeit des inneren Wesens der lebendigen Geschdpfe (Men-
schen und Tiere) und der Vorgange (Situationen und Hand-
lungen).

Durch das einfache Mittel der Helligkeit und Dunkelheit
(Schattierung) kann sie die Formen der Gegenstande auf das
Genaueste deutlich erkennbar und verstandlich zur Anschauung
bringen.

Die Zeichnung ist daher nicht das einfachste, sondern in
gewisser Beziehung auch das idealste Mittel der Darstellung,
weil sie Gegenstdnden und Begebenheiten mit einer anderen
Art des Aussehens doch den Schein der Wirklichkeit und des
Lebens zu geben vermag. Somit ist sie imstande, die wesent-
lichste Aufgabe der Kunst zu l6sen.

Es ist daher nicht etwa nur altes Herkommen und Gebrauch,
dal? aller Unterricht in der Kunst mit der Zeichnung beginnt.
Gerade dadurch, daR sie den Schein des Lebens mit einem von
der Natur verschiedenem Aussehen hervorbringen kann, gibt
sie dem Lernenden tatsichlich, nicht durch theoretische Lehre,
eine Vorstellung von dem Wesen der Kunst, wahrend die néch-
sten Ziele beim Malen den Schler irrtimlich zu der Vorstellung
veranlassen konnten, Aufgabe der Kunst sei nur: ein Spiegel-
bild der Natur herzustellen.

Insofern die Zeichnung nur den Umril3 einer bestimmten
Form darstellt, und der Gesichtswinkel bei jeder Bewegung
des Auges sich andert, wird es auch fur den Darstellenden mit-
unter schwer, die Zeichnung aufs genaueste mit dem Original
in Ubereinstimmung zu bringen.

DIE MALEREL

Die Malerei ist es, welche die bildlichen Darstellungen zu
vollendeten Kunstwerken zu gestalten vermag.

Indem sie den dargestellten Gegenstéanden ihre Lokalfarbe
gibt, die Formen derselben, den Stoff, aus denen sie bestehen,
und wie dies alles durch die Beleuchtung zur Erscheinung
kommt, (nicht nur mit Helligkeit und Dunkelheit allein, sondern
mit verschiedenen Farbentdnen) wiederzugeben imstande ist,
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erhoht sie die Natdrlichkeit bis zur vollkommenen Wahrheit
und Schonheit.

Dadurch, daRR sie den Zauber der Beleuchtung und ihrer
Wirkungen auf die Farbe festhalt, vermag sie sonst an sich
gleichgiltigen, ja unschdnen Gegenstdnden ein Interesse zu ver-
leihen und einen Reiz zu geben.

Wie die Zeichnung vorzugsweise als geeignetes Ausdrucks-
mittel fUr die epische Darstellungsweise gelten kann, so die
Malerei fUr die lyrische. Durch sie vermag der Kunstler seine
individuelle Empfindung, mit welcher ihn der jedesmalige Ge-
genstand seiner Darstellungen erfullt hat, zur Erscheinung zu
bringen, so dal der Beschauer in dieselbe Empfindungsweise
versetzt wird, d. h. er vermag dem Bilde eine Stimmung zu
geben, auller, neben und mit jenen vorher angegebenen Ver-
vollkommnungen.

Die zuerst angeflihrten Vorzige der Malerei koénnten bei
einer realistischen Zeitstromung die vollkommenste Nachahmung
der Wirklichkeit als das letzte Ziel der Kunst erscheinen
lassen. Das danach Angeflihrte zeigt, dal} auch bei der Malerei
der hohere Grad der Naturédhnlichkeit zu einem idealen Ziel
fuhren soll, ndmlich zur Darstellung dessen, was in der Empfin-
dung des Kinstlers lebt. Diese innere Wahrheit ist das Ziel
aller Kunst.

DIE ANLEITUNG ZUR KUNST.

Die Anleitung zur Kunst wird wesentlich darin bestehen,
dal der Schiler die geheimnisvolle Sprache der Form und
Farbe verstehen und selber anwenden lerne. Zunachst muf
er zu diesem Zwecke alle Mittel der bildlichen Darstellung
kennen und beherrschen.

Der Weg, der hierbei einzuschlagen ist, wird folgender
sein: Zuerst muB die Hand getibt werden, mit jedem der ver-
schiedenen Darstellungsmittel und Materialien nachzubilden,
was das Auge sieht.

Im Verlauf dieser Tatigkeit muB das Auge richtig sehen
lernen.
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Danach ist der Schiler dazu anzuleiten, in den individuellen
Gestaltungen das jedesmal Notwendige, was immer zugleich
das Schone sein wird, von dem Zufélligen zu unterscheiden.

Das Ziel dieser Ubungen wiirde sein: Mit einer geschickten
und reizvollen Technik die Gegenstande wohlverstanden, schon
und stilvoll darstellen zu kénnen. Stilvoll aber ist eben diejenige
Darstellung eines Gegenstandes, welche das fur die Charakte-
ristik der Individualitat desselben Notwendige mit Ausschluf3
des ganz Zufalligen wiedergibt.

Da es in der bildenden Kunst keine bloBen Fingertibungen
gibt (die allerersten ausgenommen), sondern uUberall mit der
Ubung ein Inhalt verbunden ist, so wird es dem Verstandnis und
dem Gedéachtnis des Lernenden sehr forderlich sein, wenn er
seine nach Vorlagen, nach Gipsabglssen oder nach dem Leben
gemachten Ubungen und Studien aus dem Gedéchtnis und zwar
mit einfacherer Technik, im kleineren Mafistabe wiederholt. Er
wird unwillkirlich hierbei und hierdurch lernen, die Charakte-
ristik der ganzen Erscheinung vorzugsweise im Auge zu be-
halten.

Dies alles bezweckt wesentlich, wie schon bemerkt ist, die
Ausbildung der Fahigkeit, einen gegebenen Gegenstand so
vollkommen wie moglich darzustellen, d. i. mit den Bestand-
teilen der Sprache der Kunst, der Form und Farbe ungehindert
frei verfahren zu kdénnen.

Nun sollen aber auch eigene Gedanken, d. h. Anschau-
ungen und Empfindungen zur Darstellung gelangen.

Dem kundigen Auge zeigen sich die ersten Anfange dieser
eigenen geistigen Tatigkeit, sobald nur einige technische Fertig-
keit in einem der bildlichen Darstellungsmittel erlangt ist: ndm-
lich in der Auffassung des Vorbildes, sei dies ein Kunstwerk
oder die Natur. Deutlicher erscheint diese eigene geistige Tatig-
keit, wenn auch die Anordnung der nachzubildenden Gegen-
stinde und ihre Beleuchtung schon von dem Maler selbst an-
gegeben wird. Klar tritt sie dem Beschauer in den Kompo-
sitionen und in der Art, wie die Empfindungen und Anschau-
ungen des Kunstlers zur Erscheinung kommen, entgegen.

Zwingend, wohl unterstiitzt von der verstandigen Uber-
legung, aber eigentlich unabhangig von ihr, naiv, unbewul3t
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wirkend durchdringt diese eigene geistige Tatigkeit alles, was
ein Kunstler hervorbringt. Art und Mall der Begabung kommt
durch sie zur Erscheinung. Es ist immer eine Wirksamkeit
der schopferischen Phantasie; im kleinen, im grofen, je nach
ihrem MafRe und ihrer Kraft.

Wie unmittelbar, wie naiv, wie unbeschrankt aber auch
immer die schopferische Phantasie wirkt, doch bedarf sie zu
ihrer Ausbildung der Ubung und der ZuchF~Pie~Ubung mehrt
ihre Kraft, der Zucht aber bedarf sie, damit sie dem Willen
des Menschen dienstbar zu werden lerne. Die Zucht aber~be-
steht darin, da der schopferischen Phantasie durch die Kennt-
nis der ausgezeichneten Werke grofler Meister ein Malistab
fur ihre eigene Tatigkeit gegeben wird.

|
Da man nun nichts so genau kennen lernt, als was man

wenigstens in leichter Weise nachzeichnet, so wird das Skizzieren
einer je nach dem Bedurfnis des Schulers und der Absicht des
Lehrers geordneten Reihe ausgezeichneter Werke bedeutender
Meister das geeignete Mittel hierfir sein. Am geeignetsten ist
dies vielleicht, wie spéater weiter dargelegt werden soll, mit der
Kunstgeschichte zu verbinden. Auch hierbei ist zur besseren
Einprdgung und zur Starkung des Gedachtnisses die freie

Wiederholung aus der Erinnerung ratsam.

- Das letzte Ziel aber aller und jeder Anleitung ist,
dem Lernenden zu der vollen Freiheit zu verhelfen,
alles machen zu kdénnen, was und wie er es will. Wie

sich das Befehlen nur durch Gehorchen erlernen 1aRt, so kommt

man allerdings zu jener Freiheit nur, indem man einer Art
und Weise (z. B. der des Lehrers) folgend, sich in dieser aus-
dricken lernt.
Kann man sich erst Uberhaupt in irgendeiner Art und Weise
ausdricken, so gelangt man auch dazu, Eigenes geben zu kénnen.
Prufet alles und das Beste behaltet.

Am Schlu3 dieser allgemeinen Bemerkungen und gewisser-
malen als Einleitung in den praktischen Teil dieser Schrift mag
hier noch eine allgemeine und sehr wichtige Regel fur jede Art
kUnstlerischer Arbeit Platz finden. Jeder Kuinstler befolgt die-
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selbe als etwas Selbstverstandliches, ohne besonders an sie zu
denken. Dem Schiler muf3 gelehrt werden sie zu beobachten,
bis er sie unwillktrlich befolgt, ohne sie sich ausdrtcklich Vor-
halten zu missen. Diese Regel aber ist folgende.

Man soll immer das Ganze des darzustellenden
Gegenstandes im Auge behalten und jeden einzelnen
Teil, an dem man gerade zu arbeiten hat, in bezug
auf Form, Stellung, Verhéltnis, Wirkung und Farbe,
sowohl mit dem Ganzen, wie auch mit den Ubrigen
Teilen unaufhorlich vergleichen und zwar hat sich
diese Vergleichung nicht nur auf das Vorbild (die
Natur) und die Arbeit einzeln, sondern auch auf das
Verhéltnis beider zueinander zu erstrecken.

Dies muB bei jedem Darstellungsmittel und in jedem Sta-
dium der Arbeit, beim Kontur, bei der Anlage der Schatten,
bei der Vollendung der Modellierung, der Wirkung und der
Farbe geschehen. Mag die Aufgabe grof? oder klein sein.

Ohne die Befolgung dieser Regel wirde man niemals im-
stande sein, einen Gegenstand richtig, geschweige denn harmo-
nisch darzustellen. Sie muf so iange befolgt werden, bis man
sie ganz unwillklrlich, ohne besonders an sie zu denken, aus-
Ubt. Bei allem, was spaterhin angeraten wird, ist die Befolgung
dieses Rates, dieser Regel immer vorausgesetzt.



ANLEITUNG.

DIE ZEICHNUNG.

Die Zeichnung ist die Grundlage, auf der allein sich die
Malerei aufbaut. Sie ist das einfachste Darstellungsmittel, das
aber doch die Gegenstande charakteristisch und die Formen der-
selben genau wiedergeben kann. Mit dem Zeichnen beginnt da-
her der Unterricht fir die Malerei.

Eine gewisse Ubung der Hand und des Auges muR auch
schon dem Beginne der vorbereitenden kinstlerischen Studien,
die wesentlich erst mit dem Nachbilden der Formen des orga-
nischen Lebens anfangen, vorangehen. Die Hand mufl} grade
und gebogene Linien aller Art und nach allen Richtungen hin
machen konnen, ganz feine oder breite, zarteste oder kraftigste.
Das Auge muf3 die divergierenden Richtungen der Linien und
das MaR ihrer Entfernung voneinander, respektive der Raume,
welche durch die Linien eingeschlossen werden, erkennen
kénnen, d. h. also den ganz beliebigen Teil eines Raumes gegen
den anderen. Dies wird jetzt schon in unsern Volks- und nament-
lich in den Burgerschulen ausreichend gut an gradlinigen und
mit gebogenen Linien gezeichneten Ornamenten gelehrt. Es
ist dies eine gute Ubung fur alle; die Empfindung und die Be-
gabung konnen sich dabei aber fast gar nicht oder nur in
aullerst geringem Grade tatig erweisen.

Beim Zeichnen fir die kunstlerische Ausbildung sind die
nachsten Ziele: 1. die Erwerbung einer geschickten und ge-
schmackvollen Technik, d. h. die Beherrschung der Zeichen-
materialien, Stifte, Kreiden, Kohle, Wischer und die Benutzung
der verschiedenen Tone des Zeichenpapiers hierbei. Man er-
lernt dies durch die Ubung mit einem Material, am besten
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der schwarzen Kreiden, unter Mitbenutzung der weilien Kreiden
bei farbigem Papier und ebenso der Wischer dabei. Kann man
mit diesem Material technisch gut und geschmackvoll machen,
was man will, so bedarf es nur einer geringen Erfahrung, d. h.
Ubung, um auch mit allem (brigen Zeichenmaterial sich ver-
traut zu machen.

Mit diesen Ubungen und durch dieselben soll aber 2. das
Auge gelbt und befahigt werden, die geringsten Veranderungen
der Form, wie sie eben in den verschiedenen Bewegungen der
Linien und dem Verhaltnis der Dunkelheiten sich darstellen, auf
das feinste zu erkennen und wiederzugeben und damit den Cha-
rakter und das Wesen des darzustellenden Gegenstandes selbst.
Dieses nur durch die gleichzeitige Ubung der Hand zu er-
langende tiefere Verstandnis des Charakters und Ausdrucks
der Form ist das eigentliche Ziel dieser Ubungen. Durch diese
Ubung in der Technik und mit derselben wird der Fortschritt
Uberhaupt ermdglicht. Im Anfang mul3 selbstverstandlich das
Hauptaugenmerk auf die Ubung der Hand und die Erlangung
einer guten Technik gerichtet sein, die in der Kunst ja auch
stets ihre groRBe Bedeutung behalt und Uberall mitspricht.
Lebensvoll aber wird nur, was verstanden, oder wie wir sagen,
empfunden worden ist.

DIE VORSCHULE.
DAS ZEICHNEN NACH GEZEICHNETEN VORLAGENY).

Systematisch korrekt wirde nachstehende Reihenfolge der
Ubungen sein, wenn tatsachlich von vorn angefangen werden
muf: Konturen einzelner Gesichtsteile, Augen, Nase, Mund,

*) In neuerer Zeit ist man von der Methode, den Schuler nach Vorlagen
zeichnen zu lassen, ganz und gar abgekommen. Man laft schon in den un-
tersten Klassen nach der Natur oder nach Qipsformen zeichnen, um den
Schiler an das Umsetzen der plastischen Vorlage in die lineare Projektion
zu gewoOhnen. Die schéne &uBlere Form der Zeichnung, die der Verfasser
hier im Auge hat, wird durch genaues Anschauen von Vorlagen und durch
gewissenhaftes Nachzeichnen am besten erreicht.



Ohren, Gesichter, Kopfe, Héande, FuRe, Korperteile, ganze
Figuren. Dieselbe Art der Gegenstande mit einfacher Schatten-
angabe und endlich dieselbe Art der Gegenstdnde vollendet
ausgefuihrt. Je nach Bedurfnis und Begabung des Schulers
aber ist die Reihenfolge anders zu ordnen, um das Verstandnis
zu fordern und dadurch den Fortschritt zu beschleunigen.

Die Vorlagen hierfur kénnen nach guten Gemélden, Skulp-
turen oder nach der Natur, muissen aber immer in einer ge-
schickten und geschmackvollen Technik gemacht seinl).

Der Schiler muBR sich gewdhnen, mit leichter Hand, nicht
mit straff angespannten Muskeln und Gelenken zu arbeiten.

In Befolgung der vorn gegebenen allgemeinen Regel wird
der Schiller beim Nachzeichnen der einzelnen Gesichtsteile und
der Kopfe, im Anfang wenigstens, durch eine leicht gezeich-
nete Linie zuerst die Lage, die Stellung des zu zeichnenden
Teils angeben. Z. B. beim Auge, beim Mund, von einem Winkel
zum anderen, bei einem Kopf die wirkliche Mittellinie des Ge-
sichts; auf dieser Linie wird er dann, z. B. beim Auge, sich
leicht die Punkte angeben, wo der innere und &uflere Augen-
winkel stehen soll. Im Verhdltnis zu der so angegebenen Lénge
des Auges sucht er sich dann den héchsten Punkt der Erhebung
der oberen Augenlider und zeichnet gewissermafen durch diese
drei Punkte mit feinem, leichtem Strich die Linien des oberen
Augenlides, wie sie in der Vorlage sind. Dieser Strich, so
wie auch alle spateren, soll so fein und leicht wie moglich ge-
macht werden, damit die notwendigen Verbesserungen sich um
so bequemer bewerkstelligen lassen. Ist dann der innere Rand
des unteren Augenlides angegeben, wiederum nach moglichst
exakter Vergleichung des Verhaltnisses der dadurch anzugeben-
den Hohe zur Lange des Auges, sowie der Form der Linien
selbst, so wirde nun der obere Rand des oberen Augenlides
zu zeichnen sein. Die Bewegung der Linien an sich und die
stets fortgesetzte Vergleichung der Raume untereinander, die
sie einschlieBen, ermdglichen die ganz ahnliche, charakteristische¥

*) Wenn keine von geschickten Kunstlern gemachte Zeichnungen zu er-
langen sind, so kdnnen Zeichenschulen von Julien und Bucollet empfohlen
werden sowie auch eine Menge nach alten und neuen Zeichnungen gemachte
Lithographien.



Wiedergabe des Originals, dem dann in gleicher Weise lIris,
Pupille, Augenbrauen usw. nachgebildet werden sollen.

Von der Beobachtung des Allgemeinen, der Stellung, der
Lage, der Verhaltnisse, der charakteristischen Bewegung der
Linien ist auszugehen, dann kommen die Einzelheiten. Dies
alles nicht nur bei Angabe der Konturen, sondern auch bei jeder
weiteren Ausfilhrung, wo auRer der Linie dann noch das MaR
der Dunkelheit oder Helligkeit in Betracht gezogen werden muR.
Denn durch alles dies wird eben die genaue Form des Gegen-
standes dargestellt.

Dem Begabten werden diese Linien und Striche immer die
Wirklichkeit repréasentieren und sollen es einem jeden. Dies aber
erleichtert das Verstandnis dessen, was eigentlich gemacht wer-
den muB, verscharft die feine Empfindung fir das Charakte-
ristische der Erscheinung, und bereitet das vor, was man Auf-
fassung nennt. Eine solche Auffassung, ein solches Verstandnis
der Zeichnung wird Uberwiegend immer in der Sphére der
Empfindung liegen, weniger des Verstandes. Der Schuler muf
dies alles empfinden, er braucht sich dessen aber durchaus
nicht etwa wie mit klaren Worten bewuflt zu sein.

Bei allen Aufgaben ist dasselbe Verfahren anzuwenden, d. h.
um vom Allgemeinen, dem Ganzen der Erscheinung, auf das
Einzelne, die besondere Ausfihrung der Teile, zu gelangen.
Handelt es sich also z. B. um das Nachzeichnen eines Kopfes,
in dem ja doch das vorher als Ganzes betrachtete Auge nur
ein Teil ist, so soll man auch zuerst die Stellung, die Richtung
des Kopfes (grad aufgerichtet, nach einer Seite, nach oben,
nach unten gewendet), beachten. Der Anfénger soll sich die-
selbe durch einen, die Mitte des Gesichts bezeichnenden, leicht
gezeichneten Strich andeuten, der Richtung dieser Linie ent-
sprechend dann den ungefdhren ovalartigen Umfang in Bezug
des Verhaltnisses auf Lange und Breite der festen Form. Da
hinein ist nun zun&chst das Verhaltnis der Gesichtsteile zu-
einander anzugeben (der Stirn vom Haaransatz bis zu dem
Rand der Augenhohle, beziehungsweise den Augenbrauen, der
Nase, des Mundes und der Stelle der inneren Augenwinkel),
Verhéltnisse, die bei jeder Natur andere sind. Dies geschieht
durch Linien, welche die Mittellinie in einem rechten Winkel
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durchschneiden. Dieser rechte Winkel erhalt nur durch die
perspektivische Verschiebung, die durch die Rundung des Kopfes
hervorgebracht wird, gelegentlich eine andere Gestalt. Mit leicht
gezeichneten Linien oder Punkten gibt der Anfanger sich diese
Teilungen an und hat dadurch schon jetzt ein Objekt der Ver-
gleichung, wenigstens fur die Verhaltnisse. Immer mit leichten
Strichen macht danach der Schiler die Linien, welche die wirk-
liche Gestalt ausdricken, aber immer ununterbrochen nach Ent-
fernung und Stellung zueinander sie vergleichend, Uberall an-
dernd, wo ihm irgend nicht genau, nicht treffend genug die
Form der Linien, die Stellung derselben zueinander erscheint.

Auch bei der Ausfliihrung eines Kopfes hat er so zu ver-
fahren, da er vom Wichtigen, was immer durch das MafRR der
Dunkelheit dargestellt ist, ausgeht. Also zuné&chst gleichméfig
durch den ganzen Kopf die starken dunklen Schattenmassen, die
ja immer die wichtigsten Wendungen der Formen angeben.

Alles und jedes Fortschreiten der Arbeit mu3 zur Ver-
gleichung auf die Richtigkeit und Ubereinstimmung mit dem
Original benutzt werden. Ohne Bedenken mul} geandert wer-
den, wo und wann immer dem Schuler klar wird, daR und wo-
durch etwas in seiner Arbeit anders erscheint, als im Original.
Nach den Schatten ist dann allmahlich zu den leichteren Ténen
Uberzugehen.

Niemals mdge der Schiler versaumen, sich bei seiner Arbeit
auch den Gegenstand vorzustellen, wie er in der Wirklichkeit
existiert, und auch daraufhin sich seine Arbeit zu betrachten.

Ist eine ganze Figur zu zeichnen, so ist der Kopf dabei
wieder als Teil, wenn auch als sehr wichtiger zu betrachten,
weil er den MaRstab fir die Ubrigen Teile, den Torso (Mittel-
korper, Leib) und die Extremitaten (Arme und Beine) abgibt.
Wenn daher der Kopf nur ganz im allgemeinen nach Stellung jund
GrolRe angegeben ist, geht man weiter und gibt sich ebenfalls
nur auf das Verhaltnis und die Stellung zum Kopf hin den Hals
und zwar zunéchst die Halsgrube an. Darnach den Leib mit
seinen Unterabteilungen, der Brust und dem Nabel in bezug auf
das Langenverhaltnis zu Kopf und Hals. Ebenso gibt man sich
die Richtung des Korpers an, durch die Mittellinie bis zur
Scham fur die vordere Ansicht, fir die Rickansicht durch die
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Linie des Rickgrates. Schulterbreite, Rippenkasten, Rand des
Beckens folgen, wobei naturlich die dadurch angegebenen Brei-
ten mit den Langen respektive mit dem Kopf zu vergleichen
sind. Je nach der Stellung dann Arme und Beine. Die Stellung
derselben und ihrer Teile zu dem Vorhandenen. Hierbei sind
zuerst wieder die Langenverhéltnisse ins Auge zu fassen. Also
von der Schulter bis zum Ellenbogen, von da bis zum Handge-
lenk, die Hand. Bei den Beinen der Oberschenkel bis zur Mitte
der Kniescheibe, von da bis zum Hacken. Fir die erste Angabe
der Formen, will sagen der Breiten (wobei stets alles mit dem
Vorhandenen zu vergleichen ist) sei noch bemerkt, daf} die
Huftknochen oben, die Waden, die Kndchel von besonderer
Wichtigkeit sind. An diesen ganz allgemeinen Angaben ist so
lange zu korrigieren, bis die Stellung und das Verhéltnis der
Glieder zueinander richtig erscheint. Dann erst geht man ver-
standiger Weise zu der weiteren Ausfihrung Uber. Es wirde
sich immer nur das bereits Gesagte Uber das Fortschreiten der
Arbeit wiederholen lassen, da hier nur die Richtung angegeben
werden kann, auf welche die Aufmerksamkeit besonders hin-
zuwenden ist. Dies ist allerdings von nicht zu unterschatzender
Bedeutung. Wirde ein Schiler nicht mit dem Wichtigen, dem
Allgemeinen, dem Ganzen eine Arbeit beginnen oder die Aus-
fuhrung férdern und gewissermaen Teil an Teil ansetzen, so
wiurde niemals ein vom kinstlerischen Standpunkt zu billigendes
Werk zustande kommen. Der organische Zusammenhang aller
Teile eines Ganzen ist die unumganglich notwendige Grund-
lage, auf der allein eine sorgféltige Ausfihrung den Schein des
Lebens hervorbringen kann. Auf dem angegebenen Wege kann
man zu diesem Ziel gelangen.

Die regelrechte Aufeinanderfolge der Studien, vom
Leichteren zum Schwereren, vom Einfachen zum Ausgefuhrten,
wird ein einsichtiger Lehrer vielfach verandern, vor- und zu-
ruckgreifen, wie dies auch bereits schon friher angedeutet wor-
den ist, je nachdem vorzugsweise die Ubung der Hand oder
des Auges beim Schiler bertcksichtigt werden muB. Tatsachlich
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und wesentlich kann in der Kunst ein jedes dieser beiden nur
durch das andere gefdrdert werden.

Wéhrend dieser Arbeiten der Vorschule soll der Schuler
auch die Lehren der Perspektive kennen lernen und sie sich
zu eigen machen. Dies wird ihm die verdnderte Form und
Stellung der Linien zueinander, je nach verdnderter Ansicht von
dem Gegenstéande, erklaren und verstandlich machen. Spéter
wird er von den speziellen Kenntnissen in dieser Hilfswissen-
schaft vielfach Gebrauch zu machen haben.

Sobald die Leistungen des Schilers technisch genligend
geschickt gemacht sind, und sich an ihnen zeigt, dal3 der Schiler
die charakteristischen Bewegungen der Linien, Formen und Ver-
héltnisse bemerkt und genau wiederzugeben versteht, so fangt
der Schuler an, nach dem Runden zu arbeiten, nach Gipsab-
gussen und nach der lebenden Natur. Und hiermit beginnen erst
eigentlich die wirklich kinstlerischen Vorstudien®*).

DAS ZEICHNEN NACH GIPSABGUSSEN.

Jetzt, wo es sich darum handelt, den wirklichen runden
Korper auf der Flache darzustellen, mul? nach denselben Grund-
satzen verfahren werden, die vorher beim Zeichnen nach Vor-
lagen angeraten sind. Mit dem Allgemeinen, dem Wichtigen muR}
begonnen und dann auf das Einzelne, das Unterzuordnende
Ubergegangen werden. Zuerst also die Lage, Stellung, Rich-
tung des ganzen Gegenstandes, dann die Verhéltnisse der Hohe
und Breite des Ganzen und der einzelnen Teile desselben zu
diesem und untereinander durch Angabe der Linien in den
Hauptzlgen ihrer Bewegung. Der genaue Kontur (duf3erer und
innerer), die wirklichen Schatten, die dunkleren Ubergangstone,
dann erst die Halbténe bis zu den hellsten. Zuletzt sind die
starksten Dunkelheiten nachzuholen. Es handelt sich also eigent-
lich darum, zu lernen: die Aufmerksamkeit vorzugsweise auf
die verschiedenen wichtigen Punkte in einer verstandigen

*) Der Studiengang an unseren Kunstakademien setzt das Vorhandensein
einer Uber die Anfangsgriinde weit hinausgehenden Ubung im Zeichnen vor-
aus. Gewohnlich wird das Bestehen einer Aufnahmeprufung (auf3er der Vorlage
von Zeichnungen) verlangt, bei der ein Kopf nach der Natur zu zeichnen ist.
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Reihenfolge zu richten. Dadurch gelangt man, und dies ist
sehr wichtig, dazu, in jedem Stadium der Arbeit dieselbe auf die
Richtigkeit der Gesamtheit und des Eindrucks, welchen dieselbe
hervorbringt, mit dem Original vergleichen zu kénnen. Jede
Arbeit wird vollendet durch eine Reihe, eine Aufeinanderfolge
von Tatigkeiten, es soll aber dadurch ein einziges, leben-
diges, organisches Ganzes hergestellt werden, dessen
Erscheinung zwar verschiedene Unterabteilungen darbietet,
welches aber nicht aus einzelnen Teilen zusammengesetzt
ist. Demgemall mu bei der Arbeit der Darstellung eines sol-
chen organischen, lebendigen Ganzen jedes einzelne Stiick immer
nur im Hinblick und in seinem Zusammenhang mit dem Ganzen
betrachtet und berucksichtigt werden. Diese Art und Weise
zu arbeiten ist die beste, die gewissermallen eine Ver-
gleichung mit der ganzen Erscheinung — in jedem Sta-
dium der Arbeit — ermadglicht.

Versuchen wir nun, uns dies an dem Beispiel eines dar-
zustellenden Kopfes (Gipsabguf), mit Hinzufligung von Rat-
schlagen fur die Technik, deutlich zu machen.

Der Anfanger tut wohl, von Anfang an darauf zu achten,
auf welche Stelle seines Blattes die Zeichnung kommen soll,
und Sorge zu tragen, dal sie dann auch wirklich dorthin kommt.

Die Stellung und Richtung, welche der zu zeichnende Kopf
hat, gibt er sich durch einen leicht und fein gezeichneten Strich
an, welcher die Mitte des Gesichts, wie er sie sieht, bezeichnet.
Wie grad aufgerichtet, wie sehr nach der einen oder andern
Seite geneigt dieselbe nun sein muf3, er kann ihre Richtigkeit voll-
standig und genau prifen, wenn er jetzt ausschliellich seine
Aufmerksamkeit nur auf die Stellung des Kopfes richtet.

FUr die Wiedergabe der H6hen- und Breiten-Verhaltnisse,
sowie der Einteilung des Kopfes gibt sich der Schiler zunéchst
mit einem kleinen, feinen Strich oben und unten an der Mittel-
linie, oberes und unteres Ende des Kopfes (Schadel und Kinn),
an. Mit einem Paar &hnlicher kleiner Linien die &uRersten Brei-
ten. Zunachst zeichnet er durch die von den kleinen Linien
bezeichneten Punkte den ungefahren, immer schon einigermallen
charakteristischen Umfang des Kopfes durch eine ovalférmige

Linie. Auf der Mittellinie gibt er sich die Stelle des Haaran-
Ehrhardt, Die Kunst der Malerei. 3. Aufl. 9
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satzes an, die Stelle, wo eine beide Augenbrauen verbindende
Linie jene treffen wirde (also das Ende der Stirn), ebenso
die Augen, das Ende der Nase, die Mittellinie des Mundes. Und
wiederum kann der Schiler aufmerksam das Verhéltnis dieser
Lédngen daraufhin mit dem Original vergleichen und prifen.
Erscheinen sie endlich nach den hierbei etwa vorgenommenen
Anderungen richtig, so legt der Anfinger ganz leicht ange-
deutete parallele Linien durch die auf der Mittellinie ange-
gebenen Punkte, welche die letztere in einem rechten Winkel
treffen. (In den Fallen, in welchen die Perspektive den rechten
Winkel anders gestaltet erscheinen lalt, &ndert er auch hier
nattrlich seine Gestalt. Ebenso kénnen diese auf einer runden
Form gedachten Linien, nur den Gesetzen der Perspektive ent-
sprechend, gerade oder so und so gebogen angedeutet werden).
Die Linien der Augenbrauen und der Nase mag der Anfanger bis
zum Oval fortfuhren, weil zwischen diesen Linien die Ohren ihre
Stellung finden, die beiden anderen Linien nur so weit als not-
wendig.

Um noch neue Punkte zur Vergleichung zu erhalten, gibt
sich der Anfanger auf diesen Parallelen die Endigungen der be-
treffenden Teile ganz leicht an: inneren und &dufleren Augen-
winkel, Anfang und Ende der Brauen, die Nasenfllgel, die
Mundwinkel. Vorbereitend kann er dadurch die Breiten und
Langen mit einander vergleichen, auf die Richtigkeit hin mit dem
Original prifen. Dann zeichnet er die Linien, in denen sich ihm
diese Teile darstellen, hinein, den Kontur der Ohren, Abgren-
zung der Haare und macht auch das umschlieBende Oval ge-
nauer, d. h. charakteristischer. Woran immer er auch arbeitet,
er mul sich daran gewdéhnen, mit gespannter Aufmerksamkeit
den Punkt auf seine Stellung zu, auf die Entfernung von den
Ubrigen Punkten hin prifend zu betrachten, die Linien auf
ihre charakteristische Biegung und die Richtung zu den Ubrigen
Linien hin. Er mufl dndern und bessern, so lange ihm irgend
etwas in diesen Beziehungen im Original anders als in seiner
Zeichnung vorkommt, auch auf die Gefahr hin, mehrfach wieder
rickwarts Kkorrigieren zu mussen.

Um noch eine Hilfe mehr fur die Richtigkeit zu haben, gibt
er sich ganz leicht, einfach und blal3, die wichtigsten Schatten*
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also zumal die Schlagschatten (oder bei grof3en Partien viel-
leicht nur die Grenzen derselben) an. Er erlangt dadurch fur die
Vergleichung auf die Richtigkeit hin den Vorteil, dafl seine
Zeichnung die Erscheinung des Originals ahnlicher aussehend
wiedergibt, und den, dal die zu vergleichenden Raume und
Formen wiederum eingeteilt, sich besser und leichter sehr genau
Ubersehen lassen. Die genaue Beschreibung aller dieser Tatig-
keiten ist und muB so umstandlich sein, um gerade dadurch
diese selbst um so einfacher zu machen.

Wie Uberhaupt immer mit angespannter Aufmerksamkeit,
aber nicht mit angespannten Muskeln, sondern mit leichter
Hand gezeichnet werden soll, so missen ganz besonders diese
ersten Anlagen (nicht etwa nur die Hilfslinien), fein und leicht
gezeichnet werden, nicht derb und dunkel. Der Fehler ist dann
leichter zu andern. Dies aber ist immer so anzufangen, daf
man den alten falschen Strich noch so lange muR3 sehen kénnen,
bis der neue, bessere daraufhin mit ihm verglichen werden
konnte. Die Sicherheit, zum Besseren zu gelangen, ist dann
groBer, als wenn der Schiler gewissermalien von neuem auf
einer leeren Stelle anfangt. Er sieht deutlicher, wo und wie er
zu andern hat.

Diese ersten Anlagen sind deshalb auch mit einem moglichst
leicht fortzuschaffenden Material zu machen. Die Kohle ist vor-
zugsweise geeignet hierfir. (Die von Lindenholz gebrannte ist
ganz besonders weich, die vom Pfaffenhlitchen hergestellte hér-
ter) Geschickte Zeichner kdénnen damit auf das subtilste arbei-
ten. Diesen zunéchst stehen dann die weichen Sorten von Kreide
oder Bleistift. Bei ihrer Anwendung ist aber um so leichter und
feiner zu verfahren, auch ist bei notwendigen Anderungen, zur
Schonung des Papiers, das Wegnehmen falscher Striche nur
durch Brotkrume zu vollziehen.

Ist nun der Kopf (Hals, Nacken und was etwa von den
Schultern, der Brust, daran zu sehen, mit inbegriffen) so ange-
legt, und findet der Schuler bei aufmerksamer Prifung nichts
mehr, was er andern kénnte, so fangt er mit dem Material zu
zeichnen an, mit dem er den Kopf vollenden will. Vorher muf
er, wenn die Anlage mit Kohle gemacht war, diese mit einem
weichen Federwedel ganz leicht etwas abstdauben, wenn mit

2+
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Kreide, diese so weit mit Brotkrume abheben, da der neu zu
machende Strich deutlich hervorgehoben erkennbar ist. Niemals
aber darf die vorangegangene Arbeit so verwischt werden, da
sie nicht deutlich zu sehen ist, sonst ware sie vergeblich ge-
macht. Das Bessere, Richtigere findet der Schuler nur durch
Vergleich mit dem weniger Outen und Richtigen. Die ununter-
brochene Prifung der Arbeit durch Vergleichung mit
dem Original hoért erst mit dem letzten Strich auf.

Der Schiler hat sich ja nun bereits mit der Eigentimlich-
keit der Erscheinung bekannt gemacht und die Konturen, die
er jetzt macht, kbnnen mit Festhalten der Hauptbewegung der
Linien die geringsten charakteristischen Wendungen derselben
beachten und nachmachen. Es wird fur den werdenden Kunst-
ler von sehr groRem Wert sein, wenn er gelernt hat, einen
Gegenstand in einem fein empfundenen Kontur charakteristisch
und wahr wiederzugeben. Es ist dies die beste Zucht fur die
kUnstlerische Anschauungsweise, die fur ernstere und grolRere
Aufgaben die richtige Ausdrucksweise dann zu finden imstande
ist. Dieser wahr empfundene Kontur ist aber nichts Abstraktes,
er ist die moglichst naturliche Darstellung eines Gegenstandes
mit diesem einfachsten Darstellungsmittel. Es wird dabei also
eine wirkliche Linie nur gemacht, wo sie sich der Form wirk-
lich anzuschliel3en scheint. Die Angabe einer Modellierung wird
man geschmackvollerweise nicht mit einer an der Grenze dieser
Modellierung fortlaufenden Linie, sondern, wenn winschens-
wert, durch kleine, diese Grenzlinie durchschneidende, kurze
Striche angeben.

Da die Darstellung einer Form, eine Modellierung, nur durch
eine Beleuchtung mdoglich wird (denn ohne alle Beleuchtung
und bei einer Beleuchtung von allen Seiten wirde gar keine
Form zu erkennen sein), so ist es nur nattrlich, die Ausfiihrung,
die Modellierung mit Darstellung der Hauptgegensatze der Be-
leuchtung, Licht- und Schattenmasse zu beginnen.

Zur Lichtmasse gehdort alles, was irgend vom Lichtstrahl
auch nur noch gestreift wird. Zur Schattenmasse alle die Stellen
und Flachen, die von einem Strahl derselben Lichtquelle nicht
berthrt werden. Diese Schattenmasse gibt man sich mit einem
leichten, nicht zu dunklen Ton an. Dadurch erlangt man einen
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Hauptuberblick Gber die von der Beleuchtung entschieden ab-
weichenden Flachen. Es ermdglicht dies einen neuen Moment
der Vergleichung mit dem Original. Man verstarkt alsdann
die Dunkelheiten nach MaRgabe der Natur, und hat, wenn durch
den ganzen Kopf die gleichen Dunkelheiten gleichmaliig ange-
geben sind, nun hierbei das Verhaltnis der Dunkelheiten in der
Natur, in der Zeichnung und in einer Vergleichung beider mitein-
ander zu beachten. Bei der rundlichen Form eines Gegenstandes,
also auch eines Kopfes, stehen die dunkelsten Schatten in den
Schattenpartien, ebenso die hellsten Lichter in den Licht-
partien, an den Stellen der Formen, welche dem Auge
des Beschauers die néchsten sind. Es stellen die zurtck-
weichenden Flachen im Schatten, fast immer auch noch durch
Reflexe erhellt, sich weniger dunkel dar, als jene anderen Stellen,
die zurickweichenden Lichtflachen weniger hell, als die hervor-
ragenden, dem Auge des Beschauers né&chsten Lichter.

Hat man auf farbigem Papier gezeichnet, so ist jetzt die
passende Zeit, um die hellsten Lichtflachen und an ihnen die
hellsten Lichter mit weier Kreide anzugebenl).

Dann aber gibt man in der Lichtmasse Uberhaupt, wiederum
moglichst gleichmalig durch den ganzen Kopf, erst die dunk-
leren Ubergangstone, dann die immer helleren Halbténe unter
steter Vergleichung der bearbeiteten Stelle mit dem Ganzen
in der Natur und in der Zeichnung an.

Hat nun der Schuler alles in der angegebenen Art und
Weise getreulich und mit gespannter Aufmerksamkeit vollendet,
so soll er noch einmal, nach einer Pause, mit frischem Blick
seine Zeichnung mit der Natur vergleichen, ob sie ihm in jeder
Beziehung denselben Eindruck macht, und nun mit einer ge-
wissen Dreistigkeit nachholen, was ihm zu fehlen und winschens-
wert erscheint, — durch stérkere oder pikantere Dunkelheiten,
festere Striche, scharfer aufgesetzte Lichter, oder auch durch
Milderung in diesen verschiedenen Beziehungen.

) Die weilRe venezianische Kreide ist nicht so wei3 wie die kunstlich
aus Kremnitzer Weil3 gefertigte, hat einen milderen Ton und ist héarter als
letztere, 1Rt sich demnach schéarfer spitzen. Da aber Kremnitzer oder Krem-
ser Weild an der Luft leicht schwarz wird (da es Blei enthéalt), empfiehlt es
sich, bleifreie Kreiden zu gebrauchen, z. B. von Conté oder Lefranc.
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Diese fur einen Anfanger so ausflhrlich beschriebene Art
und Weise, seine Studien zu machen, wird einem solchen die
besten Frlchte tragen, wenn er sie gewissenhaft befolgt. Je-
nachdem er sich in das Verstdndnis der Vorschriften hineinge-
arbeitet hat, so daB er die, diesen Vorschriften zugrunde
liegenden verstandigen Ratschlage selber als richtig erkennt,
nachempfindet und sich dieselben zu eigen macht.

Die Befolgung der gegebenen Vorschriften flr den Beginn
der Arbeit mit ihrer ganzen Ausfuhrlichkeit ist aber nur so lange
notwendig, bis das Auge die genigende Sicherheit, die Hand
Geschicklichkeit genug erworben hat, bis ferner durch Ubung
die Kenntnis der fur die Nachbildung besonders wichtigen
Punkte, sowie die Reihenfolge, in der die Aufmerksamkeit auf
dieselben vorzugsweise zu richten ist, erworben sein wird. Diese
Reihenfolge bleibt immer dieselbe, geht von der Betrachtung
des Ganzen auf das Einzelne, von dem Allgemeinen der Erschei-
nung auf das Besondere. Die Hilfslinien aber werden dann
nicht mehr gezeichnet, es werden dieselben nur gedacht. Je
nach dem besonderen Fall kann es geraten sein, bei der ersten
Angabe der Linien zugleich die tiefsten Schatten oder die Schat-
ten Uberhaupt, leicht, aber in der bestimmten Form anzugeben
und dergleichen mehr. Je mehr die Zeichnung in jedem Stadium,
nur mehr oder weniger ausfuhrlich und vollkommen, den Gegen-
stand wiedergibt und dadurch die Vergleichung mit der Natur
ermdoglicht und erleichtert, um so besser ist die Art und
W eise, eine Zeichnung herzustellen.

Mit Kopfen abwechselnd soll der Schiler auch einzelne
andere Korperteile zeichnen. Hénde, FulRe, Arme, Beine, Leiber
(Torsen) verscExe3eneF~Xrr*undvon allen Seiten. Immer mit*
dem Allgemeinen der Erscheinung beginnend und dann auf das
Einzelne Ubergehend: Stellung, Lage des Ganzen, Verhaltnis
der Lange und Breite, dann der einzelnen Teile unter einander
und zum Ganzen. Von der Angabe der Linien nach diesen Be-
ziehungen hin in ihren Hauptbewegungen geht die Arbeit auf
den fein empfundenen Kontur Uber, von der leichten und jall-
gemeinen Angabe der Schatten, dann der Halbténe auf die
vollendete Modellierung und Wirkung.
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Die Korperteile zerfallen aber wieder in Unterabteilungen,
z B. die Hand: in das Handgelenk, die Mittelhand, die Finger.
Besonders zu achten ist hierbei auf die Stellung der Kndchel,
des Handgelenks, der Finger und der Durchschnittslinien aller
dieser Teile zueinander; dies alles natlrlicherweise wahrend
und durch das Zeichnen der wirklichen Umrisse, der Be-
obachtung der Breiten und Langen, der gesamten Form und der
der einzelnen Teile.

Auf ganz analoge Punkte ist die Aufmerksamkeit beim
FuR zu richten, nur da der Hacken als besonderer und sehr
wichtiger Teil der Gesamtform in ganz anderer Weise gestaltet
ist. FUr die Anfanger sei noch bemerkt, daf} der innere Knéchel
immer hoher als der &ulRere steht.

Oberarm und Unterarm sind die Hauptteile des Arms, Ober-
und Unterschenkel die des Beins. Der Ellenbogen, der bei
gebogenem Arm hervortritt, den Oberarm dann langer erschei-
nen 1aBt (als beim gestreckten Arm), bildet mit den vortreten-
den Enden des Oberarmknochens eine besondere Gestalt. Im
groBen und ganzen ist der Arm an der Schulter am stéarksten,
breitesten und verjungt sich wesentlich nach dem Handgelenk.
Bedondere Aufmerksamkeit muR der Anfanger auf die Stellung
der hervortretenden und der zurlcktretenden Punkte in den
gegeniuberstehenden Konturen richten. Dies letztere, wenn auch
nicht in so mannigfaltiger Bewegung, ist auch bei den Beinen
zu beobachten, wo das Knie mit Kniescheibe als besonderes
Stlick der Einteilung des Beins betrachtet werden kann.

Der Schuler soll sich eine gentigende Kenntnis der einzelnen
Korperteile, zumal der Extremitaten, verschaffen, ehe er ganze
Figuren zeichnet, da diese so kompliziert zusammengesetzten
Glieder immer nur als Teile eines grofReren Ganzen und also
im Zusammenhang mit diesem in Betracht gezogen werden
kdénnen. Bei diesen Studien sind dem Schuler anatomische
Kenntnisse, soweit solche Form und Zusammenhang der
Knochen und Muskeln betreffen, durchaus notwendig; schon bei
den einzelnen Korperteilen, namentlich aber, wenn er ganze
Figuren zeichnet. Dieser Teil der Anatomie wird gewohnlich
als ,,plastische Anatomie* bezeichnet.
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Der Schuler soll durch seine anatomischen Studien die Ge-
stalt der Knochen und das Knochengertist in seinem Zusammen-
hénge sich einpragen. Ebenso die Gestalt der oberen Muskeln.
Er mulR dies alles so im Gedéachtnis behalten, daR er in die
Kontur einer jeden beliebigen Figur Knochengertst und Mus-
keln hineinzeichnen kann. Um zu dieser Kenntnis zu gelangen,
muB er die Knochen und das Skelett von allen Seiten zeichnen.
Ebenso die Muskeln nach guten Gipsabgiissen oder Praparaten.
Mit den Namen muf} er die Ansatzpunkte und ihre Funktion
kennen lernen. Die Veranderung ihrer Form bei ihrer Tatigkeit
mufR ihm am lebendem Modell gezeigt werden. Will der Schuler
hoch tiefer in diese Kenntnisse eindringen, so mufl3 er unter
wissenschaftlicher Leitung nach Praparaten am Kadaver zeichnen
und studieren.

Der wesentliche Zweck dieser anatomischen Studien jst,
die Formen recht und richtig zu verstehen und ebenso den
notwendigen Zusammenhang der Glieder in allen Ansichten
und bei allen Bewegungen. Auch diese Hilfswissenschaft hilft

i eben nur recht vollkommen zu begreifen und zu verstehen, was
man sieht, und verhilft dadurch richtig sehen zu lernen.

DAS ZEICHNEN DER GANZEN MENSCHLICHEN FIGUR.

Wenn schon bei der Darstellung eines jeden Gegenstandes
immer vom Ganzen auf das Einzelne, auf die Teile Uberge-
gangen, die allgemeine Erscheinung immer im Auge behalten
werden soll, so ist dies Verfahren beim Zeichnen ganzer Figuren
eine so unbedingte Notwendigkeit, da ohne dieselbe gar nichts
erreicht werden kann. Bei der ganzen Figur treten die einzelnen
Teile, die Glieder, mit einer gewissen scheinbaren Selbstéandig-

keit auf, und doch ist ihr organischer Zusammenhang und ihre

; Ubereinstimmung, wie sieAcKTrnFormund VerEaltmssen 'Iciind

gibt, dasjenige, was allein den Eindruck des Lebens hervor-
<bringen kann.

Bei der Wiedergabe der Form hat sich die Aufmerksamkeit
von Anfang an bis zum Ende immer und immer auf die Bewe-
gung und die Verhaltnisse des Ganzen und der einzelnen
Teile zu richten. Welche Wendung der Kopf gegen die Richtung
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der Schultern, diese gegen die Huften haben, wie fest oder
leicht die Figur steht oder schreitet, wodurch die Stellung der
Beine bedingt ist usw., das alles bringt die Bewegung zur Er-
scheinung. Wie nun im Gesicht die Individualitat sich sehr
wesentlich durch die Verhéltnisse der Gesichtsteiie zueinander
ausspricht, so ebenfalls in der Figur. Auf dieser gegebenen
Grundlage baut sich gewissermaBen der Charakter der For-
men auf.

In Anbetracht dieser wichtigen Punkte, auf welche die Auf-
merksamkeit stets gerichtet bleiben muR und mit Bericksichti-
gung des Platzes auf dem Papier, wo die Figur hinkommen soll,
beginnt man die Anlage mit Angabe des Ovals des Kopfes. Es
handelt sich zuerst also nur darum, die Bewegung des Kopfes
und das Verhaltnis desselben in der Ansicht zur ganzen Figur
durch leichte Andeutung des Umfanges und der Teile anzugeben,
wie dies auch schon beim Zeichnen der ganzen Figur nach Vor-
lagen bemerkt worden ist. Dann in denselben Beziehungen den
Hals, durch Angabe der Konture und der Halsgrube. AuRer
dieser ist fur den Zusammenhang des Kopfes mit dem Koérper
der Warzenfortsatz des Schlafenbeines, dicht hinter dem Ohr,
von Wichtigkeit, weil von da bis zur Halsgrube der vordere Rand
der grofRen Halsmuskeln (Kopfnicker, Sternocleidomastoideen)
geht und meist bemerkbar ist. Weiter dann, immer wieder in
Beziehung auf Bewegung und Verhdltnis, die Schultern, der
Korper. In der Vorderansicht ist hierbei der Gang der Mittel-
linie wichtig, fur die Langenverhaltnisse die Brust, der Nabel,
das Schambein, fir die Breiten (beziehungsweise die Kon-
turen) die Form des Rippenkastens, der obere Rand des Beckens,
fur die Mitte der Riuckenansicht das Genick (der unterste
Halswirbel), das Rickgrat bis zum Steil3bein, die Glutaen, sonst
noch eine Andeutung der Schulterblatter.

Fur die Angabe der Beine ist auf das vorher bei den Extre-
mitaten (S. 23) Gesagte zu verweisen. Hinzuzufligen ist, dal
der Schwerpunkt der stehenden Figur stets durch eine von
der Halsgrube senkrecht herabgehende Linie zu finden ist.
Ruht die Figur wesentlich auf einem Bein, so mul? die senk-
rechte Linie jedenfalls innerhalb der Konture des FuRes vom
Standbein auftreffen. Ruht die Figur auf beiden Beinen, dann
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trifft sie auf einen Punkt zwischen beiden. Bei Angabe der
Arme kann ebenfalls nur auf das vorher (S. 23) Gesagte ver-
wiesen werden.

Vorerst sucht man diese Angaben durch aufmerksamste
Vergleichung aller Punkte und Teile untereinander, in der Natur
und in der Zeichnung, hier und dort, so richtig zu stellen, wie
nur irgend moglich. Dies ist immer das Wesentlichste, auch
wenn man gleich die wirklichen Linien, welche die Natur hat,
zeichnet und die Schatten (zur besseren Beurteilung der RAume
und des Ganzen) vorlaufig sich leicht angibt.

Von groBer Bedeutung und Wichtigkeit ist, dal? der Schiler
dann einen guten, moglichst fein empfundenen Kontur macht.
Dies Konturzeichen ist, wie schon friher bemerkt worden,
eine vortreffliche, durch nichts anderes zu ersetzende
Zucht fur die Betrachtungs- und Darstellungsweise
eines Kunstlers. Sie fuhrt ihn darauf, die Gegenstdnde ein-
fach, auf das Wesentlichste der Erscheinung hin anzusehen und
wiederzugeben. Dies wird auf alle seine spéteren Schoépfungen,
auch die seiner Phantasie, von wesentlichem EinfluR sein. Er
wird sich schwerlich in das Nebenséchliche und Bedeutungslose
verlieren, was eben bei der Darstellung durch den Kontur allein
doch ausgeschlossen ist. Deshalb soll bei der Ausbildung zur
Kunst das Zeichen eines fein empfundenen Kontures auch in
denjenigen Studien nicht unterlassen werden, welche dann noch
durch weitere Ausfihrung in Form und Wirkung vollendet
werden sollen.

Natulrlicherweise aber darf es nicht beim Kontur bleiben,
sondern es soll alles auf das Sorgfaltigste und Vollendetste aus-
gebildet und durchgefihrt werden, auf die Form, auf die Wir-
kung hin. Immer mufl dabei das gleichzeitig Wichtige durch
die ganze Figur hin gleichmaRig gemacht, mit dem Wichtigsten
aber begonnen werden. Das Wichtigste aber ist, was die Haupt-
formen in der jedesmaligen Bewegung gerade zur Erscheinung
bringt. Da dies nun aufler den Konturen wesentlich durch die
Beleuchtung hervorgebracht wird, so wird das MaR der Dunkel-
heit auch ein ziemlich sicherer Wegweiser hierflr sein. Es
wird dies zugleich auch immer bei Betrachtung der ganzen Figur
dasjenige sein, was am meisten und zuerst in die Augen falit.
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Nur die immer erneute und immer wiederholte Vergleichung
alles Einzelnen, das man grade macht, mit dem Ganzen vermag
den organischen Zusammenhang und die Harmonie der ganzen
Erscheinung wiederzugeben. Ohne diese ist der Schein des
Lebens nicht hervorzubringen und darauf kommt es doch an.

Bei dieser sorgféltigen Durchfihrung aller Formen aber
wird es jedenfalls dem Anfanger oftmals begegnen, dal} die Be-
trachtung und Vergleichung des Ganzen gegen die den einzelnen
Teilen zugewendete Aufmerksamkeit zurtcktritt. Da ist es dann
notwendig, dal}, wenn nun alles so gut wie méglich durchgefuhrt
ist, zuletzt wiederum die volle Aufmerksamkeit ausschlieRlich
auf das Ganze gerichtet wird und zwar jetzt, gewissermalien
ohne auf die Ausfihrung der einzelnen Teile zu achten. Wenn
ndtig mul? dann zuletzt nur mit Ricksicht auf die Erscheinung
des Ganzen in bezug auf Zusammenhang der Linien, Formen
und Wirkung rucksichtslos hingearbeitet werden.

Dal} es bei dieser viel komplizierteren und schwierigeren
Aufgabe des Zeichnens einer ganzen Figur, im Anfang wenig-
stens, sehr wiinschenswert ist, mit einem mdoglichst leicht fort-
zunehmenden Zeichenmaterial zu arbeiten, ist augenscheinlich.
Es kann daher nur auf das, was beim Zeichnen des Kopfes
(S. 19) gesagt ist, hier von neuem verwiesen werden.

DAS ZEICHNEN NACH DEM LEBENDEN MODELL.

Das Studium der menschlichen Formen ist es, das dem her-
anwachsenden kunstleF~den Sinn fir die Charakteristik, den
organischen Zusammenhang und die Harmonie der Form Uber-
haupt ausbildet und die Empfindung dafir vertieft und ver-
scharft, und dies soll ihn zur freien, aber richtigen Umge-
staltung der Formen durch seine Empfindungsweise befahigen.

Die vorangegangene Ubung &n den namlichen Gegenstanden
(Kopfe, ganze Figuren, einzelne Teile derselben) nach Gipsab-
gussen ist wesentlich eine Voribung hierfiir gewesen. Aber nicht
etwa allein wegen der geringeren Schwierigkeit nach dem un-
veranderlichen Gipsabgu zu zeichnen und nicht nach der be-
weglichen Natur. Dies wirde der Fall sein, wenn der Schuler
ausschliefllich nach Naturabglssen arbeitete. In jeder Natur
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aber ist das Individuelle unléslich verbunden mit dem ganz Zu-
falligen. Das fur die betreffende Form Notwendige und Schone
tritt dagegen zurlck, wenigstens fir das ungeiibte Auge des
Schillers. Das fur die Individualitit Notwendige, welches zu-
gleich das Schoéne ist, ist aber in der Antike voll ausgepréagt.

Es wird fur den Schiler von unberechenbarem Nutzen
sein, wenn dies Notwendige und Schoéne sich seinem Gedéachtnis
einpragt. Er wird dann das ganze Zufallige und Unwesentliche
von dem Charakteristisch-Individuellen unterscheiden lernen.
Dies ist es aber, was die Kunst braucht. Wie viel oder wenig
wirksam man sich (abgesehen von dem allgemeinen Nutzen der
Ubung) dieses Mitempfinden der Schonheit der Antike durch
den Schiler auch denken mag, — immer wird dasselbe doch
ein nicht zu unterschatzender Vorteil fur ihn sein.

Das ZweckmaRBigste ist jedenfalls mit beiden (Antike und
Natur) in geeigneter Weise abzuwechseln, so dal} eine ausrei-
chende Ubung nach der Antike vorangeht, dann entweder der
Abguf} Uber die schéne Natur folgt, oder diese selbst. Durchl
den fortgesetzten Wechsel wird dem Schiler die Eigenart und
Bedeutsamkeit eines jeden Vorbildes noch leichter zugénglich
werdenl).

Die Gegenstande, welche der Schiler jetzt nach dem leben-
den Modell zeichnet, sind also dieselben, welche er bereits auch
schon nach Gips gezeichnet hat, Kopfe, ganze Figuren (Akte),
Korperteile, vorzugsweise davon Hande, Arme und FifRe. Die
Art und Weise, wie er dabei zu Werke zu gehen hat, ist eben-
falls dieselbe wie die bei den Gipsabgussen ausfuhrlich be-
schriebene, nachdem er nun schon einige Ubung gehabt und
einige Erfahrung gewonnen hat. Zweierlei aber tritt ihm da-
bei neu entgegen. Die Farbe und die kleinen Verénderungen
des Aussehens, d. i. der Form, auch bei dem ruhigsten Modell
nach léangerer oder unterbrochener Sitzung.

Die Farbe erscheint in der Zeichnung als verschiedenartiges
MafRy der Dunkelheit der betreffenden anders gefarbten Partien

') Die Benutzung von Totenmasken zum Zweck dieser Studien ist nur
mit sehr sorgfaltiger Auswahl und ausnahmsweise statthaft. Es sind ja nicht
mehr die Formen des Lebens und meist durch den Tod entstellt.
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und Teile. Wenn nun der Schein der Wirklichkeit mdglichst ge-
treu wiedergegeben werden soll, wirde es falsch und geschmack-
los sein, die Farbe nicht wiederzugeben. Es geschieht dies auch
kaum von den angehenden Malern, viel eher das Gegenteil, —
sie betonen die Farbe zu stark. Wenn also einerseits der Schiler
aufmerksam das Mall der Dunkelheit, in der sich eine Partie
gegen eine anders geféarbte zeigt, beobachten und nachahmen
soll, so darf das der Modellierung, d. i. der Form, keinen Ein-
trag tun, d. h. die tiefer gefarbte Wange z B. oder die Lippen
dirfen nicht als dunkle Flecke erscheinen. Dies wird verhiitet,
wenn der Zusammenhang der Form in den verschieden geféarbten
Partien Uberwiegend zur Geltung gebracht wird und somit deut-
licher hervortritt, als die Trennung derselben durch die Farben.
Das will sagen, die Wiedergabe der Form darf durch die
Wiedergabe der Farbe so wenig, wie in der Natur be-
eintrachtigt werden. Der Schiler muf3 lernen, den Zu-
sammenhang der Form auch bei starken Gegensatzen der Farbe,
wie z. B. bei dunkelem Haar, festzuhalten. Dies ist immer noch
bis zu einem gewissen Grade notwendig, selbst wenn der Reiz
der Erscheinung wesentlich in der Verschiedenheit der Lokal-
tone bestehen sollte.

Wenn es sich nur um die Stellung des Kopfes handelt, so
findet ein Modell nach einer Unterbrechung der Sitzung dieselbe
in den meisten Fallen leicht wieder. Bei der ganzen Figur ist
dies viel schwieriger und ganz vollkommen kaum jemals der
Fall. Aber auch aul’erdem verdndert die Ermidung und Ab-
spannung ein Gesicht schon wesentlich und bei vielen Bewe-
gungen auch die Korperformen. Letzteres meist nur flr ein
gelbteres Auge bemerkbar. — Eine richtige Art und Weise der
ersten Anlage und ein gutes malerisches Gedachtnis sind die
besten, wenn nicht einzigen Mittel, die Nachteile dieses Ubel-
standes abzuwehren. Die stets angeratene Art der Anlage, mit
einer leichten Angabe des Ganzen in seinem Zusammenhange zu
beginnen und immer der Vergleichung dieses Ganzen entspre-
chend weiter zu gehen, gestattet ein mdglichst schnelles Fest-
halten der allgemeinen Erscheinung. Daran kann man sich
dann spater halten, um die Stellung des Modells zu korrigieren.
Jedenfalls ist eine solche Anlage die beste Unterstlitzung des
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Gedachtnisses. Gewissermalen aber mul3 man nach der Natur
zugleich auch immer aus dem Gedéachtnis mitarbeiten. Es kann
die Natur nur in der Erscheinung eines Momentes dargestellt
werden. Da nun eine Arbeit viele Stunden in Anspruch nimmt,
wéhrend welcher das Modell kaum immer dieselbe Stellung, ge-
wil} nicht denselben Ausdruck, d. h. doch dasselbe Aussehen,
beibehalten kann, so muR sich der Maler einen Moment ein-
pragen und lernen, auch aus dem veranderten Aussehen des
Modells das gewlnschte oder festgehaltene wieder herauszu-
sehen. Selbstverstandlich ist beim Modell zu korrigieren, was
Sich irgend korrigieren laBt. Mit der Zeit lernt sich das durch
Ubung vollkommen.

FORM UND VERHALTNIS (PROPORTION).

Eine jede Individualitdt spricht sich in einer ihr inneres
Wesen bezeichnenden, charakteristischen Erscheinung aus. Die
bildliche Darstellung dieser charakteristischen Erscheinung ge-
schieht durch Nachbildung ihrer Formen in den Verhaltnissen
ihrer Teile zum Ganzen und untereinander.

Die menschlichen Formen sind rundlich. Wirkliche Kanten,
Ecken und Scharfen kommen aufler den Konturen nur bei den
Offnungen der Augenlider, Nasenlécher usw. vor, und wenn
die Formen der Knochen unter der Haut sehr deutlich sichtbar
sind. Da nun aber das absolut Runde (die Kugel, der Kreis) nur
in der GroRe verschieden, sonst aber ohne alle charakteristische
Individualitat ist, so liegt das Charakteristische der Form immer
in dem vom Runden Abweichenden, in dem Flachenartigen,
Eckenartigen.

Das Verstandnis der Form wird daher bei dem Schiler
sehr wesentlich dadurch gefordert werden konnen, wenn er
lernt, die Formen in ihren Flachen, aber in dem MafR,
welches die Natur zeigt, zu sehen und nachzubilden.
Die verstandnisvolle Auflésung der rundlichen, menschlichen
und aller Formen in Flachen darf aber nicht Gbertrieben wer-
den. Es ist das MaR der Natur inne zu halten, in welcher
auch nur das kiinstlerisch gebildete Auge, das sich darin ver-
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tieft hat, die feinen Unterschiede der Flachen in der rundlichen
Form bemerkt, nicht der nur eben dariberstreifende Blick.

Diese Formen sind ja immer nach demselben Gesetz ge-
bildet, nach demselben Prinzip herangewachsen, aber doch un-
endlich verschieden bei allen Individuen, deren ja jedes eigen-
artig ist. Grade so wie z B. die Blatter einer jeden Baumart,
der Eichen, der Buchen, Uberall dieselbe zweifellos erkennbare
Form haben und doch keins derselben ein anderes vollkommen
deckt. Ein wesentlichster Teil dieser Verschiedenheit der fir
das Individium charakteristischen Form hat aber seinen Grund
in der Verschiedenheit des Verhaltnisses der Teile dieser Form
untereinander und zum Ganzen. Es haben aber diese Verhalt-
nisse deshalb eine um so grélRere Bedeutung, weil sie wesentlich
auf das Verhdltnis des Knochenbaues sich grinden. Dieser,
wenn er entwickelt ist, bleibt anndhernd derselbe, wahrend
alles Ubrige bei demselben Individuum sich leicht verédndert,
— durch die Verschiedenheit des Befindens und der Empfin-
dung bei eben diesem selben Individuum. Ein Gesicht z. B. wird__
ein sehr verdndertes Aussehen erhalten, wenn derselbe Mensch
gesund oder krank, wenn er freudig bewegt oder bekimmert,
wenn er in ruhiger Gemutsstimmung oder zornig ist. Die
Breite und Ho6he seiner Stirn, die Breite der Jochbeine, die
Lange des Oberkiefers usw., genug alles, was durch den
Knochenbau festgestellt wird, bleibt sich gleich.

Diese Verhaltnisse sind selbstverstandlich ebenfalls unend-
lich verschieden, weil sie durch die Individualitat hervorgebracht
werden. Die Ahnlichkeit oder Gleichartigkeit derselben nach
Geschlecht, Alter, Rasse, Stamm ist aber so Uberwiegend, dal
die Abweichungen von der Regel nur ausnahmsweise sehr
bedeutend sind.

Auf die genaue Wiedergabe dieser Verhéltnisse,
die zwar so ganz wesentlich zur Form Uberhaupt ge-
horen, ist bei jedem Schiler zu achten und zu dringen.

Es ware sehr Ubel, wenn ein Schiler nicht nach und nach,
zuletzt auf das meiste von dem kame, was ihm gelehrt wird.
Die Lehre ist aber die groRte Erleichterung fur ihn und eine
aullerordentliche Zeitersparnis. Wem der richtige Weg gezeigt
ist, der wird darauf am schnellsten zum Ziel gelangen kdnnen.
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So wird es denn auch eine groRe Erleichterung fur den Schuler
sein, wenn er mit gewissen allgemeinen Verhéltnissen des
menschlichen Kdorpers bekannt gemacht wird. Er wird leichter
dann das MalR der Abweichung von der Regel herausfinden.
Wirklich genau kann zwar ein runder Korper, der auf der Flache
abgebildet ist, nicht gemessen werden, da ja immer etwas von
seiner Form verklrzt, verschwindend erscheint. Ganz abge-
sehen davon, dal} bei einer ganzen Figur, mit Ausnahme von
einem, zwei Gliedern, das Ubrige augenscheinlich verkirzt sein
wird. Eine Hilfe aber ist und bleibt das Wissen der Regel, mag
man nun wirklich messen oder die Arbeit nur darauf ansehen,
ob die Verhdltnisse richtig der Natur oder der Regel ent-
sprechend erscheinen.

Fur den Anfanger gentigt die Angabe einer einfachen durch-
schnittlichen Proportion. Sie soll ihm nur eine Hilfe gewéahren
bei der Beurteilung seiner ersten Anlage eines Kopfes, einer
ganzen Figur. Wer tiefer auf diese Materie eingehen, sich ge-
nauer Uber dieselbe unterrichten will, der findet in dem Poly-
klet von Gottfried Schadow sehr exakte Studien fur die
Proportionen der verschiedenen Lebensalter, Geschlechter, Per-
sonlichkeiten und der Antike. Es ist ja Uberaus interessant,
sich klar zu machen, wodurch diese Verdnderungen der Form
bei den verschiedenen Erscheinungen hervorgebracht werden.

Als solche einfache, ganz allgemeine Proportion kann dem
Anfanger angegeben werden, flir den Kopf: Die Gesichtsteile
vom oberen Rand der Augenhohle bis zum Ende der Nase und
von da bis zum Rand des Kinns sind gleichlang, und zwar von
vorn gesehen, etwa 12 cm. In dieser Ansicht ist die Entfernung
der beiden auBeren Augenwinkel voneinander vom dritten Jahre
ab wenigstens 7 cm. Das Auge durchschnittlich 2,40 cm lang.
Der Raum zwischen den Augen bald grofer, bald Kleiner als die
Lange des Auges. Im Profil springt die Nase ungefahr um
ein Drittel eines Gesichtsteils vor und die Entfernung vom
Nasenfltigel bis zum Ohr betragt etwa 8 cm.

Fur die Figur ist es zu dem angegebenen Zweck am pas-
sendsten, den Kopf als Einheit anzunehmen, mit einer durch-
schnittlichen GroRe von 21,5 cm beim ausgewachsenen Mann.
Die zweite Kopflange geht dann bis unter die Brustwarzen,
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die dritte bis dicht unter den Nabel und steht mit dem oberen
Rand des Beckens ziemlich gleich. Fur den Oberschenkel, vom
Trochanter bis zum Kniegelenk zwei Kopflangen. Von da bis
zum Hacken oder auch bis zur Hohe des inneren Gelenk-
knochens ebenfalls zwei Kopflangen. Es kommen daher auf
die ganze Figur 7 bis 734, auBerstenfalls 8 Kopflangen. Schon
in der Natur a3t ein kleiner Kopf die Gestalt grofier erscheinen
als sie wirklich ist. In der Abbildung wird ein solches Verhaltnis
immer als wirklich gréf3er erscheinen, wenn nicht Vergleichs-
objekte vorhanden sind. Beim Mann kann durchschnittiich der
FuR zu 24 cm, die Hand zu 17 cm angenommen werden. Bei
der Frau der FuR zu 21,4 cm, die Hand zu 15 cm. Bei ge-
bogenem Arm (wobei der Ellenbogenknochen sich fast um
einen Zoll vom Oberarmknochen entfernt und daher den Ober-
arm langer erscheinen laBt) rechnet man fir den Oberarm bis
zum Ellenbogen 158 Kopflangen. Ebensoviel (d. h. also 158
Kopflangen) fir den Unterarm vom Ellenbogen bis zu den
Fingerkndcheln.

Diese Angaben geniigen vollkommen fir den Anfénger,
wenn derselbe damit nur ein Hilfsmittel erhalten soll, richtiger zu
sehen, weil er gewissermaRen ein Vergleichsobjekt hat, und
das benutzt werden kann, um kontrollierend damit seine ersten
Anlagen wirklich zu messen. Wohl aber ist gewil vorteilhaft
fur Kunstler, besonders schdne oder ungewohnliche Verhéltnisse
genau zu messen und sich zu notieren.

GEWANDSTUDIEN.

Die Kleidung, d. h. das durch einen bestimmten Zuschnitt
des Zeugstoffes fur eine Person besonders hergerichtete Kostiim
unserer Zeit, einer vergangenen Zeit, einer Volkstracht, muf}
von allen Malern, Portrat-, Historien-, Genre-Malern wahr, ge-
schickt und geschmackvoll dargesteilt werden kénnen. In diesem
Stadium der Ausbildung aber wuirden gewissermalien nur die
Vorstudien dazu gemacht werden kénnen, namlich wie die ver-
schiedenen Stoffe (Seide, Wolle, Leinwand usw.) durch die Form
und Brechung ilrrer Falten ihre Eigenart sehr charakteristisch
wiedergeben. Dies, sowie alles Ubrige von der Kleidung wird

sich richtiger und besser spater auseinandersetzen lassen.
Ehrhardt, Die Kunst der Malerei. 3. Aufl. 3
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Hier handelt es sich jetzt um das fir den Historienmaler
unentbehrliche Gewand, d. h. um eine Bekleidungsart, die nicht
durch Zuschnitt zu einer gleichbleibenden Form und fir eine
bestimmte Gestalt hergestellt ist. Das Gewand besteht aus einem
einfachen Zeugstick, das wesentlich erst durch seine Verwen-
dung und Anordnung eine besondere Form erhalt. Mit diesen ein-
fachen Zeugstlicken, die quadratisch, oblong, halbkreisférmig
usw. sein kénnen, vermag der Kinstler die Erscheinung, Wir-
kung und Charakteristik der dargestellten Personen und Situa-
tionen auBerordentlich zu erhéhen. Kein Kiunstler, wenigstens
kein Historienmaler, darf versdumen, sich mit dem eigentiim-
lichen Wesen des Gewandes vertraut zu machen.

Das Tatsachliche dabei ist ja allerdings, daR der Schuler
zunachst die Form der Falten, die Art, wie sie entstehen, sich
brechen und trotz aller scheinbaren Willkiir doch Zusammen-
héngen, verstehen und nachbilden lernt. n

Das Studium fur die einzelnen Falten und gewissermalien
fur die einzelnen Teile derselben kann frihzeitig immer nebenher
mit den arideren Studien gelbt werden. Ein verhéaltnismaRig
kleines Stiick Tuch oder Flanell kann da gelegentlich um das
Handgelenk, den Arm eines Gipsabgusses, auf oder Uber ein Brett
geschickt zusammengelegt werden, und dies kann der Schiler mit
oder ohne der Hand, den Arm, zeichnen. Er kann schon da be-
obachten, wie die Falten entstehen, wenn das Zeug von den
Hohen, wo es aufliegt, abgeht, die Art und Weise, wie sich aus
der Flache die Erh6éhung und Vertiefung herausbildet. Wie die
Hohen, wie die Flachen dieser Falten sich durch die Art ihres
Fortganges verandern. Wie die Falte beim Biegen sich bricht,
zwar eine andere Richtung, auch andere Formen annimmt, aber
doch im Zusammenhang bleibt von ihrem Ende oder ihrer
Auflosung. Oder auch, wie beim volligen Umbiegen der Falte
die fortlaufende Hohe mit der Vertiefung dazwischen, ein so-
genanntes Faltenauge, bildet. Dies alles mul3 der Schiler genau
beobachten und nachahmen. Allmahlich werden ihm diese For-
men vertraut, er lernt empfinden, dal das glatte Stlck Zeug
so oder so gefalt, diese oder jene Form und Erscheinung be-
kommen mufl und dies ist eine sehr vortreffliche Vortibung fur
das eigentliche Gewandstudium.
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Das hat aber wiederum seinen Schwerpunkt in dem Zu-
sammenhang des Ganzen und mit der menschlichen
Gestalt. Bei dem Nachzeichnen einer solchen Gewandfigur
muR die unter dem Gewand verborgene Gestalt stets im
Auge behalten und als ganz besonders wichtige Punkte die
Stellen festgestellt und bei der Ausflhrung festgehalten werden,
wo durch das Gewand bestimmte feste Punkte oder gar Formen
des Korpers zu bemerken sind. Dies wird immer da der Fall sein,
wo das Gewand aufliegt oder herumgebogen ist. Gleichzeitig
aber ist dabei auf den Zusammenhang der Falten, ihre Form,
ihr Verhaltnis untereinander zu achten, durch welche ja eben
jenes erstere zur Erscheinung kommt.

Bei der Anlage eines Gewandes hat der Schiler demnach
ganz ahnlich zu verfahren, wie bei der Figur Uberhaupt. Je nach
Art des Gewandes kann es gelegentlich das ZweckmaRigste sein,
sich die Gestalt selbst, nur ganz leicht angedeutet, anzugeben.
Jedenfalls aber in solchen Andeutungen die hauptsachlichsten
Einteilungen und Verhéaltnisse des Gewandes in den wesentlichen
Hauptpartien. Dies wird verninftigerweise in Wiedergabe der
Linien geschehen, welche durch die Schatten der Hauptfalten ge-
bildet werden. Ebenso deute man sich die verschiedenen Partien
und Massen unter wesentlicher Beobachtung der Stellung und
des Verhdltnisses derselben untereinander an. Dann werden
die Linien immer sorgfaltiger in ihrer charakteristischen Bewe-
gung usw., stets verbessernd, zu zeichnen sein, darauf die An-
gaben der Schatten usw. in der friher mitgeteilten Weise. Soll
alles ganz vollendet werden, dann so weiter wie oben angegeben.

Derartige Studien werden nach dem Gliedermann gemacht.
Diesem muB zuerst die Stellung gegeben werden, welche die
Gestalt haben soll. Dann wird das Gewand so darlber gelegt,
wie man es sich gedacht hat. Ein Anfanger wird immer am
besten tun, zuerst ein Gewand einem Vorbilde nachzulegen und
anzuordnen. Er wird sich dabei Uberlegen mussen, wie das Zeug
zu fassen, wohin es zuerst aufzulegen sei usw. Es ist das sehr
muhsam, langwierig, aber ndtzlich. Erstlich um das Wesen des
Gewandes Uberhaupt kennen zu lernen, dann aber auch um die
Fertigkeit zu erlangen, spéater solche Gewandstudien nach dem
lebenden Modell zu machen, das natirlicherweise nicht sehr

3%
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lange so vollkommen ruhig bleiben kann, dal3 keine Falte sich
verandern sollte.

Der notwendige Zusammenhang der Formen des mensch-
lichen Gesichts, der menschlichen Gestalt, so wie von allen
organischen Wesen ist nachweislich erkennbar, da der Organis-
mus sich eben in diesem Zusammenhang ausspricht, wahrend er
bei nicht organischen Gegenstanden nicht vorhanden oder doch
willkdrlich gemacht ist. Das Gewand aber hat einen gewissen
Organismus, einen Zusammenhang seiner Teile und Formen
durch die Gleichartigkeit des Materials, aus dem sie bestehen,
vorzugsweise aber dadurch, da sie einer zwingenden Notwen-
digkeit unterworfen sind, weil das Gewand zweckentsprechend
fur die Bewegung, fir die Situation angeordnet werden muR.
Allerdings nicht nach einem nachweisbaren Gesetz, sondern
nur nach der feinen kinstlerischen Empfindung und dem Ge-
schmack des Kunstlers. Diese Eigenschaften diktieren den Orga-
nismus des Gewandes und machen ihn in einem solchen er-
kennbar.

Wie in der Wirklichkeit das Gewand nicht nur der Not-
durft des Lebens dient, sondern Wirde, Bedeutung, Schmuck
darstellt und verleint, so ist es auch immer in diesem Sinne
in der Kunst gebraucht und demzufolge zu einem Mittel fur
die Darstellung der Charaktere herausgearbeitet und verwendet
worden. Bereits in der Kunst der Renaissance, vorzlglich bei
Rafael in den Tapeten, den Stanzen usw. Eine ganz besondere
Ausbildung hat das Gewand im vorigen Jahrhundert durch
Cornelius und seine Geistesverwandten Fuhrich und Over-
beck erhalten. Auch spricht gewil3 fur die kinstlerische Be-
deutung des Gewandes, dal} das Herabsinken einer Kunstperiode
immer zuerst bei der Gewandung sich kundgibt, wahrend alles
andere oft noch langere Zeit lebendig und gut dargestellt wird.

Es ist daher fur alle Kunstler wiinschenswert, fur den Histo-
rienmaler durchaus notwendig, sich die geniigende Kenntnis
und das Verstandnis vom Gewande zu erwerben. Es miussen
ihm die Formen gelaufig verstandlich sein, welche das Zeug
bei den verschiedenen Biegungen und Faltelungen annimmt,
d. h. die Falten in ihrem Entstehen und ihrem Fortgang, in den
Bedingungen ihres Zusammenhangs untereinander. Aus dieser
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Kenntnis und diesem Verstandnis muf3 es ihm Seicht werden, die
Einteilung und das Verhéltnis der verschiedenen Teile und Par-
tien des Gewandes zu erkennen und so das Wichtige und
Wesentliche darin von dem Unwesentlichen zu unterscheiden.
Dies Wesentliche wird sich ihm immer in den groBen Falten-
zugen darstellen, welche entweder die Korperteile oder Haupt-
partien des Gewandes bezeichnen, oder auch durch die Be-
wegung der Natur bedingt werden. Dies wird sich aber immer
durch scharfe, tiefe oder breite Schatteneinsidtze kundgeben.
Das heifl3t, es sind zunachst die Linien, in denen sich die Falten
bewegen und die Form bezeichnen, genau wiederzugeben. Von
diesen Haupteinteilungen geht man nun zur Angabe der Neben-
partien Uber, und so immer weiter in das Detail, in die Einzel-
heiten. Hat sich der Klnstler die Fahigkeit erworben, die For-
men in sorgfaltiger Ausflihrung nachzubilden und darzustellen,
so wird er sie auch in leichtester Andeutung charakterisieren
kénnen. Er kann dann die Hauptsachen nach dem lebenden
Modell festhalten, wenn ndétig Einzelnes auf der Gliederpuppe
nachlegen und danach ausfiihren.

Man wird bei den Gewandstudien auch auf die Unterschiede
der Faltengebung aufmerksam sein missen, die weiche, seidene
oder dinne Gewebe bilden, dal diese sich den Korperformen
leicht anschmiegen, und Uberhaupt leichter durchscheinen lassen,
als dicke oder festere Stoffe. Auch das sog. Fallen des Gewandes
sollte studiert werden, weil die Bewegungen der Beine, die
Stellung der Figur nur in diesem Zusammenhang organisch
in Erscheinung treten. Als besonders gute Beispiele sehe man
sich die antiken Gewandstatuen, sowohl sitzende als stehende an.

DIE BELEUCHTUNG.

Nur durch die Beleuchtung kommt Form und Farbe der
Gegenstande und somit diese selbst zur Erscheinung. Ohne
alle Beleuchtung ist nichts sichtbar. Bei einem Licht, einer
Beleuchtung von allen Seiten sind nur die Konturen und Lokal-
farben, aber keine Form zu sehen. Fur die Zwecke der Malerei
muB die Beleuchtung von einem Punkt, einer Seite kommen,



38

| wenigstens vorzugsweise von einer Seite Uberwiegend starker
: sein als von anderen Seiten.

Die Theorie von den Wirkungen der Beleuchtung ist fol-
gende: Die Flachen oder Stellen eines Gegenstandes, auf welche
die Lichtstrahlen in einem rechten Winkel auftreffen, sind die
am hellsten beleuchteten. Je spitzer der Winkel ist, in welchem
die Lichtstrahlen die Stelle, die Flache, den Gegenstand treffen,
um so weniger hell erscheint die Beleuchtung auf demselben.
Man konnte dies auch so ausdriicken: Je mehr ein Gegenstand,
eine Flache, eine Stelle dem Licht zugewendet ist, um so heller
ist sie beleuchtet, je mehr sie davon abgewendet ist, um so
weniger hell erscheint sie.

Nur mittelbar hangt mit der Beleuchtung die Erscheinung
zusammen, dal die vom Auge des Beschauers zuriickweichende,
aber gleichmaRig beleuchtete Flache oder Stelle desto abge-
tonter erscheint, je weiter sie zurlckweicht. Ebenso scheinen
die zurickweichenden Schattenflachen oder beschatteten Stellen
weniger dunkel. Dies ist eine Wirkung der Luftperspektive.
Bei der Lichtflache kommt immer mehr von dem (zwar durch-
sichtigen) Korper, der Luft, zwischen Auge und Stelle und ver-
mindert dadurch die Starke des Lichtstrahls. Bei der Schatten-
partie bewirkt die von den Lichtstrahlen durchdrungene Luft
gerade dadurch eine Milderung der Dunkelheit. Durch wirk-
lich reflektiertes Licht wird dann diese Wirkung in den Schatten-
partien, wenn auch oft in abweichender Weise, verstarkt. Dies
ist schon friher erwdhnt worden.

Hier ist nun nicht von der Fllle und Mannigfaltigkeit der
Beleuchtungen in der freien Natur oder in geschlossenen Raumen
die Rede, wie die Kunstler sie fur den Ausdruck der verschieden-
artigsten Stimmungen und Empfindungen verwenden. Hier ist
einfach von der Beleuchtung der Arbeitsraume fir Maler die
Rede und speziell an dieser Stelle fir die allgemeinen Studien
der Schiler.

Fur diese muR die Beleuchtung der Gegenstande einfach,
bestimmt und stark sein. Einfach von einer Lichtéffnung kom-
mend, damit die verschiedenen Grade von Helligkeit und Dun-
kelheit die Formen zur vollkommensten Erscheinung bringen
kénnen. Dies geschieht eben nicht, wenn von verschiedenen
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Lichtdéffnungen Licht auf den Gegenstand féllt. Das Licht von
einem Fenster hebt die von einem anderen Fenster herstammen-
den Schatten stellenweise mehr oder weniger auf. Die Formen
sind zwar noch immer erkennbar, aber nicht so einfach verstand-
lich. Auch wird es dadurch nicht so deutlich, daf} die Beleuch-
tung es ist, welche die Formen erkennbar macht.

Die Beleuchtung soll bestimmt sein, d. h. sie soll
in zusammenhangenden Licht- und Schattenmassen die einzelnen
Formen zu einem leicht Ubersehbaren und verstdndlichen Ge-
samteindruck zusammenfassen.

Die Beleuchtung soll stark genug sein, d. h. einer-
seits jede kleine und geringste Abweichung und Veranderung
der Form bemerken, andererseits den Gegensatz der gesamten
Lichtmasse, der gesamten Schattenmasse gegenuber, so stark
erscheinen lassen, dafl nirgends ein Zweifel stattfinden kann,
zu welcher Masse eine Partie gehdre. Dadurch wird die Wir-
kung, der Effekt, ein starker und fir den Schuler leichter nach-
zuahmen, als bei schwacher Trennung des Lichts und der
Schattenmassen.

Diese an die Beleuchtung gestellten Anforderungen werden
am besten durch ein hohes Seitenlicht oder ein Oberlicht erfillt,
welches die Lichtstrahlen in einem Winkel von 45 Grad aur
die zu beleuchtenden Gegenstande fallen lakt. Wenn es sich
also um die Beleuchtung grofRer Figuren handelt, die doch auch
immer noch auf einem Postament oder Modelltisch stehen wer-
den, so muf} das eine mindestens 2 Meter breite Fenster erst 2 1f2
bis 3 Meter vom Fuf’boden beginnen und dann gentigend hoch
aufsteigen, also 2—3 Meter und mehr, um auch eine genligende
Masse Licht in den Raum zu bringen.

Bei Oberlicht muRR seitwarts davon genligender Raum vor-
handen sein, so dal} die eigentlich von oben kommenden Licht-
strahlen den Gegenstand, die Figur, doch auch ungeféhr in
einem &hnlichen Winkel von 45 Grad treffen.

Handelt es sich nur um Gegenstande von geringerer Grolie,
so sind dem entsprechend auch nur geringere Dimensionen flr
Beginn, Hohe und Breite des Fensters als unumgénglich not-
wendig zu bezeichnen. Selbstverstandlich aber tun die groRen
Raume und die groflen Dimensionen der Vortrefflichkeit der
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Beleuchtung kleinerer Gegenstande nicht nur keinen Abbruch,
sondern bleiben auch dafir am vorteilhaftesten.

Zu grofRe, zu einférmige, zu dunkle Schattenmassen erhellt
und belebt man durch reflektiertes Licht. Mit einem milden
hellen, gelblichen oder gelblich grauen Papier Uberspannte
Blendrahmen ermdglichen, verschiedenartig gegen das Licht auf-
gestellt, die verschiedensten Einwirkungen auf solche Schatten-
massen, indem ihre Beleuchtung auf diese reflektiert.

GEDACHTNIS-UBUNG.

Es sei von vornherein darauf hingewiesen, daR die Ubung
des Gedachtnisses fur Form und Erscheinung zur kinstlerischen
Ausbildung notwendig ist. Denn da bei allen Studien nach dem
lebenden Modell sich wéhrend der Dauer der Arbeit das Aus-
sehen desselben mehrfach verandert, so mul} jedenfalls in etwas
und in einer gewissen Beziehung schon bei diesen Studien aus
dem Gedéchtnis gezeichnet werden. Wenn auch nur der Aus-
druck sich andern sollte, wie er das jedenfalls schon durch die
Ermidung und Abspannung tun wird, so geht das doch eben
durch kleinere Veranderungen der beweglichen Teile der Form
vor sich.

Von nicht geringerer, wenn nicht sogar grofRerer Bedeutung
ist, daR der Kunstler sich dadurch die Fahigkeit erwirbt, not-
wendigste Studien zu machen, die er ohne ein gutes Gedachtnis
gar nicht wirde machen kénnen. Es muB ja immer aus dem
lebendig stromenden Quell der Natur und des Lebens geschopft
werden: der halt aber nicht still, sondern stromt immer weiter.
Diese an dem Auge vorlubergleitenden Erscheinungen des
Lebens muB das Gedachtnis festhalten kdnnen, zu beliebigem
Gebrauch fur die schopferische Phantasie, oder auch nur, um
als kunstlerisches Erlebnis im Skizzenbuch notiert zu werden.
Der Genremaler wird vielleicht aus solchen skizzierten Erleb-
nissen gelegentlich vollstandig die Stoffe zu seinen Bildern
nehmen. Er kann aber auch ebenso, wie der Historienmaler, darin
nur fir den Ausdruck seiner bereits vorhandenen Gedanken,
Anschauungen und Empfindungen die natirliche Gestaltung
finden, sie insoweit andernd, wie er ja auch den passendsten
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Siudienkopf im Gemalde selbst noch verandern wird und muB.
Ist doch selbst Michel Angelo auf das Feld hinausgegangen
und hat die Landleute bei ihren Beschéaftigungen beobachtet.
Und nun gar die flichtigen voriberziehenden Erscheinungen
des Lichtes, der Wolkengebilde und alles derartigen, wie sollten
sie wahr und lebendig dargestellt werden konnen, wenn sie
nicht im Gedachtnis festgehalten worden waren.

Das bei den ersten Studien angeratene Verfahren muf} da-
her fortgesetzt werden. Der Schuler mul? die gefertigte Arbeit,
wenigstens die, welche ihn interessieren sollte, danach aus dem
Gedachtnis, klein, in einfacher Weise (Kontur allein oder mit
leichter Angabe der Schatten) wiederholen. AuBer der Star-
kung des Gedachtnisses bringt dies noch, wie auch schon be-
merkt ist, den Vorteil, dal? er immer deutlicher empfinden lernt,
was fur den dargestellten Charakter, wie er sich in der Form
ausspricht, das Wichtigste und Notwendigste war.

Es gibt noch ein anderes Mittel, was ohne vorange-
gangene ausgefuihrte eigene Arbeit, so recht auf das Ziel, Star-
kung des Gedé&chtnisses, losgeht und das ebenfalls schon
frihzeitig gelibt werden kann, sobald nur einige exakte Studien
vorausgegangen sind. Man lasse vom Schiler eine Zeichnung,
einen Kupferstich aufmerksam zu diesem Zweck (dem Zeichnen
aus dem Gedéachtnis) betrachten. Dann diese Zeichnung
machen, nachdem das Blatt beiseite gelegt ist. Spater
dann beides vergleichen und nun vielleicht aus dem Gedachtnis
korrigieren.

Diese Ubung muR natiirlich mit sehr einfachen Originalen
begonnen werden: Konturen, eine, zwei Figuren, womdoglich sehr
bestimmte Bewegungen und ausdrucksvolle Gebarden. All-
mahlich geht es zum Komplizierten Uber und zur detaillierteren
Darstellung. Immer ist dabei von Anfang an und auch weiter-
hin die Art und das Mal? der Begabung, der Kenntnisse und die
Eigenart des Schulers zu bertcksichtigen.

Diese Ubung bietet zu gleicher Zeit eine passende Ge-
legenheit, den Schiler mit schénen kinstlerischen Gestaltungen
und Kompositionen bekannt zu machen. Es wird dabei auch
fUr ein ausgesprochenes Talent zur Genremalerei vorteilhaft sein,
wirklich schone und klassische Formen, eine edle und grof3-
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artige Linienfihrung der Komposition kennen zu lernen und
sich einzupragen.

Spéaterhin wird der Schiler dadurch in den Stand gesetzt
sein, auch Gestalten, Gruppen, Ereignisse, die er in der Natur
gesehen hat, aus dem Gedachtnis zu skizzieren. Wie schon be-
merkt ist, wird das nicht etwa nur fir den Genremaler, sondern
ebenso sehr fur den Historienmaler von gréftem Vorteil sein.

KUNSTGESCHICHTE.

ie Kunst ist eine geistige Tatigkeit der Menschheit, nicht
lein die eines einzelnen Menschen. Das Kunstwerk geht aus

er Begabung eines Menschen hervor, wie dieser aus seinem

Volk und aus seiner Zeit. In einem wirklichen Kunstwerk sind
daher erkennbar: die Eigenart des Kinstlers, die seines Volkes,
die Ideen und Anschauungen desselben Uberhaupt und nament-
lich aus der Zeit, in welcher das Kunstwerk entstanden ist.
Wie selbststdndig Ubrigens auch die Kunstwerke zu entstehen
scheinen, sie wachsen doch aus den voraufgegangenen Kunst-
leistungen heraus, in aufsteigender oder absteigender Richtung.
Ist in dieser Weise von einem Talent oder gar einem Genius
ganz Neues auf technischem oder geistigem Gebiet eréffnet und
geleistet worden, so wird es danach sogleich Gemeingut. Was
vorher niemand vermochte und konnte, das vermag und kann
nun ein jeder, je nach dem MaR seiner Begabung und Aus-
bildung.

Es ist ein allgemeines und nattrliches Bedurfnis der Men-
schen, zu wissen, wie die Dinge in der Welt um sie her ent-
standen und geworden sind. Diese Kenntnis verhilft ihnen
zur Herrschaft tber die Dinge und Beherrschung derselben,
wie sie gerade sind, jedenfalls zu einem freieren und weiteren
Blick Uber dieselben. Eben dies muR dem Schiler fir die
Kunst die Kunstgeschichte leisten, um so mehr, da fur ihn die
Kunsttatigkeit vergangener Zeiten, fremder Volker, in ganz
gleicher Linie mit den wirklichen Lebenserfahrungen steht.

Deshalb ist nun fur eine ordentliche Ausbildung zur Kunst
der Unterricht in der Kunstgeschichte nicht nur wiinschenswert,
sondern notwendig. Aber allerdings Geschichte der Kunst,
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nicht Philosophie, nicht Kritik, nicht Asthetik. Wenn es einem
Kinstler Bedurfnis ist, sich mit diesen Disziplinen vertraut zu
machen, so mag, so soll er das spaterhin tun, es kann das ja
so mancher Persdnlichkeit von besonderem Nutzen sein. Einem
angehenden jungen Kinstler kénnen sie nachteilig werden, in-
dem sie die Naivitat seiner Empfindung beeintrachtigen. Die
Empfindung aber ist doch allein der Boden, auf dem die schopfe-
rische Phantasie Lebendiges erzeugen kann, nicht der Ver-
stand, der allerdings auf Zucht und Ordnung bei der Empfindung
halten kann und soll.

Bei dem Unterricht der Kunstgeschichte fur die heranzu-
bildenden Kunstjinger mul? die Anschauung der Kunstwerke
aus den verschiedenen Epochen bei den Kulturvélkern in histo-
risch geordneter Reihenfolge den Kern- und Schwerpunkt bilden.
Gute Nachbildungen, Photographien, Abgusse geniigen. Wo
Originalwerke zu haben sind und betrachtet werden koénnen,
da sind diese selbstverstandlich und unbedingt vorzuziehen.

Mit diesen Anschauungen zugleich muB3 eine Kulturge-
schichte der betreffenden Kunstvolker gegeben werden, welche
die Eigenart dieser Volker, ihrer Anschauungen und Ideen,
ihrer daraus flieBenden Sitten und Gebrdauche schildert. Da-
nach das Leben der Kiunstler, welche aus diesen Vélkern und
den jedesmaligen Verhéltnissen derselben hervorgegangen sind.
Die historischen Daten ihres Lebens, ihrer Personlichkeit, die
Umstande, unter denen sie ihre Werke schufen.

Dies alles soll ein moglichst vollkommenes Verstandnis der
Kunstwerke herbeifihren. Es kann dies gelegentlich auch noch
durch eine Erklarung des Kunstwerks, welche die charakte-
ristischen Eigentimlichkeiten desselben und seiner Ausdrucks-
weise hervorhebt, besonders geférdert werden. Was uns fremd-
artig und unverstandlich gegeniiber stand, das verstehen wir
dann und kdnnen es mitempfinden. Was uns gleich anmutete
und gefiel, dessen Beziehungen zu dem Leben seiner Zeit, seine
Wirkung auf die nachfolgenden Zeiten werden wir dann so viel
vollstéandiger begreifen, gewissermalen mit dem Kuinstler emp-
finden. Das ware dann der wirkliche Kunstgenuf}, der min-
destens dem wirklichen Erlebnis gleichsteht. Nichts kann uns
lebendiger und vollstandiger in die Denk- und Empfindungs-
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weise eines Kiinstlers und ebenso vollkommen seiner Zeit ein-
fuhren, als dies durchdringende Verstandnis der Kunstwerke.

Dal? eine solche Geschichte der bildenden Kunst die der
Baukunst, Bildnerei und Malerei zu umfassen hat, ist selbst-
verstandlich. Das Verstandnis der Kunstwerke ver-
gangener Zeiten muR dabei immer das eigentliche Ziel der
Kunstgeschichte flr die Kunstler sein undT?leibcn.~Namen und
Zahlen konnen als Handhaben dabei dienlich sein, fir den
wesentlichen Zweck sind sie von untergeordneter Bedeutung.
Zur rechten Erflllung dieses Zweckes ist notwendig, dafl das
Gesehene und Gehorte lebendig und gegenwartig im Ge-
dachtnis erhalten werde.

Dies wird am vollkommensten und sichersten dadurch er-
reicht werden, daR der Schiler die Kunstwerke, oder von
den Kunstwerken sich stets skizziert, was eben fir die Kunst
im allgemeinen, fur die Zeit, in der das Kunstwerk ent-
stand, oder fiur die Persdnlichkeit des Kiinstlers her-
vorragend charakteristisch und von Bedeutung ist.

Bei der Architektur z B. wirden vielleicht die kon-
struktiven und ornamentalen Bauteile der verschiedenen
Bau- und Stilarten zu skizzieren sein, nachdem vorher die
Umsténde, Vorstellungen und ldeen, aus denen die verschie-
denen Bauarten hervorgegangen, nebst ihrer Konstruktion und
Gesamterscheinung erléautert sind. AuBer den positiven Kennt-
nissen, die damit erlangt und durch das Skizzieren vervoll-
kommnet und befestigt werden, kénnen sich dadurch dem
Schiiler allméhlich die steinernen Gebilde der Baukunst in leben-
dige Organismen verwandeln.

FOr die Skulptur wird gerade die groBe Verschiedenheit
der Verwendung der kunstlerischen Ausdrucksmittel bei den
verschiedenen Voélkern und in den verschiedenen Kunstepochen,
die Wichtigkeit und Bedeutung dieser Kunstmittel dem Schuler
deutlich macuen. Deutlich machen und erkennen lassen, wie
durch Formengebung, Bewegung der Gestalt, Linien-
fuhrung der &ufReren und inneren Konture der jedesmalige
Eindruck, die Wirkung des Werkes hervorgebracht wird. Zu
einem fur die Kunst begabten Sinn spricht aber die Form deut-



45

licher, Uberzeugender, hinreifender, als dies jemals das Spre-
chen Uber die Form vermag.

Bei der Malerei kommt auf’er den bei der Skulptur her-
vorgehobenen Ausdrucksmitteln noch die dramatische Hand-
lung, die Gruppierung mit ihrer Linienfihrung, die
Massenverteilung ganz besonders in Betracht. Die kolo-
ristischen Besonderheiten der Farbe, des Tons, lassen
sich ja beim Skizzieren nicht wiedergeben, sondern bestenfalls
nur héchst unvollkommen andeuten. Dies wird aber doch schon
die wirkliche Erscheinung des Werks im Gedéchtnis mehr be-
festigen.

Durch einen solchen, gewissermaflen praktischen Unter-
richt in der Kunstgeschichte erhéalt der Schiler Kenntnis von
der Entwicklung der Kunstmittel und dadurch von dem Wert
und der Bedeutung derselben Uberhaupt und fir ihn. Zu der
stets offen vor ihm liegenden Natur und dem Leben, auf das
jeder Kunstler immer wieder zu verweisen ist, als dem Lebens-
quell, aus dem er schopfen soll, erhélt er hierdurch Einsicht
und Ubersicht, wie dieser Lebensquell die verschiedenartigste
Verwendung erfahren hat und eine solche auch weiter gestattet.
Und wenn Beispiele und guter Rat Uberhaupt vermogen, einen
Menschen vor Irrtimern zu bewahren, hier kann er beides
finden und obenein nach seinem eigensten Empfinden suchen
und beurteilen.

KOMPOSITION.

Die schopferische Phantasie, diese unschatzbar kostlichste,
fur den wirklichen Kinstler notwendigste Begabung, bedarf doch
auch der Ubung, damit ihre Kraft gestarkt und sie geschickt ge-
macht wird, grade das zu leisten, was man von ihr verlangt.
Diese Ubung der schopferischen Phantasie ist das Komponieren.
Alle erworbenen Ubrigen kinstlerischen Kenntnisse, alie Fahig-
keiten muissen hierbei Dienste leisten. Der dirigierende Geist
aber ist die ganz individuell persénliche Empfindung, welche
durch die schopferische Phantasie fruchtbringend gemacht ist.
Diese Empfindung leitet die Gedanken und fuhrt die Hand so,
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daR diese dabei oft unwillklrlich zu machen scheint, wozu sie
doch von jener in Wahrheit geleitet ist.

Diese von der schopferischen Phantasie durchdrungene
Empfindung hat von vorn herein mitgeholfen, alle Fahigkeiten
auszubilden. lhre Anteilnahme daran hat allen Arbeiten wesent-
lich den Reiz verliehen. Lehre und Unterricht beim Kom-
ponieren kann, wie bei aller kiinstlerischen Tatigkeit sich nur
unmittelbar an die Ubung selbst anlehnen. Die Unter-
weisung bei dieser kinstlerischen Tatigkeit wird sich darauf be-
schranken miussen, anzugeben und nachzuweisen, wo und wie
der behandelte Stoff, die Handlung, die Situation, die Charaktere
in der Komposition nicht richtig, nicht bezeichnend genug
zur Erscheinung gebracht sind, die beabsichtigte Wirkung nicht,
oder nicht gentigend erreicht worden ist. Diese Dinge, die an-
ndhernd an dem Malistab des Lebens, der Lebendigkeit des
Ausdrucks bis zu einem gewissen Punkt gemessen werden
kénnen, sind dadurch einigermalen Uberzeugend nachweisbar
und deshalb fir den Unterricht brauchbar. Der Geschmack,
die Schonheit, die GroRartigkeit oder wie es der Stoff mit sich
bringt,., Anmut und Grazie, Witz und Humor sind allerdings
mindestens ebenso wichtige Faktoren als die vorher ange-
fuhrten. Sie mussen stets in Betracht gezogen werden, stets
muB darauf hingewiesen, mussen die Maéangel in diesen Be-
ziehungen so viel wie moglich nachgewiesen werden, — aber,
ganz abgesehen davon, dall das Verstandnis dieser Dinge von
der Begabung des Schilers abhéangig ist, — mit zwingender
Notwendigkeit kann man in diesen Beziehungen niemanden
Uberzeugen, weil ein groRer Teil, wenn nicht der gréf3te in der
ganz individuellen Empfindung beruht.

Das bei der ,,Gedachtnis-Ubung“ und bei der Kunstge-
schichte anempfohlene Bekanntmachen mit den hervorragenden
Kompositionen aus allen Zeiten und von allen Meistern ist die
beste Und geeignetste Vorschule flr das Komponieren, weil
dadurch vorzugsweise eine Einwirkung und Ausbildung auf
die kinstlerische Empfindungsweise des Schiilers ausgelibt wird.
Sind ihm hierbei von selbst oder durch Hinweis die kinstle-
rischen Ausdrucksmittel der Bewegung, Formengebung, Linien-
fuhrung, Gruppierung und Massenverteilung deutlich geworden,
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welche gerade den besonderen Eindruck in dieser oder
jener Komposition hervorbringen, so ist damit fir den Schler
eigentlich alles Allgemeine und Theoretische vom Komponieren
dargeboten. Ganz Bestimmtes hierbei anzugeben oder anzu-
raten durfte sehr bedenklich sein, denn auler allem vorher
Erwahnten, ist die freieste Bewegung des Geistes erste und
letzte Bedingung, wenn aus dieser Tatigkeit etwas wirklich
ErsprieBliches hervorgehen soll.

Eigentlich sollte ja nun wohl der Trieb zum Komponieren
in dem Schiler vorhanden sein, er ohne weiteres die Stoffe
zu seinen Kompositionen in sich finden und somit ohne be-
sondere Anregung zum Komponieren gelangen. Dies ist ja
auch oft so, oft aber ist diese Begabung erst zu wecken. Es
ist daher ganz in der Ordnung, die Schiler zum Komponieren
anzuhalten, ihnen Aufgaben zu stellen. Ja es kann von recht
besonderem Vorteil in dieser Beziehung sein, wenn mehrere
eine und dieselbe Aufgabe zu lésen haben. Die verschiedenen
Auffassungen geben, selbst ohne Besprechungen, einen reichen
und mannigfaltigen Stoff zu eingehenden Betrachtungen.

Das Richtigste bleibt nattrlich immer, zu komponieren, was
am lebendigsten dem inneren Blick erschienen ist, was das Ge-
mit am meisten erfullt, es am tiefsten bewegt. Die Fahigkeit
aber, Stoffe, auch wenn sie der eigenen Empfindungsweise
etwas ferner liegen, doch gestalten zu koénnen, ist wenigstens
eine sehr erwinschte, ja eigentlich notwendige Fertigkeit und
deshalb nicht ganz aufier Acht zu lassen. Dem modernen Illu-
strator werden vielfach Aufgaben gestellt, die eine groRe Be-
weglichkeit des Geistes bedingen, um so mehr als diese Ar-
beiten schnell hergestellt werden missen. Die Kinst des Kom-
ponierens soll deshalb von allem Anfang gepflegt werden.

Die Art und Weise, wie eine Komposition technisch anzu-
fangen ist, ergibt sich dabei vielmehr von selbst, als bei anderen
kinstlerischen Tatigkeiten. Mit den leichtesten Andeutungen
wird immer versucht werden, die Gesamtheit der Komposition
anzugeben, wobei zunéchst die Hauptsachen, dann weiter erst
die Nebensachen durch- und auszufuhren sind. Was aber die
Hauptsachen sind, dartber muR die Empfindung des Kulnstlers
und wenn diese ihm ungltcklicherweise versagt, eine verstandige



48

Betrachtung des Stoffes entscheiden. Dafl ein Schuler ver-
suchen muR, seine Kompositionen so gut und so richtig zu
zeichnen, wie e# ihm nur irgend mdoglich ist, bedarf wohl kaum
der Erwdhnung. Wenn auch das Letzte, es ist nicht das Un-
wichtigste, um der Komposition den Ausdruck der Kraft, Wahr-
heit und Lebendigkeit der Empfindung zu geben, stets nach der
Natur oder nach Naturstudien gearbeitet werden sollte.

DER UNTERRICHT.

Der Unterricht in der Kunst ist eigentlich richtiger als Er-
ziehung zur Kunst zu bezeichnen. Wie die Seele des Menschen
nur in und durch die Verbindung mit dem Koérper erkennbar
wird, so auch der geistige Inhalt, die belebende Seele eines
Kunstwerks in und durch ihre Verkorperung in einer Darstellung
mit technischen Mitteln. Nun ist zwar genau genommen ganz
Positives wohl nur in diesen technischen Mitteln der Darstellung
zu lehren und zu lernen. Aber in ihnen und mit ihnen wird,
bewul3t oder unbewuBt, der kuinstlerischen Empfindung die Rich-
tung gegeben, in der spaterhin sich die eigenste Tatigkeit des
fertigen Kunstlers bewegt. Diese technischen Mittel also sind
die Sprache, durch die allein ein Kunstler kundgeben kann,
was in ihm lebendig ist.

Sie sind daher von der gréRten Wichtigkeit und jeder ge-
wissenhafte Lehrer wird seinen Schiler anhalten mussen, die-
selben so vollkommen sich zu eigen zu machen, als nur immer
die Befédhigung des Schilers es erlaubt. Der Lehrer wird dabei
dem Schiler mit Rat und Tat behilflich sein, ihm erklaren und
zeigen, wie die jedesmalige Art der Arbeit anzufangen und
weiter zu fuhren ist. Auf welche Punkte und in welcher Reihen-
folge beim Fortschreiten der Arbeit die Aufmerksamkeit haupt-
sachlich zu richten, wie alles zu vollenden und beenden ist.

Der Unterricht in der Kunst besteht ja nicht im Vortrag von
Lehren oder in Erlauterungen von Prinzipien. Er besteht wesent-
lich im Korrigieren gefertigter Arbeiten. Durch Rat und Tat
und so wie es oben ausgefihrt ist. In den meisten Fallen wird
sich bei und mit der Verbesserung des jedesmaligen Fehlers
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genugende Gelegenheit ergeben, allgemein Wichtiges dem
Schiler zum Bewuftsein zu bringen, die gelegentlich einzeln
und getrennt beizubringenden Kenntnisse und Fertigkeiten in
ihrer Zusammengehorigkeit, in ihrer notwendigen Ver-
einigung zu bestimmten Zielen erkennbar und verstandlich
zu machen. Speziell wird der Lehrer daflr sorgen, dafl der
Schiler lernt, seine Aufmerksamkeit voll, ungeteilt und ohne
Aufhdren der jedesmaligen Arbeit zuzuwenden. Aufzuhdren ist
mit der Arbeit, sowie er das aus korperlichen oder geistigen
Ursachen nicht vermag. Damit lernt der Schiler schon frih-
zeitig, daR zum Hervorbringen eines Kunstwerkes stets die
ganze Kraft des Menschen gehort. Ebenso hat aber auch der
Lehrer daflir zu sorgen, dal dem Schiler nicht zu schwere Auf-
gaben gestellt werden, die er auch mit der gréRten Anstrengung
nur ungenidgend und nur unvollkommen zu lésen imstande
ist. Das wuirde dem Schiler die Frische und Elastizitat rauben
und das Vertrauen, das doch unbewuBt zum Gelingen mit-
helfen muB. — Ebenso sind aber auch zu leichte Aufgaben
zu vermeiden. Das Bewulitsein von der Notwendigkeit der
Anstrengung zum Gelingen der Arbeit verhilft dazu, das Ziel
zu erreichen.

Der Unterricht wird sich vorzugsweise fruchtbringend er-
weisen, wenn die Persdnlichkeit, die Begabung, das Kénnen und
die Kenntnisse des Lehrers jeden Rat desselben dem Schler
wie ein Evangelium erscheinen lassen, die Befolgung desselben
als eine moralische Pflicht. Schon ein bescheidenes Mal jener
Eigenschaften vermag das (im Anfang wenigstens), wenn dem
Lehrer das Unterrichten eine Tatigkeit ist, die sein volles Inter-
esse erregt. Das Lehrtalent in der Kunst besteht gewil} vorzugs-
weise in dem klaren Bewufitsein von dem Werte und der Be-
deutung der verschiedenen Mittel und Wege, durch die und
auf denen man zu bestimmten Zielen und zuletzt zur Schaffung
eines guten Kunstwerkes gelangt. Aber ohne ein lebendiges
Interesse, ohne eine wirkliche Freude daran, der Jugend behilf-
lich zu sein, ihr mit der eigenen Erfahrung und Kenntnis die
Wege zur Kunst zu ebnen, die Arbeit zu vereinfachen, wird
weder der Schuler belebende Anregung, noch der Lehrer Be-

friedigung von seiner Tatigkeit erlangen.
Ehrhardt, Die Kunst der Malerei. 3. Aufl. 4
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Immer ist, auch bei der Kunst, Energie notwendig, die
Jugend auf dem richtigen Pfade zu erhalten, teilnehmend Stre-
ben und Anstrengung anzuerkennen, auch wenn durch geringere
Begabung des Schulers der Erfolg geringer ist. Der begabtere
oder bereits weiter vorgeschrittene Schiler wird und muB es
ja doch stets nur als einen Vorzug empfinden, wenn an seine
Arbeit eine groRere Anforderung gestellt wird, als an die Arbeit
des weniger Begabten oder weniger Vorgeschrittenen. Ein guter
Lehrer wird eine volle Befriedigung durch seine Tatigkeit er-
langen, wenn er den Schiler so geftrdert sieht, als dessen
Begabung gestattet. Je groRer der Erfolg, um so groBer mit
Recht die Freude dartber, aber diese darf nicht fehlen, wenn
eben nur Geringeres erreicht werden kann. Wer dies Interesse
fur die Heranbildung der Jugend nicht hat, der sollte nicht
Unterricht erteilen.

Die beste Gelegenheit, ihre Ausbildung zu erhalten, finden
die Schiler jetzt in Akademien und Kunstschulen, wo tichtige
und erfahrene Kunstler unterrichten und den Gang der Studien
leiten und beaufsichtigen. Da sind ausreichend Lehrmittel vor-
handen, und durch die Einrichtung von Spezial- oder Meister-
Ateliers ist Uberall dafur gesorgt, respektive mu3 gesorgt wer-
den, dalR deutlich zutage liegt, daB alle Geschicklichkeit, alle
Fertigkeit erstrebt werden soll, um dem Kunstjinger zu ver-
helfen, wirkliche Kunstwerke hervorzubringen.

Der Zustand der Akademien am Schlul? des vorvorigen
und Anfang des 19. Jahrhunderts hatte ja mit Recht groRBe Be-
denken gegen deren Wirksamkeit bis um die Mitte dieses
Jahrhunderts hervorgerufen. Das hdchste Endresultat schien
die mit kiihler Uberlegung zur Schau gestellte Fertigkeit in den
dort gemachten Studien an dazu geeigneten oder ungeeigneten
Gegenstanden zu sein. Zuerst obenein in einer Manier, spater
allerdings wenigstens mit mehr Beachtung der Natur. Das sind
aber langst voribergegangene Zustande. Der neue Lebensquell,
der im Anfange jenes Jahrhunderts zutage trat, hat im Laufe der
Zeit die Kraft gewonnen, alles in der Kunst neu zu beleben und
umzugestalten.

Wenn ein tuchtiger Kunstler die Anleitung und Erziehung
zur Kunst eines oder mehrerer Schiller allein dbernimmt, so
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wird niemand in Abrede stellen wollen und kdnnen, daR das
ebenso gute Resultate ergeben kann, dafll selbst eine geringere
Anzahl der Unterrichtsmittel durch die vollkommen einheitliche
Leitung, zumal bei der jetzigen Zuganglichkeit aller Samm-
lungen, vollstdndig ausgeglichen werden kann. Die Gelegenheit
zu dieser Art der Ausbildung wird sich aber wohl selten finden.
Vor der Errichtung von Akademien lernte ja der Schler
seine Kunst in der Werkstatt eines tlichtigen Meisters, bei dem
die eingehenden Bestellungen helfende Arbeitskrafte verlangten.
Da lernte der Schiler seine Kunst, indem er gleich von Anfang
an durch Beihilfe an den herzustellenden Kunstwerken, wenn
auch untergeordnetster Art, selbst mitarbeitete. Gesonderte,
spezielle Vorstudien wurden wohl nur selten und nebenbei ge-
macht. Das brachte eine genaue Kenntnis aller einzelnen Tatig-
keiten bei Anfertigung der Gemalde und vermied alles Allge-
meine und Schematische beim Lernen. Dazu kam, daf alles nach
einer Richtung hin, in einem Sinne gemacht wurde und das gibt
einer solchen Leitung um so grolRere Kraft, es tritt ihr nichts
anderes hemmend in den Weg. Das unabwendbar Handwerks-
maRige, was sich mit dieser Art der Erziehung verbinden muf3,
ganz beiseite gestellt, so widerspricht diese Art nicht nur
unseren jetzigen Lebensverhéltnissen und Bedirfnissen, son-
dern auch unseren Anschauungen. Sobald die Individualitat
neben dem Talent besonders beachtet wird, sammeln sich schon
aus diesem Grunde die Auftrage nicht an einer Stelle. Die ganze
Art unserer Bildung verlangt, bei aller Vertiefung auf einen spe-
ziellen Punkt, immer doch die Bekanntschaft mit dem ganzen
Gebiet der betreffenden Tatigkeit. Auch verlangt unsere Zeit
vom Staat die Pflege aller geistigen Interessen, mithin auch der
Kunst. Die Lehrstatten, die fur alle zuganglich gemacht wer-
den, muissen aus obigen Grinden auf die Moglichkeit, sich
nach allen Seiten zu entwickeln, eingerichtet sein.
Die*Verallgemeinerung und das Schematische der Studien
findet sich auch auBerdem nur bei den eigentlichen Vorstudien
bis zum Beginn wirklich eigener Tatigkeit. Es wird daher rich-

tig sein, vorlaufig bei den Akademien und Kunstschulen zu ver-
bleiben.

4*



DIE MALEREI.

Der Unterschied der verschiedenen Arten der Malerei, als
Aquarell-, Gouache-, Tempera-, Ol-, Olwachs-, Fresko-, usw.
Malerei, wird wesentlich durch das Bindemittel, welches die
Farbe an ihrer Stelle festhélt, hervorgebracht.

Die Olfarbe allein behalt, wenn sie getrocknet ist, genau
dasselbe Volumen und Aussehen, welche sie vorher im frischen
und nassen Zustande hatte, wahrend bei allen Ubrigen Binde-
mitteln, d. h. Arten der Malerei, die trockene Farbe ein anderes
Aussehen hat, als die nasse Farbe. Da man in der Olmalerei
also immer das bleibende Ergebnis der Arbeit sehen kann, ist
diese Malerei, abgesehen von ihren tUbrigen Vollkommenheiten,
schon aus diesem Grunde am geeignetsten, den Schuler in
die Welt der Farbe einzufihren.

DIE OLMALEREIJ).
ALLGEMEINES.

Durch die eben angefiihrte Eigenschaft der Olfarbe, ge-
trocknet genau dasselbe Aussehen zu behalten, wie naB3, ist sie
das geeignetste und vollkommenste Mittel geworden, wenn es¥

*) Ausfuhrliche, in alle Einzelheiten eingehende Belehrung uUber Farbe,
Ole, Malmittel, tber alle Malutensilien, das Malgerat, sowie die technische
Verwendung alles dessen zu kunstlerischen Zwecken finden sich in der
neu herausgegebenen Auflage von Bouviers Handbuch der Olmalerei.
Der Zweck dieser Schrift hier ist, — die Anleitung zur kunstlerischen Aus-
bildung zu geben. Fir alle speziellen Fragen in bezug auf die Olmalerei wird
auf jenes Buch verwiesen.



53

sich um eine mdglichst vollendete Darstellung in jeder Be-
ziehung, namentlich in koloristischer, handelt. Durch diese
Eigenschaft wird es dem Kinstler moglich, die allergeringsten
und allerfeinsten Nuancen wiederzugeben, welche in bezug auf
die Farbe, seine Empfindungsweise fur diese Uberhaupt, sowie
fur den jedesmaligen Charakter des darzustellenden Gegenstan-
des verlangt. Durch die Olmalerei ist in koloristischer Beziehung
erst moglich geworden, die Wahrheit und Schonheit der Farbe
mit der ganz individuellen Empfindung des Kinstlers daran,
vereint zur Darstellung zu bringen.

Alle diese Vorzlge und Vollkommenheiten werden durch die
Eigenschaft der an der Luft trocknenden Ole, welcher man sich
in der Olmalerei bedient, hervorgebracht. Diese Ole, das Leindl,
Mohndl und mitunter auch das NufRd6l, haben die Eigenschaft,
an der Luft fest zu werden, dabei aber durchsichtig zu bleiben
und ihr Volumen beinahe nicht zu verandern. Sie halten da-
durch die in ihnen vorhandenen Farbenteilchen unverschieb-
bar und nach dem Trocknen durch Ole, Fette, Firnisse nicht
I6sbar, mit den Fettteilen ihrer Substanz fest. Fest wird aber
von ihrer Substanz eigentlich nur das in den Olen enthaltene
Linolein,

beim Lein6l 80 p. C.
beim Mohndél 75 ,,
beim NuRol 67 ,,

Dieselbe Eigenschaft der Ole verleiht auch den Olmalereien
eine besondere Bestdndigkeit und Dauerhaftigkeit. Um aber
diese Vorteile zu erlangen, ist unumganglich notwendig, sich
eine sorgfiltige, technische Behandlung der Olfarbe anzueignen
und alle mdogliche Aufmerksamkeit auf das Material sich zum
Gesetz zu machen. Hierbei sind nachfolgende Bemerkungen
stets auf das sorgfaltigste und strengste zu beachten.

1.

Alle Olfarbe hat die Neigung, nachzudunkeln, oder
vielmehr nachzugelben, nachzubrdunen. Ganz besonders tut
sie dies, wenn sie gegen den Zutritt von Licht und reiner Luft
abgeschlossen ist. Man muR also Olmalereien diesem Zustande
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so wenig wie mdglich aussetzen, am wenigsten frische Malereien.
Der entstandene Schaden vermindert sich in etwas, wenn dann
nachtriglich die Malerei wieder der Luft und dem Lichte aus-
gesetzt wird, ein weniges aber bleibt immer zurtck.

2.

Von dem OI, welches die Ursache aller Vollkommenheit
der Olmalerei ist, darf immer nur gerade so viel genommen
werden, als zur Befestigung der Farbenteilchen unum-
ganglich notwendig ist. Zu der geniigend gut geriebenen
Farbe darf also eigentlich niemals Ol hinzugesetzt werden. Ist
eine Verdiinnung der Farbe doch einmal notwendig, so geschieht
dies besser mit Kopaivabalsam, oder aus léslichen Harzen be-
reiteten Malmitteln.

In ganz besonders hohem Grade veranlassen die Trocken-
6le und Trockenfirnisse das Nachdunkeln der Farbe. Zu einigen
der sehr schwer trocknenden Farben muB nun zwar etwas
Trockendl oder Firnis hinzugenommen werden, — da ein zu
langes NaRbleiben der Farbe ebenfalls nachteilig ist, — aber
immer so wenig als mdglich. Mit Beobachtung dieser Not-
wendigkeit lehrt die Erfahrung dann das MalB solcher Zu-
satze kennen.

3.

Die Dauerhaftigkeit und gute Erhaltung eines Olge-
maéldes wird auch wesentlich durch eine verstdndige und
gute Behandlung der Farbe beim Auftrag auf dem Bilde
herbeigefihrt. Je frischer und freier die Farben auf die Lein-
wand gesetzt werden, um so sicherer darf man auf ihre Er-
haltung rechnen. Ebenso, wenn die verschiedenen Farben
ihrer Beschaffenheit gemaR angewendet werden.

Ein Anfanger aber kann doch nicht dreist und frei gleich
die richtigen Tone treffen. Er wird sie durch vielfaches Hinein-
malen und Verbessern zu erlangen suchen, das ist in der Ord-
nung und nicht zu andern. Aber in die zdh werdende Farbe
hinein darf er diese Versuche nicht fortsetzen, das dunkelt
jedenfalls und noch obenein verschieden (fleckig) nach. Da
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ist ratsamer, die dicke Farbe mit dem Spachtel vorsichtig weg-
zunehmen und von neuem zu beginnen, oder alles trocken
werden zu lassen und durch spitere Ubermalung das MiR-
lungene zu verbessern.

Von gleicher Wichtigkeit hierfur ist die verstandige Ver-
wendung der verschiedenen Farben je nach dem Mal ihrer
Deck- und Leuchtkraft oder ihrer Durchsichtigkeit. Durch-
schnittlich wird richtig sein, auf fester, deckender Unterlage
mit durchsichtigeren Farben zu agieren. Unverbrichliche Regel
ist indes nur die verstandige Sorgfalt bei der technischen Be-
handlung der Farbe. Mit dieser kann und muf} in besonderen
Fallen frei verfahren werden.

4.

Von ganz besonderer Wichtigkeit ist ferner, da immer nur
auf einen ganz trockenen Untergrund gemalt wird, sei
dies nun die Grundierung der Leinwand oder bereits eine vor-
angegangene Malerei. Ganz trocken ist eine Malerei, wenn ein
mit dem Messer abgeschabtes Stiickchen Farbe nicht einen zu-
sammenhangenden Faden bildet oder gar die Farbe unter der
trockenen Haut noch feucht ist, sondern sich staubahnlich zer-
reiben 1&Mt.

5.

Ganz besonders sind alle die Nachteile zu vermeiden, die
durch Veranderung der Farben selbst entstehen koénnen.

a

Einige Farben verschwinden vollstdandig in kirzerer
oder langerer Zeit. So reizend, schon und winschenswert zum
Gebrauch der Ton solcher Farben gelegentlich ist, — man
mufl sie nie gebrauchen, sondern auf andere Art denselben
Ton herauszubringen suchen. Dergleichen verschiedene Farben
sind z B. namentlich:

1 Alle roten, rotbraunen und violetten Lacke, welche nicht
aus Krapp, sondern aus anderen Pflanzenstoffen oder aus
Cochenille und dergleichen mehr hergestellt sind.
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2. Alle aus Pflanzenstoffen hergestellten gelben, gelb-
grunen, grinen und gelbbréunlichen Lacke. Dergleichen sind:
Jaune de Gaude, alle Arten Stils de graine, die grinen Lacke.
Dagegen ist Indischgelb, zwar auch aus Pflanzenstoffen be-
reitet, eine der sichersten Farben, die es gibt.

b.

Eine grofle Anzahl von Farben dunkelt nach, wird
tiefer oder schwarzlicher im Ton, oder beides zugleich. Fast
alle dunkeln und dabei durchsichtigen Farben tun das, die einen
mehr, die andern weniger. Bei vielen ist die Art der technischen
Verwendung von wesentlichem EinfluB hierauf.

Zum Teil erklart sich das Nachdunkeln schon aus der viel
groReren Menge Ol, welche beim Reiben dieser Farben not-
wendig ist, gegen die festeren und leuchtenderen Farben. Denn,
wahrend fur je 100 Gewichtsteile Kremserweil3 z. B. nur 12 Ge-
wichtsteile Ol, auf 100 Gewichtsteile Zinkweil 14, Chromgelb 19,
Bergzinnober 25, Eisenoxyd 31, dunkler Krapplack 62, Gold-
ocker 66, lichter Ocker 75 Gewichtsteile Ol gebraucht werden,
verlangt Kasselerbraun zwar auch nur 75, grine Erde schon
100, Pariserblau 106, gebrannte griine Erde 112, Berlinerblau 112,
Beinschwarz 112, Florentinerbraun 150, gebrannte Terra di
Siena 181, ungebrannte Terra di Sienna 240 Gewichtsteile Ol
fur die gehoérige Zubereitung zum Gebrauch.

Von wesentlicherem Einflu auf das Nachdunkeln der Far-
ben aber ist ihre Lichtbestandigkeit an sich, denn auch das
Kobaltblau z. B., eine dem Nachdunkeln gar nicht ausgesetzte
Farbe, bedarf 125 Gewichtsteile Ol. Manche Farben sind ge-
brannt sicherer als ungebrannt, so z. B. die gebrannte griine
Erde. Ganz sicher sind von diesen ganz oder halb durch-
sichtigen Farben alle aus dem Krapp bereiteten und das Preu-
Bischbraun in allen seinen NUancen. Dagegen von der Palette
fern zu halten ist die ungebrannte Terra di Siena, ungebrannte
grine Erde und Umbra, gebrannt und ungebrannt, letztere aller-
dings eine korperliche, nicht durchsichtige Farbe.

Die gewissenhafte und sorgféltige Beobachtung der unter
1, 2, 3 und 4 gegebenen Vorschriften vermindert die Gefahr
des Nachdunkeins, so weit die Natur der Farbe das zulaft.
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Ebenso aber auch die dieser Natur entsprechende Verwendung,
d. h. man soll diese durchsichtigen und zum Nachdunkeln ge-
neigten Farben nicht dick, sondern moglichst dinn auftragen,
also, vorzugsweise beim Ubermalen und Fertigmachen, lasierend.
Namentlich die erdpechhaltigen Asphalt und Mumie sowie ge-
brannte Terra di Siena.

Diese letzteren soll man auch so wenig wie moglich mit
deckenden Farben mischen, am wenigsten mit Bleifarben
(Kremserweil).

6.

Einige Farben dirfen nicht gebraucht werden, weil ihre
Farbe sich schon durch das Ol ganz verderblich verdndert: die
Mennige, Schuttgelb, Kasslergelb. Andere tun dies in der
Mischung mit anderen Farben: die Chrome und die aus Schwefel
bereiteten Farben. Ganz besonders leicht, wenn sie mit Blei-
farben (Kremserweil gemischt sindl). Es ist demnach ange-
zeigt, nur Farben auf der Palette zu haben, deren Lichtbe-
standigkeit und Mischbarkeit mit anderen Farben aufier jedem
Zweifel steht.

Die gewissenhafte Beobachtung aller hier angegebenen Be-
merkungen und Ratschlage wird den so entstandenen Arbeiten
ihr Aussehen auf die Uberhaupt mdoglich langste Zeit bewahren.
Diese gewissenhafte Beobachtung mufl von Anfang an als eine
unumgangliche Notwendigkeit betrachtet werden, wie unbe-
guem sie auch sein und wie sehr sie auch der etwa gerade herr-
schenden Praxis widersprechen mag. — Es ist ja sehr unbe-
quem, das gentigende Trocknen einer Untermalung oder Uber-
malung abzuwarten, wahrend man so gern die Mangel ver-
besserte oder die eigentlich beabsichtigte Wirkung herstellen
mdchte. Wartet man die notwendige Zeit nicht ab, so gehen in
kuUrzerer oder langerer Zeit die nachteiligsten Verdnderungen
auf dem Bilde vor sich, Schaden, die durch nichts geheilt wer-
den kdnnen, zu denen noch ein Zerreilen der Farbenmasse, oft
bis auf die Grundierung, hinzukommt. Ganz eben solche Nach-

¥ S. Bouvier, Handbuch der Olmalerei. 8. Auflage. Abschnitt I.
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teile oder vielmehr Zerstérungen fuhrt der, Uber das unbedingt
notwendige MaR hinausgehende Gebrauch von Ol, Trocken-
und Malmitteln herbei. Es ist gewiR die reizvolle Erscheinung
lasierter Farben, welche Anfangern das Geheimnis der Malerei
gerade in solche Behandlung der Farben hineingebannt er-
scheinen laRt. — Der Gebrauch notorisch nicht haltbarer oder
sich verandernder Farben aber wird wohl einem jeden als un-
verzeihlicher Leichtsinn erscheinen, auch wenn der Ton, den
die bedenkliche Farbe gibt, noch so erwinscht ist. Eine Ge-
wohnung an eine solche Farbe wird aber je léanger, um so
schwerer abgelegt.

Die vorher bezeichneten Farben sind jedenfalls von der Pa-
lette zu verbannen. Bei vielen anderen aber kommt es sehr
wesentlich auf die Behandlung und Verwendung derselben an,
ob Uberhaupt und in welchem Mafe sie sich verdndern. Da
die Erfahrungen der Kunstler Uber manche zweifelhafte Far-
ben sich widersprechen, so muR ein jeder lernen, selbst sorgsam
auf den Erfolg zu achten, wenn sich die betreffende Farbe
doch nicht fir ihn gut entbehren lalit. Dal3 dergleichen Farben,
wie z. B. die Chrom- und Kupferfarben, unvermischt und nament-
lich trocken aufgesetzt sich gar nicht verdndern, hat insofern
kaum eine Bedeutung, da sie sehr selten so verwendet werden
kénnen.

Wahrend bei allen anderen Arten der Malerei sich die
Schaden, die durch unrichtige Verwendung oder falsche Tech-
nik herbeigefihrt sind, in kirzester Zeit bemerkbar machen,
treten sie bei der Olmalerei erst nach verhaltnismaRig langerer
Zeit auf, das tragt viel dazu bei, Vorsicht und Erfahrung beiseite
zu setzen. Fur den Augenblick scheint die Olmalerei jede will-
kirliche Behandlung der Olfarben zu gestatten, bald friiher,
bald spater erst zeigt sich immer, wie gesagt, nach langerer Zeit
als bei den anderen Arten der Malerei, was bei ihr erlaubt oder
nicht erlaubt ist.

DIE FARBE UND DIE FARBEN.

Die Olmalerei ermdglicht die vollkommenste Darstellung
der Natur mit dem Scheine der Wirklichkeit herzustellen. Sie
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vermag dies zum Teil durch eine Menge von Farben von ver-
schiedenster Beschaffenheit und durch die mannigfaltigste Art
der Verwendung dieser verschiedenen Eigenschaften der Farben.

Die unendliche Mannigfaltigkeit der Farben in der Natur
ist zwar immer nur aus den drei Hauptfarben Gelb, Rot und
Blau zusammengesetzt. Aber auBer der helleren oder dunk-
leren, der brillanteren oder stumpferen Farbung, bringt noch
die Eigenart des Stoffes, mit dem die Farbe verbunden ist, bald
eine grolle Leuchtkraft und undurchsichtige Festigkeit, bald
eine gewisse Durchsichtigkeit und Tiefe in den allerverschie-
densten Abstufungen und Graden hervor. Die Olmalerei hat
nun ebenfalls Farben der verschiedensten Art. Ebenfalls nicht
nur helle und dunkle, brillante und milde, sondern auch zu
gleicher Zeit feste undurchsichtige, mehr oder weniger ganz
durchsichtige, die sie auf das verschiedenste miteinander und
nacheinander gebraucht. Sie kann daher sehr wohl eine starke
und leuchtende Helligkeit herstellen, ihre eigentiimlichste Schon-
heit aber erscheint erst recht in einer gewissen Durchsichtigkeit
und Tiefe, die sie bis zur grofiten Dunkelheit hervorzubringen
vermag.

Die Kenntnis dieser verschiedenen Eigenschaften der Far-
ben und die richtige Verwendung derselben zur Hervorbringung
der mannigfaltigen Tone bildet einen sehr wesentlichen Teil
des fur einen guten Maler und Koloristen Notwendigen. Um
so mehr, da es fur die Unverénderlichkeit und Dauerhaftigkeit
der Gemalde eine nicht unwesentliche Sache ist, daf} der ge-
malte Ton in der einfachsten Weise hergestellt wird, d. h. wenn
er aus zwei Farben hergestellt werden kann, soll man ihn
eigentlich nicht aus drei und mehr Farben mischen, wie das ja
wohl maoglich ist.

Eine vorlaufige Kenntnis hiervon, um wenigstens mit den
Studien beginnen zu konnen, vermag sich der Anfanger teils
durch Versuche auf der Palette zu verschaffenl), besser noch
durch Kopieren oder beim Kopieren guter Studien oder einfacher
Bilder. Die bereits gemalten Farbentdéne wird der Anfanger

*) Siehe Bouvier, Handbuch der Olmalerei. 8. Auflage. Abschnitt VI.
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besser unterscheiden koénnen als in der Natur, und sie dann
nachmischen.

Womit immer er aber auch seine ersten Versuche im Malen
beginnt, er muR dabei die Farbentdne sich einzupragen ver-
suchen, welche durch die Mischung der verschiedenen Farben
hervorgebracht werden, und ebenso die feinen Unterschiede des
Eindrucks, den ganz ahnliche, sozusagen gleiche Farbenttne her-
vorbringen, wenn sie verschiedenartig aus anderen Farben zu-
sammengesetzt sind.

Es wird dem Anfanger leicht werden, die Lokaltdéne, d. h.
die einem Gegenstand eigentimliche Farbe, zu unterscheiden.
Schwerer dagegen, die Veranderungen des Farbentons, welche
der Lokalton bei Wiedergabe der Formen erleidet. Die Be-
leuchtung zeigt ja die Form durch das verschiedene Mal} der
Dunkelheit. Die Farbe zeigt diese Wirkungen des Lichts zu-
gleich durch das noch feinere Mittel verschiedenartig wirkender
Farbentone.

Wo der Lichtstrahl in einem rechten Winkel auf eine Stelle,
eine Flache fallt, da ist das volle, reine Licht, da ist der Lokalton
sichtbar, so wie er wirklich ist. Jede Wendung der Form von
dieser Lage ab erscheint ebensowohl je nach MaR dieser Wen-
dung, weniger hell als auch zugleich weniger rein, vielmehr
dem Lokalton gegenuber, etwas gebrochen. Je mehr sich die
Form, die Flache von dem Lichte abwendet, um so mehr steigert
sich dies, und der Ton wird zugleich kalter. Ganz be-
stimmt und deutlich tritt dies bei den Stellen, beziehungsweise
Flachen hervor, die der Lichtstrahl nur in einem ganz spitzen
Winkel streift.

Die Schatten erscheinen, gegen das Licht gehalten, immer
farblos, will sagen, weniger farbig. Sie sind aber immer ent-
weder durch Reflexe von beleuchteten Gegenstanden, mindestens
durch die davorliegende erleuchtete Luft, gemildert. Denn die
absolute Dunkelheit, wie sie nur in Vertiefungen, in Hohlen
gesehen werden kann, ist eben absolut dunkel. Die reflektierte
Beleuchtung, so viel schwacher, als die wirkliche, erscheint da-
her immer auch warmer im Ton, auler, wenn sie von kalt ge-
farbten Gegenstanden herkommt. Immer wird der starke Re-
flex etwas von der Farbe des reflektierenden Gegenstandes an



61

sich haben, zumal wenn der Lokalton desselben nach Helligkeit
oder Farbe ein brillanter ist.

Mit und durch diese Beobachtungen lafit sich wohl ein ge-
wisses Gesetz der Farbe aufstellen, welches dem Anféanger in
seinen Zweifeln zur Hilfe kommen kann und ihn auf den rich-
tigen Weg flhren, insoweit es sich um eine wirklich naturtreue
Malerei der Gegenstande handelt. Das ist aber jedenfalls das
zunéachst zu erstrebende Ziel fir den Anfanger.

DAS GESETZ DER FARBE.

Im wirklich reinen und vollen Lichte ist der Lokalton eines
Gegenstandes auch am reinsten zu sehen. Seine Farbe erscheint
an diesen Stellen so wie sie wirklich ist, d. h. am reinsten, be-
ziehentlich am brillantesten.

Der helle Halbton, dem Lichtténe ganz &ahnlich, wird schon
die Farbe desselben etwas milder, etwas gebrochener zeigen.

t)er Ubergangston, wenn auch immer noch von der Art
des Lokaltons, ist gegen die Lichtténe noch weniger farbig
und ins Kalte (Blauliche) gehend gefarbt.

Der Schatten hat, wenn nicht Uberhaupt, jedenfalls gegen
diese Ubergangsténe einen wiarmeren Ton, auRer wenn ein be-
stimmt anders gefarbtes, reflektierendes Licht auf ihn wirkt.

Die Reflexe sind immer von der Farbe der reflektierenden
Gegenstande abhangig, wie dies bereits anderweitig bemerkt ist.

Diese Veranderungen des Lokaltons finden sich in dem an-
gegebenen Verhdltnis zueinander bei jeder Art der Beleuch-
tung und sind deshalb wohl als Gesetz zu bezeichnen. Die
Art der Beleuchtung verdndert ja naturlich das Aussehen des
Lokaltons, der anders beim reinen Tageslichte, anders bei
warmer Abendbeleuchtung, anders bei Mondschein, anders bei
Lichtbeleuchtung usw. aussehen wird. Mit ihm &ndert sich dann
auch das Aussehen der anderen Tone, auch das Mall des Ver-
héltnisses zueinander, ein dem angegebenen Grundverhéltnisse
ahnliches bleibt aber immer bestehen.

Es ist von groRter Wichtigkeit fir den Schiller, dal3 er diese
Veranderungen des Farbentons und das Verhdltnis derselben
zueinander richtig sehen lernt, denn diese verschiedenen Farben-
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tone missen ja doch nicht verschiedenartig, sondern wie eine
und dieselbe Farbe, welche nur mehr oder weniger beleuchtet
ist, erscheinen. Doch aber missen sie da sein, weil sie in der
Natur da sind, die infolge der beleuchteten Form nicht etwa
nur mehr oder weniger von einer und derselben Dunkelheit
zum Lokalton hinzusetzt, sondern wirklich den Farbenton in
etwas verdandert. Ja das Mall und die Art dieser Veranderung
charakterisiert die verschiedenen Arten der Stoffe und ihrer
Oberflachen, die mit dem oder jenem Lokalton gefarbt sind.
Seiden-, Wollen-, Baumwollen-, Leinenstoffe, mit derselben
Farbe gefarbt, lassen dieselbe Farbe doch anders bei jedem
erscheinen, weil der Lokalton allerdings in etwas verandert
auch schon bei dem glatten oder rauhen Gewebe und seiner
Oberflache, hauptsachlich aber weil der Halbton gegen den
zugehorigen Lokalton verschiedenartig erscheint.

Die Reihe der Tone, welche die Farbe eines Gegenstandes
zeigt und welche der Maler sieht und nachahmt, ist also von
grofiter Bedeutung, nicht nur flr die Charakterisierung des
Gegenstandes dem Stoffe nach, aus dem er besteht, sondern
ebensosehr fir die farbige Erscheinung Uberhaupt, des Bildes
selbst.

In dieser Beziehung konnen nachfolgende Bemerkungen,
bei verstandiger Auffassung, helfende Erklarung bringen. Alle
Farben erscheinen schoner, farbiger, brillanter, wenn sie mit
ihren kontrastierenden Komplementérfarben zusammengestellt
werden. Ja das menschliche Auge schafft sich gewissermalen
diese Gegensatze selbst. Dieselbe Hand z B., die auf einem
brillant gelben Hintergrund einen violettlichen Fleischton zu
haben scheint, erscheint auf einem violetten Grunde in einem
gelblicheren Fleischton, auf einem grinen besonders roétlich,
auf einem lackig roten Hintergrund in einem blassen (nach dem
Grunlichen neigenden) Ton. Der Abendhimmel, der mit seinen
rotlichen Wolken, der untergehenden Sonne gegentber, mit
einem dem Grinlichen etwas zuneigenden Blau gefarbt erschien,
wird, wenn der tiefgelbe, fast orangenfarbene Vollmond Uber
den Horizont heraufsteigt, ein tiefes, reines Blau zeigen, das
mehr dem Violett zuneigt, u. dgl. m. Stoffe, mit andern in ihren
kontrastierenden Komplementarfarben zusammengelegt, erschei-
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nen viel schoner gefarbt, als ohne dieselben oder bei Zusammen-
stellung mit anderen Farben. Genug, die farbige oder farben-
reiche Erscheinung beruht wesentlich auf diesen kontrastieren-
den, harmonisch geordneten Farben. Es kann eine Reihe von
grauen Tonen, wenn bei der Zusammenstellung jene Kontraste
mafRgebend gewesen sind, farbig wirken, nicht einténig erschei-
nen. Dagegen wird eine Zusammenstellung starker, brillanter
Farbentdne, wenn jene Gegenséatze bei der Zusammenstellung
nicht beobachtet sind, zwar immer brillant bunt, aber im Sinne
der Kunst nicht farbig, d. h. nicht zugleich schén erscheinen.

Zu einem schonen, farbigen Eindruck wird man Uberall
nur gelangen, wenn sich die Farbentbne in einer derartigen
Folge bewegen. Selbstverstandlich darf dies nicht als ein Rechen-
exempel aufgefalst werden. Dem Maler wirde vergeblich gepre-
digt sein, der nicht aus innerer Empfindung heraus die Farbe
so sdhe und verwendete. Wohl aber kénnen diese Bemerkungen
uns zu einem Verstandnis dieser Dinge mit verhelfen und ge-
legentlich Zweifel, ob der Ton so oder so aussehen musse, l6sen.

Uberhaupt ist bei der Farbe immer in Betracht zu ziehen,
dal die Richtigkeit sich nicht im Einzelnen feststellen laRt wie
bei der Zeichnung. Die Form bleibt immer dieselbe bei jeder
Beleuchtung, die Farbe verandert sich mit derselben. Ebenso
durch die verschiedenen Zustande, in denen sich der Mensch,
die Natur Uberhaupt, befindet. Und Uber dies alles hinaus hangt
der Sinn fur die Farbe auf das Engste mit der individuellen
Empfindung des Sehenden zusammen. AuBer jenen als Gesetz
der Farbe bezeichneten Bemerkungen und vor allem auf3er tech-
nischen Anleitungen lassen sich positive, stets gulltige Regeln
fur die Farbe und Farbengebung nicht aufstellen.

DER GEMALTE STUDIENKOPF i).

Wie fur die Zeichnung die Nachbildung des menschlichen
Organismus als die geeignetste und fruchtbringendste Aufgabe
des Studiums bezeichnet werden mufte, so auch fiir die Ma-
lerei. Das menschliche Kolorit bietet die groRte Mannigfaltig-

*) Siehe Bouvier. 8. Auflage. Abschnitt XI und XII.
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keit aller auf die Farbe einwirkenden Bedingungen in der feinsten
und reizvollsten Weise. Es ist allerdings die schwerste Auf-
gabe, sie vollkommen zu l6sen; sie bedarf daher auch der lang-
sten und andauerndsten Ubung.

Wie schon fruher, S. 59, angeflhrt, ist ratsam, dal} der
Schiler sich einige Erfahrung durch Kopieren guter Studien
erwirbt, um die durch die Mischung der Farben zu erlangen-
den Tone einigermalen kennen zu lernen und die ersten Schwie-
rigkeiten des Auftragens der Farben auf die Leinwand zu Uber-
winden. Denn gemalte Farbenténe wird er leichter unter-
scheiden und nachmischen als die der Natur. — Diese Ubung
ist besser und richtiger, als nach Gips zu malen, was meist
ganz farblose Resultate gibt, da die wirkliche Wiedergabe der
Farbe des Gipses schwer ist.

Es ist ratsam, dal der Schiler selbst von vornherein seine
Aufmerksamkeit schon auf die Anordnung des Modells richtet.
Bewegung, Beleuchtung, Ansicht, — glinstig oder unglnstig,
— beférdern oder benachteiligen die Charakteristik, den ma-
lerischen Reiz, die Erscheinung.

Es ist gut, daR der Schuler sich bewuRt wird, was ihm ge-
fallt und wie er sich dies herstellt. Gefallen aber muR ihm,
was er studieren, wohinein er sich vertiefen soll. Was die
Beleuchtung betrifft, so mag man anfangs ausschlieBlich auf
groRe, reine Lichtmassen und kraftige, bestimmt einsetzende,
wenn auch nicht grolRe Schattenpartien halten. Im reinen Lichte
sieht der Anfanger die Farbe am leichtesten deutlich, der starke
Gegensatz aber erleichtert ihm die Wirkung und die Gesamt-
erscheinung zu treffen. Je mehr Halbton, umso schwerer wird
ihm beides werden, wenngleich dies sehr reizvoll wirken kann.

Wenn nun der Schuler die Ansicht gewahlt hat, zeichnet er
so richtig und gut, als er irgend vermag, den Kopf auf die Lein-
wand, als reine Kontur oder besser noch mit ganz leichter An-
gabe der Modellierung oder der Schatteneinséatze so, dal} schon
die Aufzeichnung eine belebte Darstellung der Natur bietet.
Es kann eine solche, recht gelungene Aufzeichnung, wenigstens
spéaterhin, durch einen Stauber (Fixateur) mit aufgeléstem Schell-
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lack oder mit Terpentin, in welches ein paar Tropfen Siccativ-
gemischt sind, oder mit franzésischem Firnis, zu dem 2/3 Spiri-
tus hinzugesetzt sind, fixiert werden.

Malerei ist nicht das Nachahmen einzelner Farben, sondern
die harmonische Zusammenstellung Ubereinstimmender und kon-
trastierender Farbentdne. Daher ist, wenn bei irgendeiner klinst-
lerischen Arbeit, beim Malen notwendig, vom Allgemeinen, vom
Ganzen auf das Einzelne Uberzugehen. Deshalb gibt man sich
auch zunachst die Schatten durch einen einfachen, dinn aufge-
tragenen, dunkeln Ton an, welcher der wirklichen Farbe der
Schatten mdglichst nahe kommt, aber etwas heller und der,
wie gesagt, nur dinn (nicht verdinnt) aufgetragen ist. Am
einfachsten aus Beinschwarz, gebrannten und ungebrannten
Ockern zusammengesetzt. Mit solchen gelegentlich ganz leicht
veranderten Tonen legt man die Schatten des Gesichts, die
dunkeln Lokaltdbne der Haare, des Bartes usw. an. Die Tiefen
ja nicht zu schwarz, weil dies als Farbe, nicht als Dunkelheit
erscheinen wirde. Die Tiefen sind aus diesem Grunde eher
durchscheinender, warmer, im Vergleich zur Natur, zu halten,
als umgekehrt. Man tut wohl, diese Vorbereitung fir die eigent-
liche Malerei entweder mit lang nallbleibenden, mdglichst
schwer trocknenden Farben zu malen, oder durch Zusatz von
Sikkativen fur ganz schnelles Trocknen Sorge zu tragen, damit
die spater folgende Malarbeit nicht durch die bereits trocknende
Farbe noch erschwert werde.

DIE PALETTE.

Das menschliche Kolorit ist ebenso individuell als die Form;
ebenso wie diese ein Produkt der Eigenart einer Personlichkeit
und wie die Form ist sie allgemeinen Gesetzen Unterworfen.

Diese Eigenartigkeit spricht sich zunachst in einem dafir
charakteristischen Lokalton aus, d. h. in einer Farbung, welche
die durchgehende bei jeder Person (wie auch bei jedem Gegen-
stand) ist. Dieser Lokalton zeigt sich im reinen Licht am deut-
lichsten erkennbar. Der Unterschied der verschiedenen Per-

sonlichkeiten im Kolorit zeigt sich aber ebensosehr, vielleicht
Ehrhardt, Die Kunst der Malerei. 3. Aufl. 5



66

sogar mehr noch in der Verschiedenartigkeit des farbigen Gegen-
satzes des Halbtons zu dem Lokalton (dem reinen Licht).

Um nun die Beobachtung und dadurch die Kenntnis von
dieser charakterisierenden Eigenartigkeit anzubahnen, jedenfalls
zu erleichtern, ist dem Anfanger sehr anzuraten, sich eine
Palette, d. h. eine Reihe von Ténen nach der Natur zu mischen,
in denen sich die fur die jedesmalige Natur charakteristische
Eigentiimlichkeit des Kolorits derselben abspiegelt. Also nicht
etwa eine Anzahl von beliebigen Ténen, was nur eine materielle
Hilfe insofern ware, als der Anfanger nun wenigstens einige
Tone schon gemischt vorfande, da ihm das Mischen der Tdéne
eine besondere Schwierigkeit ist, welche seine Aufmerksamkeit
fur andere notwendige Punkte der Arbeit beeintrichtigt. Eine
wirkliche Erleichterung ist es dagegen, wenn er vor der
Verwendung der Téne seine volle Aufmerksamkeit darauf rich-
ten kann, die Eigenart des Kolorits in Ténen, welche jene dar-
stellen, sich deutlich zu machen.

Eine solche Palette wiirde demnach eine Reihe von Tdnen
zeigen mussen, welche die Lokalténe, die dazu gehdrenden
helleren und dunkleren Halbtone, die Ubergangstone, die Schat-
tentdne der jedesmaligen Natur zeigt. Diese T6éne missen vom
hellsten Licht bis zum Schatten in einer Reihenfolge fortschreiten.
Zu gleicher Zeit missen sie mit dem reinsten, beziehungsweise
brillantesten beginnend, immer gebrochener im Ton, zuletzt
auch noch in den Ubergangsténen kalt, erscheinen. Dabei wird
sich die Reihe meist in kontrastierenden Gegensatzen, aller-
dings so feiner Art bewegen, dal} sie wohl dem Auge des Laien
verborgen bleiben.

Auf vollkommen reiner Stelle der Palette mischt sich der
Schiler

f. den hellen, reinen Lokalton, wie er sich etwa an der Stirn
im reinen Licht zeigt.

2. das hellste Licht, meist wohl Glanzlicht, das er aber vor
jenem ersten Ton aufsetzt.

3. und 4. ein paar tiefere Lokaltone, also vielleicht, wie
solche gewohnlich im reinen Licht auf den Jochbeinen und beim
Rot der Wangen zu sehen sind.
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5., 6.,.7. (bei Lokaltdnen) helle Halbténe zu diesen Lokal-
tonen.

8., 0., 10 dunklere.

11., 12. Ubergangstone bei hellem und bei gefarbtem
Lokalton.

13. den allgemeinen Schattenton, wie sich dieser in der
Farbung gegen das Licht verhalt.

Eine solche Reihe von Ténen muB schon auf der Palette
die Eigenart des Kolorits deutlich erkennen lassen.

Dies wiurde ja allerdings eine sehr ausfiihrliche Palette sein
und ihre Herstellung dem Anfanger, der sich nach allen Be-
ziehungen hin erst zurechtzufinden hat, auf’er der Muhe auch
einige Zeit kosten. Der Vorteil ist aber der, dal} er sich mit
ungeteilter Aufmerksamkeit der Betrachtung der Veranderung
des Lokaltons hingeben konnte. Dabei ist ihm deutlich gewor-
den, dalR gerade durch die verschiedenartigen Tone die dem
Koérper (mit seinen Modellierungen) eigentiimliche Farbe zur
Erscheinung kommt.

Hat der Schuler einige Erfahrung erlangt, so m.ag er die
Palette vereinfachen, sich nur den Lokalton mischen, der vor-
herrschend den Farbenton des Kolorits bildet, zu dem durch
Zusatz reiner Farben sich leicht die an einigen Stellen verander-
ten Lokaltone hersteilen lassen. Ebenso den durchgehenden
hellen und dunkleren Halbton, den Ubergangston, den Schatten-
ton. Also im Ganzen funf Toéne.

Das Aufsetzen der Palette soll, wie gesagt, dem Anfanger
den Vorteil gewahren, sich in bezug auf die verschiedenartigen
Farbentdne zurechtzufinden, welche in der Natur den Eindruck
einer einzigen Farbe machen und dies daher auch in der Malerei
tun sollen, — ohne dal} seine Aufmerksamkeit nach einer anderen
Seite hin in Anspruch genommen wird. Dieser also bereits
durchgenommene Teil seiner Aufgabe muf3 ihm zu statten
kommen, wenn es sich dann beim Malen zugleich, und zwar
in erster Linie, um das Modellieren der Form handelt. Prak-
tisch aber wird es ihm einen Vorteil beim Malen gewahren,
immer wieder genau von demselben Ton bei der Hand zu haben,
wenn er an dem aufgetragenen Farbenton nach einer oder der
anderen Richtung hin &ndern will.

5
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Wenn es sich spaterhin auch um grofie, gleichférmig ge-
farbte Massen handelt, wird es wohl nicht nur bequem, sondern
notwendig sein, denselben Ton, dieselben Téne zur Hand zu
haben, und sie nicht immer erst zu mischen, d. h. seine Auf-
merksamkeit auf diese doch teilweise materielle Arbeit zu
richten.

Ein anderes ist es, eine Kunst erlernen, ein anderes, das
Erlernte schopferisch anwenden. Es ist nur mdoglich, dem
Lernenden den richtigen Weg zu zeigen, der ihn zu dem er-
winschten Ziel fuhrt. Gehen mufll er ihn selbst. FlUhrt seine
Neigung ihn durchaus auf einen andern Weg, so ist er dadurch
wenigstens in den Stand gesetzt, beurteilen zu kénnen, welcher
von beiden flr ihn der forderlichste ist.

DAS MALEN.

Schon die ersten Versuche des Schilers missen dahin gehen,
ein moglichst getreues Abbild der Natur hervorzubringen. Der
Schiler weil3, daB dies nur gelingen kann, wenn er vom All-
gemeinen, vom Ganzen auf das Einzelne Ubergeht. Er weil3,
dal? dies bei der Farbe schon deshalb notwendig ist, weil wohl
allenfalls die Richtigkeit der reinen Lokalténe sich beurteilen
lalit, die der Ubrigen Toéne nur im Verhéltnis zu diesen und
untereinander.

Wie sehr der Schiler nun auch seine volle Aufmerksam-
keit mit Recht der Farbe zuwendet, er darf, er wird niemals
vergessen, daR sie stets vollkommen mit der Form, der Model-
lierung verbunden, eins mit ihr sein muB. Das Ziel ist nicht
die Zusammenstellung verschiedener Farbenttne, sondern die
Darstellung eines lebendigen Organismus, einer menschlichen
Personlichkeit, die Plastik der Erscheinung. Dies gibt den Malf-
stab fur die wesentliche Beurteilung der Arbeit. Daher wird
die Wiedergabe der Form, die Richtigkeit der Zeichnung immer
dasjenige bleiben, was die Beurteilung der Arbeit zu leiten hat.
Nicht nur bei der Aufzeichnung, bei der Angabe der Schatten,
hat auf diese Richtigkeit der Zeichnung gesehen werden mussen,
sondern in jedem Stadium der Arbeit, vom ersten bis zum letzten
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Pinselstrich, muR dies geschehen, muR in dieser Beziehung
geandert werden, wo und wie dies notwendig sein sollte.

Zum Malen, wie auch bereits zum Mischen der Toéne,
sind alle Farben in gentuigender Masse auf die Palette zu setzen.
Jedenfalls aul’er dem Weil3l) lichter, gebrannter lichter Ocker,
gebrannter Goldocker, hell englisch Rot, dunkles englisch Rot
oder Caput mortuum, Beinschwarz, Elfenbeinschwarz, gebrannte
Terra di Siena, mittlerer Krapplack, Kobaltblau, Berliner- oder
Pariserblau. Wenn es das Kolorit zu erfordern scheint, Jaune
brillant, Neapelgelb, Zinnober, heller Krapplack.

Zunachst Ubergeht man dunn die tiefsten Schatten, alle
wirklich dunklen Farbenttne, Iris, Pupille, alles Haar, also auch
Augenbrauen und Wimpern, dinn mit durchsichtigen, tiefen
Farben, besser zu warm geféarbt, zu durchsichtig, als um-
gekehrt. Durch spéateres Hineinmalen mit deckenderen oder
schwarzlichen Farben kann das Zuviel leicht gemildert werden,
umgekehrt zu andern ist kaum moglich.

Zuerst werden dann die reinen Lichtflachen mit dem hellen,
reinen Lokalton bedeckt. Danach die anstoBenden Tone, will
sagen, Flachen. So weiter bis zum Schatten. Die Stirn natlr-
lich zuerst, dann die beleuchtete Seite des Gesichts, dann die
Partien der Augen, so dall man den Kopf, beziehentlich das
Gesicht in seiner allgemeinen Erscheinung vor sich hat.

Immer soll man Ton an Ton mit dem Pinsel auf-
tragen, ohne sie ineinander zu ziehen. Vorlaufig jeden-
falls die Farbe nicht dick (nicht impastieren). Das Haar ist ja
bereits vorher mit seinem Lokalton und in der ungefdhren
Dunkelheit anzugeben gewesen; ebenso der Hintergrund, wo-
mdoglich auch auf den Farbenton, jedenfalls auf den Ton der
Dunkelheit hin.

Nun erst ist man imstande, die Arbeit in bezug auf die
Farbe zu beurteilen. Nach aufmerksamster Vergleichung mit
der Natur dndert und verbessert man, was man am klarsten und

') Statt des schnell trocknenden Kremserweil3 (aus Blei hergestellt), kann
man auch Zinkweil3 nehmen. Dieses hat eine etwas geringere Leuchtkraft und
fur die Behandlung etwas unangenehm Schleimig-Zéhes. Aber es trocknet sehr
schwer und kann ohne Nachteil mit allen anderen Farben vermischt werden.
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bestimmtesten anders findet. Immer durch frisch mit dem
Pinsel hineingesetzten Farbenauftrag, der dadurch na-
tarlich ein immer dickerer wird, nicht durch bloBes Hineinreiben
und Zusammenziehen mit dem Pinsel.

Am richtigsten ist nun stets weiter zu arbeiten, dal man
immer dasjenige &ndert, verbessert, weiterfuhrt, was fur den
Augenblick am stérendsten ist, sei es nun, was es wolle. Nicht
genugende Licht- oder Farbenwirkung der Lichtmassen, der
Halbtone oder der Form usw. lJedenfalls verfahrt man so mit
der Partie, die man gerade besonders zuné&chst durcharbeiten
will, der Stirn, der Wange, der Nase, der Kinnpartie mit dem
Munde, den Augen, der Schattenpartie.

Man hat darauf zu sehen, dal} mit der Form auch die all-
gemeine Wirkung gefoérdert wird. Die Lichtmasse, zu-
sammenhangend mit den hellen Halbténen darin, mul} wie eine
und dieselbe Farbe erscheinen, d. h. also die Halbtdéne dirfen
sich nicht zu sehr in der Farbe vom Lichtton trennen. Doch
aber mussen sich auch wiederum die Halbtonmassen, sowie
auch die Schattenmassen in Farbe und Dunkelheit nach MaR-
gabe der Natur davon abheben. Ein einfaches Blinzeln oder
Zudricken der Augen belehrt den Schuler sofort, welche Teile
zur Lichtmasse und welche zur Schattenmasse gehorten.

Am winschenswertesten ware, was zusammengehort, auch
zu gleicher Zeit zu bearbeiten. Winschenswert aber ist auch,
daR alles, was gemacht wird, so vollendet und gut herauskommt,
als irgend der Standpunkt des Schilers es erlaubt. Da nun die
Olfarbe nur eine gewisse Zeit zur Behandlung geeignet ist, so
ist fir den Anfang besser, stiickweise und dieses Stiick so gut
wie moglich zu malen, als einen ganzen Teil zugleich und diesen
dann nur unvollkommen zu bewaltigen. Etwa in dem Male
und in der Reihenfolge, wie es eben vorher fur die sorgfél-
tigere Durcharbeitung angeraten wurde.

In technischer Beziehung ist darauf zu achten, dafR
die Farbe immer wirklich frisch mit dem Pinsel aufgetragen
und hingesetzt, die Verbindung und Harmonie der Téne durch
ihre Art und Beschaffenheit, nicht materiell durch bloRes Inein-
anderziehen, hervorgebracht wird. — Alles, was leuchten
soll, muB mdoglichst dick gemalt, stark impastiert werden.
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Aber nicht so dick, dal? es den Maler hindert, damit anzufangen,
was er fur notwendig hélt, das wird sonst Schmiererei und
besser ist dann, die Farbe mit dem Spachtel wegzunehmen und
einen neuen Versuch zu machen. — Im Ganzen genommen soll
der Farbenauftrag ziemlich gleichmalig sein, doch so, daf} je
nach MaR der Helligkeit der Farbenauftrag dicker ist als an den
weniger beleuchteten Stellen. - Der Schatten ist etwas subtiler
zu behandeln, damit die kleinen Glanzlichter auf den Hohen und
in den Furchen der Pinselstriche nicht die Dunkelheit stdren.

Eine besondere technische Schwierigkeit macht Anfangern
meistenteils das Haar. Dies, aus einer hornartigen, glanzenden
Substanz bestehend, wird mit dem verhéaltnismaRig durchsich-
tigen, dunklen Lokalton angelegt. Die PinselfUhrung mul3 dabei
durchaus die Bewegung der Haare nachmachen. Auf diesen
dunkleren Lokalton muissen dann in derselben Bewegung die
kalten und warmen, mehr oder weniger hellen Glanzlichter leicht
aufgesetzt werden, die sich an den Ubergédngen mit dem kon-
trastierenden dunkleren Lokalton in etwas verbinden. Auf den
Hoéhen der Bewegungen werden sie dann starker, reiner und
wirksamer nachgesetzt.

Es mussen alle einzelnen Teile, immer mit genauer Beobach-
tung ihres Verhdltnisses zum Ganzen, mit gespannter Aufmerk-
samkeit durchgearbeitet werden. Nicht mit dem schwachlichen
Wunsche es besser, es gut zu machen, sondern mit der ener-
gischsten Anstrengung herauszufinden, was und in welcher
Weise man zu verbessern hat, damit es gut werde. Endlich
aber wird die Farbe zahe, stellenweise trocken, und man hat
sich neben der Natur so in die Mangel der Arbeit hineingelebt,
dal? man mit der sorgfaltigen Durchfiihrung nicht weiter kommt,
wie es denn Uberhaupt nicht moglich sein wirde, an einer
und derselben Arbeit sich zur Vollkommenheit durchzuarbeiten.
Da ist es Zeit, dal der Schuler darauf geflhrt wird, daR auch
beim Studieren es der Geist ist, der lebendig macht. So mag er
denn schlieBlich mit gespanntester Aufmerksamkeit die Natur
und die Arbeit vergleichen und mit einer gewissen Kuhnheit,
zuerst mit Auffrischen und Nachsetzen der dunkeln Drucker
und hellsten Lichter, dann, wie immer und wodurch immer
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versuchen, das in der Natur Gesehene in seiner Arbeit zur
Erscheinung zu bringen.

Der Schiler soll also versuchen, alles so gut, d. h. so voll-
kommen fertig, wie moglich zu machen. Dies ist der Weg, der
ihn ganz im Anfang am meisten férdern wird. Aus diesem
Grunde, nicht um alles mit einem Male (& la prima) fertig zu
machen, wird dies angeraten. Hat er erst einige Erfahrungen ge-
macht, dann wird es gut sein, dal} er die eigentliche, regelrechte
Behandlung der Olfarbe kennen lernt, die durch mehrfaches und
verschiedenartiges Ubergehen der Malerei die der Olmalerei ganz
eigentimlichen schénen Farbenwirkungen hervorbringt: Unter-
malung, Untertuschung, Ubermalung, Retusche, Lasur.

DIE UNTERMALUNG.

Eine gute Untermalung soll die Malerei fir das spatere
Fertigmachen vorbereiten. Sie stellt also die Richtigkeit der
Zeichnung und Lichtwirk'ung im groBen und ganzen so voll-
kommen wie moglich her. Sie wird aber Licht und Schatten
heller halten als sie spater werden sollen. Sie fuhrt dies, soweit
tunlich, nur mit deckenden Farben aus, und sucht eine mdglichst
feste und leuchtende Unterlage zu gewinnen. Dies alles, um
spater darauf mit weniger dickem Farbenauftrag bei der stets
durchscheinenden Art der Olfarbe den ganzen Reiz fur die
Farbe, den dies Material darbietet, zur Erscheinung zu bringen.

Die Farbe wird bei diesem Verfahren insofern abweichend
von der wirklich beabsichtigten Wirkung sein, als sie blasser,
heller, farbloser und weil es vorteilhaft ist, auch kalter gehalten
werden mul3. Die tiefsten Schatten aber sind auRerdem warmer
zu halten, damit beim Ubergehen mit ganz dunklen Farben
diese Tiefen nicht zu schwarz erscheinen und dadurch nicht
als Dunkelheit, sondern wie schwarze Farbe wirken. Dem ent-
sprechend sind dann auch die Tone der Palette fir die Unter-
malung zu mischen.

Man konnte ja eine unvollkommene Malerei als Unter-
malung gelten lassen. Denn man wird darauf, in jeder Be-
ziehung verbessernd, Ubermalen kdnnen. Eine gute Unter-
malung aber soll die Vorbereitung fir eine Weiterfihrung der
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Arbeit sein, um dann das Beste leichter und sicherer erreichen
zu kénnen. Ein Anféanger wird, nachdem er einige Arbeiten
vollendet hat, deutlich erkennen, was ihm frommt, und sich
vorstellen konnen, wie der Ton etwa sein muisse, um auf ihm
dann mit der und der Farbe den sonst ganz unnachahmlichen
Effekt herauszubekommen. Jedenfalls ist stets fiir Richtigkeit
der Zeichnung und Wirkung und fur Helligkeit zu sorgen, wenn
die Untermalung mehr sein soll als eine Konzession an das
Unvermdogen.

DIE UNTERTUSCHUNG.

Eine andere Art der Vorbereitung fur die eigentliche Malerei
ist die Untertuschung. Wie der Name bereits andeutet, eine An-
lage des Bildes durch Tuschen mit Olfarbe, die entweder ganz
dinn oder auch verdinnt (mit Terpentin, unter welches ein
paar Tropfen Sikkativ gemischt sind) gemacht wird. Man kann
damit in klrzester Zeit, da gar keine technischen Schwierig-
keiten dabei zu Uberwinden sind, die Licht- und Farbenwirkung,
allerdings mit Ausschluf? der korperlichen Gegenstandlichkeit,
hersteilen. Ausfihrung und Durchfiihrung kommt dabei ja gar
nicht in Frage. Es handelt sich immer nur innerhalb der festen
Aufzeichnung um die ungefahre Wirkung. Daftir muR aller-
dings Sorge getragen werden, daR die Aufzeichnung keine
falsche ist. Andererseits steht es einem jeden dabei frei, ge-
wissermalien geistreich skizzierend, einen wirklich lebensvollen
Entwurf von dem zu geben, was schliel3lich dargestellt wer-
den soll.

Beide Arten der Vorbereitung gewdahren zweifellos den
Vorteil, dal} bereits die Umgebung des Stlickes, das dann spater
gemalt werden soll, vorhanden ist. Dadurch ist dieses besser
zu beurteilen, sowie dadurch, daR tatsachlich schon etwas vor-
handen ist, was mit der Natur oder der beabsichtigten Darstel-
lung verglichen werden kann. Fast schon beim ersten Strich
lalt sich alsdann beurteilen, ob es besser, entsprechender ist,
als das vorhandene.

Die Untermalung gewahrt den Vorzug einer wirklichen
Durcharbeitung nach Inhalt und in technischer Beziehung. Die
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Untertuschung vermag gewissermalien den geistigen Inhalt, die
Erscheinung dessen, was werden soll, zu fixieren.

FUr den ersten Anfang bewendet es bei dem, was friher
Uber die Nutzlichkeit, so fertig wie mdoglich zu malen, bemerkt
ist. Denn erfahrungsgeman ist es gut, daB sich dem Schuler
verschiedene Arten der Tatigkeit darbieten, durch die er sich
zu den gewdulnschten Zielen durcharbeiten kann. Je nach Seiner
Personlichkeit und nach Art der Arbeit kann er wahlen, was
ihm gerade dabei am forderlichsten zu werden verspricht.

DIE UBERMALUNG.

Eine Untermalung darf nur bermalt werden, wenn
sie vollkommen trocken ist (s. S. 55). Dann schabt man
die Erhdéhungen der Farbe, welche durch zu dicken Auftrag
oder durch die vom Borstpinsel gemachten Furchen stérend
wirken konnten, mit einem Messer oder einem zu diesem Zweck
besonders geformten Schabeisen ab. Es ist gut, die Malerei
vielfach, auch vor dem Abschaben, mit einem weichen Schwamm
und reichlichem Wasser abzuwaschen. Mit dem ausgedriickten
Schwamm nimmt man das Wasser so viel als moglich fort. Die
ubrig bleibende Feuchtigkeit 1alit man an der Luft trocknen. Man
wischt sie nicht etwa mit Leinwand ab. Die grofle Menge
kleiner Faserchen, welche dabei auf der Bildflache sitzen bleiben
wirden, muRten der Malerei sehr schadlich werden.

Die so zurecht gemachte Untermalung unterwirft man einer
scharfen, kritischen Betrachtung, und wenn es nach der Natur
gemalte Gegenstéande oder Personen sind, einer aufmerksamen
Vergleichung mit diesen. Man bezeichnet, merkt sich wenig-
stens, nicht nur die Fehler, sondern uberlegt auch, wodurch
und mit welchen Mitteln man die Malerei weiter zu fordern
gedenkt.

Der Vorteil bei einer solchen Ubermalung ist, wie ja schon
friher bemerkt, dal3 bereits ein Objekt der Vergleichung mit
der Natur, beziehentlich der eigenen Vorstellung, vorhanden ist,
dal} ferner, da schon Uberall mit Farbe gedeckt ist, sich eine
groBere Freiheit und Mannigfaltigkeit der anzuwendenden
Technik ergibt. Es ist keine Notigung da, sehr dick zu malen,



und damit die Moglichkeit gegeben, um so vollendeter zu model-
lieren. Dazu kommt der der Olfarbe eigene Reiz eines gewissen
Durchscheinens, welcher eine Einwirkung der darunter hegen-
den Farbenténe auf die Ubermalung zul&Rt, wodurch Wirkungen
ganz besonderer Art erzielt werden konnen. Mit Benutzung
aller dieser Vorteile ist dann die wirkliche Behandlung unge-
fahr dieselbe, wie die friher (S. 68 u. f) ganz im allgemeinen
beschriebene. )

Zuerst das dunne Ubergehen der Tiefen, sowohl der
Schatten, wie auch etwaiger Lokaltone auf den wirklichen Grad
der Dunkelheit und mit Konservierung eines gewissen Grades
von Durchsichtigkeit, der, wenn zu stark, leicht beseitigt werden
kann, dagegen sich nicht hersteilen laBt, wenn zu undurch-
sichtige und schwere Todne seine Stelle einnehmen.

Immer muR das Unvollkommenste, das Stérendste
beseitigt werden, was es auch sei und wo es sich auch
vorfinde. Vorbereitend und wenn man sicher ist, da die Farbe
nal3 bleibt, geschieht dies durch den ganzen Kopf. Sonst, da
doch eine geniigende Vollendung erreicht werden soll, stlick-
weise. Die Haupteinteilung dieser Arbeit wirde sein: Gesicht,
Kopf, Beiwerk. Eine weitere Einteilung der Arbeit in den
Einzelheiten, wie schon friher vorgeschlagen: die Stirn mit
der Partie bis zu den Wimpern der oberen Augenlider, die
beleuchtete Wange mit der Nase, die Kinnpartie mit dem Munde,
die beschattete Wange, das Innere der Augen, das Ohr, die
Haare, zuletzt was von Kleidung zu machen ist.

Es ist vorteilhaft, wenn man den Hintergrund zuerst an-
geben kann, d. h. wenn man Uber den Ton der Farbe und
Dunkelheit ziemlich sicher und im Kklaren ist. Der Zusammen-
hang der Farbe fligt sich dann wohl leichter harmonisch mit
diesem. Jedoch, wie wichtig auch immer der Hintergrund ist,
er soll ja nur zur Vollendung und Hervorhebung der Haupt-
sache, also z B. des Kopfes, dienen, und mufl wegen und zu
dieser Hauptsache gestimmt und geandert werden, bis er paft.

Bei allersorgféltigster Vertiefung in die Vollendung und
Ausfuhrung aller einzelnen Teile darf die Gesamtwirkung erst
recht nicht aus dem Auge gelassen werden: Das Zusammen-
halten der verschiedenen Massen, Licht-, Halbton-, Schatten-
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massen nach Farbe und Dunkelheit. Dabei muB, wenn sich
der Lokalton nicht andert, alles wie eine Farbe erscheinen, die
nur verschiedenartig beleuchtet ist. Wenn daher auch der helle
Halbton schon etwas anders gefarbt ist als das reine Licht,
dirfen dies immer nur sehr geringe und zarte Verschieden-
heiten sein, welche das Auge des Laien kaum zu bemerken im-
stande ist.

Es ist mit Recht darauf aufmerksam gemacht worden, daR
bei der Ubermalung einer guten Untermalung keine Notigung
zum Dickmalen, starken Impastieren vorhanden ist. Dies ist
aber durchaus kein Verbot. Wenn es wiinschenswert erscheint,
wenn dadurch die Art oder Leuchtkraft des Farbentons, die
Wirkung des Ganzen gehoben, der Absicht des Kunstlers ent-
sprechender wird, so ist geraten und geboten, dies auch zu tun.

Es bedarf wohl eigentlich kaum einer besonderen Erwah-
nung, daR fur die Ubermalung alle Farben, welche irgendwie
dazu dienlich sein kdnnen, aufgesetzt und die zu mischenden
Tone nicht wie bei der Untermalung mit bewulfiter Absicht in
etwas gedndert, sondern der wirklichen Erscheinung so gleich,
wie nur irgend moglich, gemischt werden mussen.

DIE RETUSCHE.

Wenn die einzelnen Partien und Teile eines Gemaldes gut
durchgearbeitet und wenigstens nahezu vollendet sind, doch aber
fur den harmonischen Zusammenhang des Ganzen noch eine
gewisse Veranderung des Farbentons, der Abtonung, des Mal3es
der Dunkelheit, eine noch gréfRere Vollendung der Form, Ver-
starkung des Ausdrucks wiinschenswert erscheint oder not-
wendig ist, so retuschiert man diesen Teil, diese Teile des Ge-
maldes.

Mit diesem Wort bezeichnet man das ganz dinne Uber-
gehen der betreffenden Partien mit mehr oder weniger durch-
sichtigen Farben, die stets mindestens ein wenig dunkler sein
mussen als die Malerei. In diesen Ubergang malt man, je nach
Bedarf, mit mehr oder weniger deckenden Farben hinein. Das
ist die Retusche.
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Zunéchst reibt man zu diesem Zweck die Partie und ihre
nachste Umgebung mit etwas Oligem, so diinn wie nur irgend
mdoglich, an, und wenn dennoch zu viel darauf gekommen sein
sollte, nimmt man den UberschuRR lieber mit etwas Seidenpapier
wieder fort. Am unschéadlichsten wird diese Anreibung mit
Kopaivabalsam oder einem wesentlich aus Harzen hergestellten
Retuschierfirnis gemacht, wie z. B. dem von Tauber oder
Schonfeld. Am einfachsten und wenn nichts anderes zur Hand
ist, mit etwas Lein- oder Mohndl, welches zur Halfte mit Speichel
vermittelst des Spachtels auf der Palette zu einer Art weiBer
Salbe zusammengerieben ist — mit Speichel, weil sich dieser
besser als selbst destilliertes Wasser mit dem Ol verbindet,
andererseits so wenig Ol als moglich bei dieser Gelegenheit auf
die Bildflache gebracht werden soll. (Diese von alteren Malern
angewendete Methode hat manches Bedenkliche. Wozu die Ver-
mischung des Speichels mit O1? Bei gréReren zu tibermalenden
Partien lieRe sich dies Verfahren schon aus physischen Griinden
nicht durchfiihren. Wenn die Oberflache zu ,,speckig“ geworden
ist, dann empfiehlt es sich, die zu retuschierende Stelle ganz
dinn mit Salmiak abzureiben, oder das Retuschiermittel mit
etwas Terpentin6l oder Kopai'vadl zu verdinnen. Mit ersterem
trocknet dies Mittel schneller, mit letzterem langsamer.)

Dies Anreiben ist notwendig, schon um genau zu sehen,
was da ist, ohne dabei durch mehr oder weniger eingeschlagene
Stellen behindert zu sein. Ebensosehr auch, damit die Farbe
bequem so dinn, wie man es wiunscht, aufgetragen werden
kann und sich doch fest genug mit der Unterlage verbindet.

Das Verfahren beim Retuschieren ist folgendes: Man
Uberzieht mit der durchsichtigen Farbe, dem durchsichtigen ge-
mischten Ton, die ganze Partie, und gibt ihr damit im allge-
meinen die Farbung, den Ton, das Mal der Dunkelheit, welches
man fur dieselbe wiinscht. Diese Farbe muf3, wie schon bemerkt,
jedenfalls dunkler sein als die Malerei, Uber die sie gezogen
wird. Je heller diese nun ist, desto heller kann auch die Farbe
der Retusche sein. Am bequemsten sind daher immer wirklich
durchsichtige Farben. Es kann und soll durch die Retusche ganz
nach Bedarf die Brillanz der Farbe dieser Partie ebensowohl
verstarkt wie gemildert werden.
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Wenn notwendig, wirde man danach die Schatten zu ver-
starken haben. Dann mit halbdeckenden oder wirklich decken-
den Farben da hineinzumalen, was man zu andern wuinscht, je-
nachdem dies nun eine groRRere Vollendung im einzelnen, oder
eine Vereinfachung und vielleicht dadurch auch Verstarkung
der Wirkung bezweckt. Alle so verwendeten Farbentdne sollten
ja eigentlich immer etwas dunkler, wenigstens nicht heller sein,
als die Malerei darunter. Jedoch braucht man nicht zu angst-
lich darauf zu halten und kann gelegentlich ein Licht oder eine
kleine Lichtpartie auch durch ein etwas helleres Licht erhdhen.
Dies wird man dann aber immer etwas dicker auftragen mussen.
Ganz dinn und heller aufgetragen, erscheint die Farbe mehlig,
d. h. triibe und farblos.

Die Retusche wird recht eigentlich das geeignetste Mittel
sein, um ein Gemalde harmonisch zu stimmen und zugleich zu
vollenden. |e besser alles schon vorher ist, umso Vollkom-
meneres kann durch sie erreicht werden, sowohl in bezug auf
den Reiz und die Harmonie der Farbe und Wirkung im allge-
meinen, wie in bezug auf die Durchfihrung und Vollendung im
einzelnen. Dafl man hierzu alles von Farbenmaterial zu Hilfe
nimmt und auf die Palette aufsetzt, was irgend dienlich sein
kann, die beabsichtigte Wirkung zu erreichen, ist selbstver-
standlich.

DIE LASUR.

Lasur ist im eigentlichsten engeren Sinne der Uberzug einer
vollkommen fertigen Malerei mit einer durchsichtigen Farbe, um
dem betreffenden Teil des Gemaldes eine veranderte Farbung
oder gréRBere Dunkelheit oder beides zugleich zu geben. AufRer-
dem ist es dadurch mdglich, nach einer gewissen Vorbereitung
der Malerei ganz auRerordentliche Farbenwirkungen zu er-
zielen. Die Malerei muf3 in bezug auf Zeichnung und Model-
lierung vollkommen fertig, ja die Gegensatze von Licht und
Schatten mussen vielleicht noch etwas verstarkt hervorgehoben
und namentlich die hochsten Lichter besonders hell gehalten
sein. Jedenfalls aber ist Licht, Halbton und Schatten auch in
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bezug auf die Farbe stérker zu trennen, weil der gleichméaRige
Uberzug doch alles mildert, beziehentlich gleichartig macht.

Wie bei der Retusche muR auch bei der Lasur die Malerei
angewischt werden, auBerdem, wenn die Lasur sehr dinn sein
soll, auch die lasierende Farbe noch, soweit nétig, mit dem-
selben Mittel verdinnt werden. Ist die lasierende Farbe, wie
dies meistens der Fall ist, eine schwer trocknende, so muR
unter jenes Mittel oder statt desselben etwas Trockenfirnis
genommen werden. Da diese Sikkative meist sehr intensiv warm
braun sind, mufl? man bei kalten und zugleich schwer trocknenden
Farben nur soviel davon nehmen, daR es den Farbenton nicht
beeintrachtigt, oder besser, noch gebleichtes, schnell trocknen-
des Mohn6l oder das unter dem Namen Mangan-Leindl herge-
stellte Trockenmittel. (Bei den heute vielfach gebrauchten Harz-
Olfarben dient zur Verdiinnung der Farbe das ,,langsam trock-
nende Malmittel“. Damit laRt sich die Lasur bequemer auf-
tragen, als mit einem zu rasch trocknenden Malmittel. Nur
Ubertreibe man die langsam trocknenden Zusatze wie Nelkendl
6l (Eugenol), Kopaivadl u. a. nicht, weil die Malerei sonst gar
zu lange feucht bliebe, und Staub oder andere Unreinlichkeiten
auf der Oberflache sich ansammeln kdnnten.)

Mit einem weichen, elastischen Pinsel trdgt man die
lasierende Farbe ganz gleichmallig auf. Dies ist bei dinnem
Farbenauftrag wesentlich leichter, als bei dickerem. Schon des-
halb wird es gut sein, den betreffenden Teil so vorbereitet zu
haben, dal? eben nur eine nicht zu dicke Lasur notwendig wird.
Gelegentlich kann es bei einer gewissen Widerspenstigkeit der
Farbe geraten sein, dieselbe mit dem Vertreiber (Dachspinsel)
zu vertupfen und mit einem reinen Pinsel der Art leicht wieder
zu glatten. Die Dunkelheiten verstarkt man durch dickeren Auf-
trag oder durch Zusatz einer anderen Farbe zu der lasieren-
den. Man kann ja auch wohl denselben Gegenstand mit ver-
schiedenen Farbentdnen nebeneinander lasieren. Technisch ist
das nicht so leicht auszufilhren. Besser ist daher, alles auf die
Lasur vorzubereiten oder lieber nicht zu lasieren, sondern zu
retuschieren.

Eine Lasur, mit der man nicht zufrieden ist, soll man lieber
sogleich wieder fortnehmen. Man kann zwar Uber einer Lasur
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nochmals lasieren, aber doch nur mit einer noch durchsichtigeren
Farbe, sonst wird der Ton trtber und undurchsichtiger. Immer
ist dabei zu beflirchten, da durch zu viele Lasuren der Gegen-
stand kdrperlos und glasig erscheint.

Jedenfalls ist die Lasur immer so einzurichten, daf} ein un-
gelibtes Auge sie gar nicht als solche bemerkt.

MuR eine Lasur abgenommen werden, so mag man dies bald
tun, ehe das verwendete Sikkativ trockene Stellen hervorge-
bracht oder das Einreiben und Reiben nachher die trockene
Farbe doch wieder etwas erweicht hat. Man nimmt die Farbe
am besten mit Seidenpapier oder Leder fort und rollt zuletzt,
um sie vollstandig zu beseitigen, trockene Brotkrumen darUber.

DIE A LA PRIMA-MALEREL

Im wesentlichen ist die oben zuerst dem Schuiler ange-
ratene Malweise dieselbe, wie die & la prima-Malerei, die darauf
ausgeht, den Gegenstand, das Bild gleich mit einem Male fertig
zu machen. Der gelbtere Kunstler wird sich dabei als Vor-
bereitung auRer den Schatten und den dunkeln Lokalténen in
ihrer vollen Kraft und Durchsichtigkeit vielleicht auch die Uber-
gangs- und Halbtdéne dunn und leicht angeben, damit er umso
sicherer mit den Lichttbnen die eigentliche Malerei beginnen
und dieselbe beurteilen kann.

Es kann auf diese Weise eine gewisse Frische der Farbe,
der ganzen Darstellung erreicht werden, die bei aller Vollendung
doch den Reiz des Skizzierten, leicht Hingeworfenen, behélt.
Die anderen Reize und Schénheiten der Olmalerei werden dabei
leicht zu kurz kommen, wenn nicht ein bedeutendes Talent
sich in dieser Art und Weise eingearbeitet hat.

Jedenfalls muB auch ein solches darauf achten, eine genu-
gende Menge von Farbe auf die Leinwand zu bringen, damit
nicht die doch immer etwas zusammentrocknenden Farben,
namentlich die dunkeln, spéter einzelne Stellen oder ganze Par-
tien zu korperlos erscheinen lassen.
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NOTWENDIGE BEMERKUNGEN.

Es sind im Vorangehenden die verschiedenen Arten der
Herstellung eines Olgeméldes hintereinander beschrieben, —
nicht etwa, damit ein Anfénger sie so der Reihe nach zur An-
wendung bringe. So, wie es vorn (S. 68) angeraten, soll der
Schiler seine Malstudien anfangen. Er mufl} zunachst eigene
Erfahrungen sammeln und wird mit diesen fortschreitend erst
jede gute Lehre mehr und mehr verstehen. Er soll nur gleich
von Anfang an eine Vorstellung von der reichen Mannigfaltig-
keit der Verwendung der Olfarbe bekommen und durch An-
gabe der Verschiedenheiten soll die Art und der Wert jeder
einzelnen ihm klar werden.

Diese Arten der Behandlung waren notwendigerweise ge-
trennt aufzufihren und sind auch wirklich von einander ver-
schieden; doch sind die Grenzen nicht so feste, daR sie sich
nicht im Laufe der Arbeit mannigfaltig verschieben konnten.
Gelingt z. B. die beabsichtigte & la prima-Malerei nicht genu-
gend, warum sollte man dann nicht durch Veradnderung der
tiefen und durchsichtigen in etwas hellere und festere Tdne,
und durch starkere Erhéhung der Lichter die Malerei flr eine
wirkliche Ubermalung passender machen, oder fiir eine Re-
tusche, falls die Wiedergabe der Form und Modellierung be-
sonders weit gediehen ist? Und wenn dem Anfanger nun die
Ubermalung durchaus nicht geraten will, was bleibt (brig, als
sie wie eine neue, vielleicht etwas weiter gebrachte Untermalung
zu behandeln? U. dgl. m.

Das, worauf es fur den Schuler bei jeder kinstlerischen
Arbeit ankommt, ist, da er sich die Fahigkeit erwirbt, aus
jeder zufélligen Gestaltung der Arbeit Nutzen zu ziehen und
dabei doch alle Gedanken mit gespanntester Aufmerksamkeit
der Arbeit, der Vergleichung derselben mit der Natur oder
der eigenen Vorstellung ununterbrochen zuzuwenden. Durch
letzteres muB3 sich wenigstens die, sozusagen, mefRbare Richtig-
keit der Darstellung erlangen lassen. Dies ist die geeignetste
Vorbereitung fiir die Erreichung der nicht mehr meRbaren Uber-
einstimmung mit der Empfindung von dem Darzustellenden,

welche der Maler halb oder ganz unbewuft, und deshalb in
Ehrhardt, Die Kunst der Malerei. 3. Aufl. 6
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um so zwingenderer Art, in sich tragt. Mit jener genau messen-
den und vergleichenden Tatigkeit, die Punkt fir Punkt gegen-
einander abwagt, — mufl immer Hand in Hand die Betrach-
tung und Beachtung des Ganzen, gewissermallen ab-
gesehen von allen Einzelheiten, gehen. Die Aneignung
des hier Gesagten wird sicher die grolRtmdgliche Steigerung
der verliehenen Befédhigung herbeifiihren.

Nach der praktischen Seite hin ist es von &hnlicher Wich-
tigkeit, darauf zu achten, welche Wirkung die technische Behand-
lung der Farben auf die Wirkung der Malerei Uberhaupt hat.
Gelegentlich durch Zufall, mitunter durch vorangegangene Uber-
legung, oder infolge der Betrachtung fremder Kunstwerke
kommt man zu einer technischen Verwendung der Farbe, die
erwinschte und erwartete, oder auch wohl unerwartete Erfolge
und Wirkungen hervorbringt. Diese und die Art, wie sie hervor-
gebracht sind, mul? man fest und sicher im Gedéachtnis behalten,
um dann aus diesem sich stets mehrenden Reichtum von Mitteln
zu seiner Zeit das geeignetste frei auswéahlen und bereit zur Hand
haben zu kdnnen.

In Einzelnes eingehend, mag fir den Anfanger be-
merkt werden, daR es selbstverstandlich von Wichtigkeit ist,
die Lokalfarben der Gegenstande auf dem Bilde mit denen
in der Natur auf Dunkelheit, Ton und Kraft (valeur) hin
zu vergleichen und dementsprechend wiederzugeben.

Gelegentlich begegnet nun aber Anféngern, dal? sie dariiber
die Haltung, welche die Form, die Modellierung hervorbringt,
Ubersehen. Sie machen da wohl das Weill des Augapfels Uber-
méaRig hell, wahrend dasselbe durch die Form, die Lage des
Teils, die Beschattung durch die Wimpern und die durch-
scheinende Beschaffenheit seines Stoffes meist einen dunkleren
Ton hat, als das Fleisch im Licht, obgleich die Farbe weil} ist.
Ebenso werden dunkle Wimpern, Brauen, Uberhaupt dunkel-
farbige Gegenstande félschlicherweise wohl so gleichmaRig
dunkel gemalt, daB Form und Modellierung an ihnen gar nicht
zu erkennen sind u. dgl. m.

Wie Uberaus wichtig demnach fir das koloristische Kunst-
werk der Ton der Lokalfarben ist, — fur das Kunstwerk Uber-
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haupt ist die durch die Beleuchtung sichtbare Modellie-
rung wenn moglich noch wichtiger.

TECHNISCHES.

Vor allen Dingen soll sich der Schiuler daran ge-
wohnen, die Farbentdne von der Palette mit dem Pinsel
an ihre Stelle auf der Malerei nebeneinander hinzu-
setzen, die harmonische Verbindung und Verschmelzung dieser
Tone nicht durch Ineinanderziehen und Ineinanderwischen der-
selben, sondern durch sie selbst, durch ihre Art, wo ndtig
durch dazwischen eingefiigte Tone herzustellen. Erst ganz zu-
letzt, wenn eigentlich alles fertig ist, mag man mit einem reinen,
weichen Pinsel die storenden Erhéhungen der Pinselstriche
durch eine leichte BerUhrung niederlegen und dadurch eine
vollkommene Verschmelzung der Téne herbeifihren.

Den Vertreiber soll man bei Darstellung organischer Formen
nicht gebrauchen. Uberall nicht, wo in der Form der Schwer-
punkt der ganzen Charakteristik des Gegenstandes liegt. Wo
dagegen grofRe glatte Flachen (Hintergriinde, polierte Flachen,
der reine Himmel usw.) darzustellen sind, da soll man ihn ge-
brauchen. Bei anderen grofieren Massen, z. B. Gewandungen,
kann man es tun. Ein Meister mag alles tun, was ihm gut
scheint, er geht seinen eigenen Weg. Einer, der das Gehen
lernen soll, muB erst sicher schreiten kénnen, ehe er an Springen
und Tanzen denken kann.

Die Pinselfihrung selbst ist aber das allereigenste Er-
gebnis der Personlichkeit des Kunstlers, die Handschrift, aus
der man die Art seines kinstlerischen Empfindens Uberhaupt
erkennt, ja sogar wenn sie vielleicht gelegentlich beim Schaffen
des Kunstwerkes davon abweicht. Wie eine solche kaum
jemals lebendig und gut nachzuahmen ist, so muR sie auch
nicht angelernt, sondern das unwillkirliche Ergebnis des kiinst-
lerischen Empfindens und Koénnens sein. Der Schiler hat aller-
dings nur und ausschliefdlich sein Bestreben darauf zu richten,
alles so vollkommen wie mdglich zu machen, sich das Kénnen
zu erwerben. Jenachdem, — die Handschrift wird sich finden.
Dal3 aber in der Kunst alles zugleich der Ausdruck eines Inner-

6-
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liechen, Geistigen ist, das mag er aus den obigen Bemerkungen
far sich entnehmen.

Besonders verwendbar fur ihn wird die Anweisung sein,
dall man den Pinsel im ganzen doch &hnlich wie den Stift
fuhrt. Man wird bei rundlichen Formen den Strich nicht leicht
'mit der Form, beziehentlich mit dem Kontur gehen lassen,
sondern eher wie im Durchschnitt der Form.

Man soll sich daran gewohnen, alle Teile eines Geméldes
annahernd gleichmaRig dick mit der Farbe zu decken.
Wenigstens so, daR die durch die Beleuchtung gleichartig wir-
kenden mit gleichartig dick aufgetragener Farbe gedeckt sind,
jedenfalls also alles, was hell und leuchtend sein soll, am stark-
sten impastiert, der Schatten dagegen Uberall am dinnsten ge-
malt wird.

Die frische Farbe trocknet ja doch stets etwas zusammen
und wenn der Untergrund derselben nur hell oder nur heller
war, so wird die betreffende Stelle getrocknet nattrlich auch
heller, gelegentlich farbloser, jedenfalls korperloser erscheinen,
als beabsichtigt war. Damit also ein farbiges Gemalde mog-
lichst dasselbe Aussehen behdlt, das es frisch gemalt hatte,
ist eine gewisse Gleichartigkeit des Gedecktseins mit der Farben-
masse sehr anzuraten. Dies ist nun durchaus nicht so gemeint,
dal? die durch verschiedenartigen Farbenauftrag zu charakteri-
sierende Art der Oberflache und des Stoffes der Gegenstande
irgendwie beeintrachtigt werden durfte. Im Gegenteil. Was
eine rauhe Oberflache hat, soll durch eine ahnliche Behandlung
beim Auftrag der Farbe charakterisiert werden, eine glatte Ober-
flache wiederum durch eine ihr gleiche Behandlung.

Die GroRRe des Gemaldes, sowie der Mafstab der darauf
dargestellten Gegenstande geben auch das MaRR der derberen
oder glatteren Behandlung an. In einem Gemélde mit
Figuren von der GroRe eines halben"Meters I<6hnt™ eine~"B'e-*
handlung der Farbe schon sehr storend wild erscheinen, welche
bei lebensgroRen Figuren als Ubermalig glatt einen nicht an-
genehmen Eindruck machen wirde u. dgl. m. Jedenfalls missen
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die Schatten und Schattenmassen verhéltnismaRig zu der auf
dem Gemadlde angewandten Behandlung der Farbe, eben, um
nicht zu sagen glatt, behandelt werden, damit die sonst auf den
Hohen der Pinselstriche entstehenden kleinen Glanzlichter nicht
den Eindruck der Dunkelheit aufheben.

Ein Schiler ist darauf aufmerksam zu machen, daR er an
den Konturen der dargestellten Gegenstdnde erhéhte Farben-
rander nicht stehen lassen darf, zumal wenn dies Gegenstande
von runder oder rundlicher Form sind. Das Glanzlichtchen und
der Kkleine Schlagschatten, welcher dadurch entstehen wirde,
kann nur dem Eindruck des Rundlichen hinderlich sein. Es
mufl sogar eine gewisse Vermittelung des Tons der Farbe und
der Dunkelheit mit den daneben stehenden Tonen stattfinden,
so daB die letzten, ganz herumgehenden, naturlich sehr ver-
kirzten Flachen, etwas von dem Ton, auf den sie sich absetzen,
annehmen. Dal? dies ja nicht gleichmaRig, sondern aus der Beob-
achtung der Natur, immer nach den feinen Bewegungen der
Form geschehen muB, versteht sich von selbst.

Ebenso findet sich auch bei den Ansatzen des Haares oder
bei Haarpartien, welche in das Fleisch hineinragen, stets ein
vermittelnder Halbton, der nach MaRgabe der Natur wohl zu
beachten ist. Sind solche Endigungen oder Partien nicht bleibend
immer in der gleichen Art und Weise vorhanden, so mussen
dieselben in der Anlage unbestimmt weich gehalten oder auch
ganz weggelassen werden. Uberhaupt ist jeder Mangel, der als
Fehler erkannt, aber doch zur Zeit nicht richtig gestellt werden
kann, mdéglichst zaghaft und unbestimmt, nicht aber derb, dreist
und doch falsch hinzumachen.

Bevor ein Anfanger nicht gentigende Erfahrungen Uber das
Trocknen seiner Farben wahrend der Arbeit gemacht hat,
wird ihn dies vielfach in Verlegenheit setzen, bis er seine Arbeit
danach einrichten gelernt hat. Er wird je nach diesen Erfahrun-
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gen entweder das Ganze nur aus dem Allgemeinen angeben, die
weitere Ausfiihrung auf eine spatere Ubermalung verschieben,
oder stuckweise malen.

Dies Stickweise muRR er so einrichten, daR er so viel als
moglich mit einem wirklichen Stlick, einer Linie abschlieRen
kann. Am schwierigsten ist dies ja immer bei der menschlichen
Form, namentlich beim Gesicht. Es sind oben solche Abschnitte,
s. S. 75, angegeben. Freilich alle mehr aus der Zusammenge-
horigkeit der Form als aus dieser entsprechendem praktischen
Bedurfnis hervorgegangen.

Bei den Randern der Malerei solcher einzelnen Stiicke soll
man die Farbe ganz dinn verlaufen lassen, damit, selbst wenn
nun die Farbe trocken geworden ist, die dann ebenfalls dinn
darauf und dartber gesetzte nicht noch eine besondere Erhéhung
macht. Man kann auch diese letzten Rander vermittels eines
weichen Pinsels ganz leicht mit 61 Uberziehen; mit so wenig wie
moglich. Am anderen Tag aber muR man sorgfaltigst dies Ol,
so weit es nur irgend tunlich ist, wieder wegnehmen.

DIE GEMALTEN AKTSTUDIEN.

Schon vor Beginn des Malens Uberhaupt soll der Schuler
durch vielfache Ubungen sich eine geniigende Kenntnis und
Verstandnis der menschlichen Formen und eine genltigende Fer-
tigkeit im Zeichnen der menschlichen Gestalt erworben haben.
Nachdem dann einige Kopfe gemalt sind, ist es schon ganz
speziell fur das Malen in technischer Beziehung wichtig, auch
den Ubrigen Korper ganz oder teilweise zu malen.

Zunéachst den Oberkérper, Halbakt, in wirklich oder nahe-
zu natdrlicher GroRe. Dann auch in kleinerem MaRstab die
ganze Figur. Durch die Nachbildung anderer Formen, anderer
Koloritverhéltnisse erhélt das Auge erfrischende und belebende
Anregung speziell fur das Kolorit, ganz abgesehen von dem
allgemeinen Reiz und der kunstlerischen Bedeutung, welche
die Nachbildung der menschlichen Formen uberhaupt hat. Das
Malen der groRBen Partien, ganz besonders Brust und Riicken,
gibt dem Schiler Gelegenheit, energisch und dreist mit Pinsel
und Farben umzugehen.
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Ein Zusammenfassen ebensowohl alles dessen, was friher
Uber das Aktzeichnen wie auch uUber das Malen des Studien-
kopfes gesagt ist, gibt gentgende Auskunft Uber die Art und
Weise, wie diese gemalten Aktstudien zu behandeln sind. -
Zuerst demnach sorgsamst korrekte Aufzeichnung, mi
Beobachtung alles dessen, was hiertiber beim Aktzeichnen gesag
ist. Danach Angabe (Antuschung) der Schatten mit Be-
ricksichtigung der gesamten Wirkung. Danach Angabe de

tiefen Lokalfarbe des Haares usw. mit Berlcksichtigung der

vollen Stérke der Tiefen. Darauf der Beginn der eigentlichen

Malerei, vom hellsten Lokalton beginnend, Ton an Ton
gesetzt. Jede Partie aus dem Ganzen erst angelegt, dann fertig
modelliert. .

Beim Halbakt, wie beim Akt ist mit dem Kopf zu beginnen,
darauf sind Hals, der Leib mit den Schultern, die oberen, die
unteren Extremitdten in Angriff zu nehmen. Wilnschenswert
bleibt immer: Alles im Zusammenhang, das W ichtigste
voran, durchzuarbeiten, stets das Falsche, was als solches am
deutlichsten erkannt ist, zu andern, ununterbrochen den Tei,
woran man arbeitet, mit der ganzen Figur der gesamten Er-
scheinung, nach Form, Haltung, d. h. Mall der Helligkeit und
Dunkelheit, und ebenso in bezug auf die Farbe zu vergleichen.

Die zu bewéltigenden Massen sind ja aullerordentlich \ie
grofRer als die Teile des Kopfes, - aber die Formen doch so
viel einfacher, H&nde und FufRe mit ihren Gelenken ausge-
nommen. Durchschnittlich werden die vorher angegebenen Ab-
teilungen auch als Arbeitseinteilung das Richtige sein. Immer
ist der Zusammenhang der tatséachlichen Erscheinung das MaR-
gebende auch hierfur, Stellung, Ansicht, Wirkung der Beleuch-
tung geben den Ausschlag fur die verstandige Einteilung der
Arbeit, aber ebensosehr auch das Mal der erlangten Fertigkeit
und die Beschaffenheit des Materials der Farben, in bezug aut
ihr schnelleres oder langsameres Trocknen.

Von selbst wird sich bei diesen Arbeiten ergeben, daR die
groBen, beleuchteten Flachen und Massen einen auBerordentlich
viel dickeren Farbenauftrag (stédrkeres Impastieren) erfordern,
um ahnlich zu wirken, wie in der Natur. Ebenso, dal sowohl
die Nuancen der Lokalténe, wie auch der daneben liegenden
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Halbtdéne meist feiner und zarter ist als im Gesicht. Die Lokal-
tone der groRen Abteilungen dagegen (Hals, Brust, Leib, Arme,
Hande, Beine, FlRe, ja sogar Oberschenkel, Knie, Unterschenkel
usw.) erscheinen oft viel starker hervortretend, als die eines
Gesichts bei einigermalien einfachem Kolorit.

Die Erdrterung der allen Fachern der Malerei gemeinsamen,
notwendigen Vorstudien ist nun beendet. Sie sind fur alle
Facher der Malerei gleich notwendig, weil an dem uns verstand-
lichsten Organismus des Menschen sich der Sinn fir organischen
Zusammenhang, der allein das Leben in sich tragt, am voll-
kommensten und besten, wenn nicht sogar einzig an ihm aus-
gebildet werden kann. Dem Landschafts-, dem Tiermaler, selbst
wenn er niemals dazu kommen sollte, eine menschliche Gestalt
darzustellen, kann nichts anderes so viel Nutzen in der oben
bemerkten Beziehung bringen, als das Studium der mensch-
lichen Gestalt, auch fur ihre speziellen Facher. Ganz besonders
eigenartige Talente kdnnen von Natur, oder auf andern unerfind-
lichen, eigentimlichen Wegen zu dieser Ausbildung gelangen.
Immer werden dies Ausnahmen sein, welche doch nur die Reg-el
bekraftigen und bestatigen.

Zwischendurch wird ein Schiler wohl schon immer Land-
schafts- und Tierstudien, auch wenn er nicht speziell sich
einem dieser Facher widmen will, nach Vorlagen und beson-
ders nach der Natur gemacht haben. Ebenso wird er seine
Studien in der Malerei dadurch fordern, daR er, nach Erlangung
einiger Fertigkeit, der vollendeteren Durchfihrung eines
Stilllebens einige Zeit und Mihe widmet. In der geordneten
Reihe der Studien brauchten die zuletzt genannten (Landschafts-
Tier-Studien und Stillleben) nicht aufgefihrt zu werden da
es von gar keiner Bedeutung ist, zu welchem Zeitpunkt diese
otudien und Ubungen begonnen werden.
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DAS MATERIAL UND HANDWERKSZEUG.

DIE FARBEN i),

welche zur Malerei Uberhaupt gebraucht werden sollen, missen
auRerst fein und gleichméaRig gerieben sein. Fir die Olmalerei
muR das Ol in richtigem MaRe hinzugesetzt werden. Die Far-
ben dirfen nicht zu dick sein, sondern missen sich leicht mit
dem Pinsel aufnehmen, vermischen und auftragen lassen. Sie
wiuirden ohne jenes richtige Mall nicht genligende Bindekraft
haben, sich am Ende leicht vom Grunde ablésen. Noch weniger
aber durfen sie zu dinn mit Ol angerieben sein. Das wiirde bei
der Behandlung noch hinderlicher, in den Folgen durch Nach-
dunkeln und Reifen noch verderblicher werden.

Ganz zu verbannen von der Palette sind: Karmin, Schitt-
gelb, alle Stils de graine, Jaune de Gaude, die nicht aus Krapp
gefertigten Lacke, Mennige, die meisten Anilinfarben.

Bedenklich bleiben die aus Kupfer gefertigten Farben, wie
Deckgriin, die Chrome, die kinstlichen Zinnober, wenn letztere
nicht sorgfaltig prapariert, beziehentlich gereinigt sind. Die
erdpechhaltigen sollen nicht mit Bleifarben gemischt, missen
meist nur lasierend verwendet werden.

Ganz sicher in jeder Beziehung sind ZinkweiR, Jaune brillant
die Ockerfarben (Goldocker und Dunkelocker ausgenommen,
die oft nachdunkeln), alle aus Eisen hergestellten gelben, roten,
braunen Farben, alle aus Krapp fabrizierten Lacke, das Indisch-
gelb, Kadmiumgelb, Kobaltblau, Ultramarin, alle durch Brennen
hervorgebrachten schwarzen Farben.

DIE OLED).

Die zur Olmalerei gebrauchten Ole, Leindl, Mohndl und
NuRdl, welches letzerte selten zur Verwendung kommt, sollen
stets gereinigt sein. Man lalt sie zu diesem Zweck, in einer
Flasche Uber Wasser gesetzt, nicht versttpselt, aber mit durch-

*) Siehe Bouvier, Handbuch der Olmalerei. 8. Auflage. Abschnitt I.
2 Siehe Bouvier,Handbuch der Olmalerei. 8.Aufl. Abschn.lV, V und VI.
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stochenem Papier Uberdeckt, taglich tichtig durchgeschuttelt,
einige Zeit der Luft und dem Licht zuganglich stehen, aber
nicht dem direkten Sonnenschein. Die flockigen Unreinigkeiten,
die schwerer als das Ol in das Wasser hinabsinken, entfernt man
taglich mit diesem, um neues Wasser hineinzutun und dann
die Prozedur zu wiederholen.

Das sonst schwerer als Leinél trocknende Mohndl wird, so
gereinigt, klar wie Wasser, dann dick, etwas zéhe, und trocknet
so schnell, dal? es in diesem Zustand als Trockenmittel gebraucht
werden kann. Ebenso auch zum Anreiben der Stellen, in denen
man nur einen kleinen Teil Ubergehen will.

Wiederholt muRR darauf aufmerksam gemacht werden, dal3
niemals mehr Ol, als unumganglich notwendig ist, zur Olmalerei
gebraucht werden darf.

DIE TROCKENMITTEL i).

Mit den Trockenmitteln mu3 noch sparsamer als selbst mit
dem Ol umgegangen werden, da sie alle in noch htherem Grade
als dieses, die Malerei zum Nachdunkeln, beziehentlich zum
ReilRen geneigt machen.

Das einfachste Trockenmittel ist gekochtes Leindl. Besser
noch ist das mit borsaurem Mangan bereitete Trockendl.

Sikkativ de Courtray (Bleisikkativ) ist bei der Unter- und
Ubermalung nur in geringer Menge zu gebrauchen.

Sikkativ de Haarlem, gut beim letzten Ubergehen der
Malerei, da es vielfach aus Kopaivabalsam bereitet wird.

DIE MALMITTEL 2

sollen nur zum Anwischen der Stellen gebraucht werden, die
eingeschlagen sind und mehr oder weniger leicht Ubergangen
oder lasiert werden sollen. Am unschadlichsten sind die vor-
zugsweise aus Harzen gefertigten, am besten daher der
Kopaivabalsam zu verwenden, der aus Harzen und athe-

*) Siehe Bouvier, Handbuch der Olmalerei. 8. Aufl. Abschn. V.
2 Siehe Bouvier, Handbuch der Olmalerei. 8. Aufl. Abschn. VI.



91

rischen, aber schwer trocknenden Olen besteht. Retuschier-
firnis von Tauber, Malmittel von Schénfeld gehéren zu
den empfehlenswerten.

Anfanger lieben den MiBbrauch solcher Malmittel. Es
scheint oft beinahe, sie glauben das Geheimnis des schdnen
Kolorits da hinein gebannt. Die damit verdlinnte Farbe sieht
so viel reizvoller aus. Es ist aber kein harmloses Vergnigen,
sich daran zu gewothnen. Die so hervorgebrachten Werke ver-
derben bald.

DIE PINSELJY).

Ein guter Pinsel muR elastisch sein, seine Haare oder
Borsten missen ihre natirlichen Endigungen haben. Die Masse
der Haare und Borsten darf sich nicht spalten und auseinander-
gehen. Die Haare und Borsten miussen, wenn sie rund ge-
bunden sind, jedoch nur durch die Verjingung der naturlichen
Haarendigungen spitz zusammenlaufen. Aber auch wenn
der Pinsel breit gebunden ist, darf die Masse der Haare doch
nicht vorn auseinandergehen und sich spalten.

Ein Pinsel ist verdorben und unbrauchbar, wenn er nicht
elastisch ist, oder irgendwie die spitz zulaufenden Haar- und
Borstenendigungen verloren hat.

Wer sich daher nicht 6fters neue Pinsel anschaffen kann
oder will, der muBB sie sorgsam behandeln und niemals ein-
trocknen lassen. Die trockene Farbe lalit sich zwar durch
Terpentin auflésen, aber die Haare und Borsten werden sprode,
brechen, verlieren die Spitzen. Man konserviert sie am besten,
wenn man sie taglich in Ol reinigt, dann ab und zu mit Seife
einmal vollstindig wéscht. Denn auch das reine Ol darf nicht
zdhe zwischen den Haaren und Borsten werden.

An und fir sich ist es gleichgltig, ob man sich der Haar-,
also vorzugsweise der Marderhaarpinsel bedient, oder der Borst-
pinsel. Die Personlichkeit, die Malweise, die Grofle der Bilder
und der Gegenstande darauf sind mafligebend hierbei. Im ganzen
kann man anraten, lieber grofRe als zu kleine Pinsel zu benutzen.

i) Siehe Bouvier, Handbuch der Olmalerei. 8. Aufl. Abschn. XVII.
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Wenn aber einem Anfanger leichter wird, mit dem Marder-
pinsel zu arbeiten, so tue er dies und mihe sich nicht etwa,
feine Linien, kleine Gegenstande durchaus mit dem Borstpinsel
malen zu wollen.

Die Vertreiber (von Dachshaaren) sollen nur in den be-
schrankten Fallen, wie oben angegeben, benutzt werden.

DIE PALETTED).

Das geeignetste Holz flur Paletten ist das astfreie des Ahorns
und wilden Birnbaumes. Jedenfalls ist das der Linde zu weich,
Mahagoni zu sprode, dem Zerspringen sehr ausgesetzt. Die
Palette muf3 vollkommen eben, glatt und zuletzt gut poliert
sein. Vor dem Polieren aber muB sie ganz und gar mit Ol
getrankt sein, so vollstandig, daB sie kein Ol mehr aufzunehmen
imstande ist. Sie darf sich durchaus nicht verwerfen.

Die Offnung fiir den Daumen muR gentigend groR sein, so
daRd sie den Finger, auf dem die Palette im Gleichgewicht ruht,
nicht drickt. Des Gleichgewichts wegen mu3 das Holz daher
an dieser unteren, rechten Seite gentgend dick sein und von
da nach dem oberen und linken Rand zu immer dinner werden.

Auch die Palette ist, wie die Pinsel, stets im guten Zu-
stande und rein zu erhalten. Unebenheiten irgendwelcher Art
behindern das freie Gebahren mit dem Spachtel. Gar manchem
erscheint jede Art von Ordnung und Reinlichkeit im Wider-
spruch mit geistigem oder gar genialem Wesen zu stehen. Der
wahrhafte Genius aber wird stets das Bedurfnis haben, seine
Werke so vollkommen wie mdoglich erhalten zu sehen. Staub,
Schmutz, zdhe Farbe und trockene Farbenteilchen sind bei Ol-
gemalden nicht die geeigneten Mittel hierfir. Und wenn ein
wirkliches koloristisches Talent durchaus des Farbengewirres
auf der angetrockneten Palette als Anregung fur sich ge-
braucht, so kann das nur eine schlechte Angewdhnung sein,
wie ja auch bei manchem der Geist erst durch scharfe Ge-
tranke in Bewegung zu setzen ist. Gut ist solche Angewdh-
nung keinesfalls, sie, wie auch Bequemlichkeit und Nachlassig-

') Siehe Bouvier, Handbuch der Olmalerei. 8. Aufl. Abschn. XVIII.
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keit, mull des guten Zweckes willen Uberwunden werden. Die
Austibung der Kunst ist eine edle Beschéftigung, rein und
edel muR daher auch alles beschaffen sein, was zu ihrem
Dienst gehdrt.

DER SPACHTEL.

Ein guter Hornspachtel mul3 an seinem unteren, breiten,
geschragten Ende dinn wie ein Kartenblatt, sehr biegsam, aber
doch stark genug sein, die Farbe aufzuheben. Stahlerner
Spachtel (Palettmesser) soll man sich nur zum Reinigen der
Palette, nicht zum Farbenmischen bedienen, da einige Farben
durch die Berihrung mit dem Stahl sich verdndern, wie denn
namentlich Neapelgelb dadurch eine ganz graugriinliche Farbe
bekommt.

DIE GRUNDIERUNG (OLGRUND).

Die Grundierungen von Olfarbe, auf die man malt,
sind auf Leinwand von der verschiedensten Starke, auf Zwillich,
aber auch auf Baumwollenstoff, auf Papier, Pappe, Holztafeln
aufgetragen.

Es ist von Wichtigkeit, dal3 die Grundierung vollkommen
trocken, aber nicht sprode ist, weil sich da leicht einzelne
Stiickchen loslésen und abblattern. Wenn man ein Eckchen des
Maltuches umbiegt und scharf zusammendrickt, so wird dies
Sprunge hervorbringen, die sich beim Gradlegen des Eckchens
wieder schlieBen. Heben sich bei dieser Prozedur Kkleine
Sttickchen hoch, dann ist eben die Masse der Grundierung zu
hart und sprode.

Die Wahl der Starke der Leinwand, der Art der Grundierung
(ob fadenscheinig, glatt, getupft usw.), der Farbe der Grun-
dierung, wird immer durch die Eigentimlichkeit des Kinstlers,
seine Gewohnung, durch die GroRe des Bildes, der zu malen-
den Gegenstande usw. bestimmt werden. Anfanger werden
auf eine nicht glatte Leinwand die Farbe leichter und besser
absetzen. In bezug auf den Farbenton ist ihnen zu raten, sich
an einen lichten und etwas warmen Ton der Grundierung zu
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gewoOhnen, weil ein solcher spéaterhin sowohl fir das Kolorit,
als auch fir die Konservierung der Malerei entschieden vor-
teilhaft ist.

Der Kreidegrund,

welcher ebenfalls auf das verschiedenste Material aufgetragen
werden kann, bietet den auRerordentlichen Vorteil, dal} er alles
tiberschiissige Ol absorbiert, und dadurch das Nachdunkeln ver-
hitet. Allerdings ist dafiir zu sorgen, dal die Bindekraft des
Ols dadurch nicht beeintrachtigt wird. AuRerdem bietet der
erste Farbenauftrag nicht unerhebliche Schwierigkeiten zu l6sen,
die durch das schnelle Aufsaugen des Ols hervorgebracht wer-
den. Die Farbe wird dadurch sehr schnell, wenn auch nicht
trocken, doch steif und laRt sich nicht weiter behandeln. Aus
diesen Grinden bestreicht man wohl zuerst einmal die Bild-
flache mit gekochtem Leindl.

So wertvolle Vorteile diese Grundierung nun auch bietet,
so ist sie doch fur die Studien des Anfangers nicht brauch-
bar und hier nur Spaterem gewissermafen vorgreifend, gleich
bei der Olgrundierung mit erwéhnt worden.



DIE VERSCHIEDENEN
FACHER DER MALEREI.



Die nachfolgende Besprechung einzelner Facher der Malerei
kann nur die hervorragendsten Eigentumlichkeiten und die er-
kennbarsten Ziele derselben, sowie die Wege, auf welchen man
zu diesen gelangen kann, erdrtern. Diese Facher sind aber
nicht bestimmt abgegrenzt, sondern flieBen in mannigfachster
Weise ineinander. Die natlrliche Begabung des Kinstlers trifft
die Wahl seiner Gegenstande, mdgen diese zu einem be-
nannten oder unbenannten Fach gehdren. Die Besprechung
aber dieser bestimmt benannten Facher kann dem jungen, viel-
fach schwankenden Kunstler wenigstens ein malgebender Weg-
weiser werden.



EINIGE BEMERKUNGEN UBER DIE VER-
SCHIEDENEN FACHER DER MALEREI.

Nach den Gegenstanden ihrer Darstellungen werden die
verschiedenen Fécher der Malerei bezeichnet als Portrat-, Histo-
rien-, Genre-, Landschafts-, Architektur-, Tier-, Blumen- und
Stillleben-Malerei. Jedes wirkliche Kunstwerk in einem dieser
Facher entsteht aus der eigensten Empfindung des Kunstlers.
Diese lebt und bewegt sich nur in den Anschauungen seiner
Zeit. Da aber die Kunst nicht nur eine Tatigkeit des Einzelnen,
sondern zugleich eine geistige Tatigkeit der ganzen Mensch-
heit ist, so fulst die Empfindungs- und Darstellungsweise des
Kunstlers zugleich auf dem hierin in vorangegangenen Zeiten
Erreichten.

Von diesen drei Punkten der individuellen Empfindung,
der Anschauungsweise der Zeit, den allgemein menschlichen
Empfindungen, wie solche bereits einen kinstlerischen Aus-
druck gefunden haben, — von diesen Punkten aus wird der
schopferischen Phantasie des Kunstlers Zugang und Verbindung
mit den ihr gestellten Aufgaben vermittelt. In den so entstan-
denen Werken ist die Einwirkung dieser Krafte bemerkbar.
Von der eigensten Empfindung des Kinstlers wird die Wahl des
Stoffes und die Lebendigkeit der Darstellung, von den An-
schauungen der Zeit die Art ihrer Gestaltung ausgehen, wenn
nicht eine wirklich geniale Natur, ihrer Zeit vorgreifend, eine
neue Art der Gestaltung erfindet. Die allgemein menschlichen
Empfindungen geben dem Kunstwerke den eigentlich poetischen
ergreifenden Inhalt; die sich immer neu entwickelnde Schénheit
schafft den daflir entsprechenden Ausdruck.

Diese drei Krafte wirken nicht nebeneinander, sondern wie

zu einer einzigen verbunden in der Seele des Kinstlers. Er hat
Ehrhardt, Die Kunst der Malerei. 3. Aufl. 7
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das Bewulfitsein nur einer einzigen Empfindungsweise und unter-
scheidet nicht die Wirksamkeit der besonderen Einflusse. Aber
im Kunstwerk sind sie nachweisbar. Da nun alle Kunstwerke
aus denselben Wurzeln hervorgehen, so hat man ein gutes
Recht, die Kunst auch als eine einzige zusammenhangende
Geistestatigkeit zu bezeichnen. Will man sich aber eine Uber-
sicht Uber die so Uberaus mannigfaltige und verschiedenartige
Erscheinung dieser geistigen Tatigkeit verschaffen und ein ein-
gehenderes Verstandnis flr sie gewinnen, so wird es immer
notwendig werden, sich die sonst verwirrende Mannigfaltigkeit
zunéachst in Gruppen zu ordnen, deren Bestandteile durch eine
bestimmte Richtung des Geistes hervorgebracht sind, wenn auch
die einzelnen Erscheinungen noch so verschiedenartig aussehen.
Deshalb ist man wohl berechtigt, die Kunsttatigkeit in ver-
schiedene Facher abzuteilen, um jenen Uberblick und ein ein-
gehenderes Verstdndnis zu erlangen. Da eine Anleitung zur
Ausbildung fur die Kunst jenen Uberblick und jenes Verstandnis
doch herbeiftihren soll, so kann diese Ubliche Einteilung der
Kunst in Facher sehr wohl beibehalten werden.

DIE PORTRATMALEREI.

Das Portrat, die Darstellung einer menschlichen Personlich-
keit, ist eigentlich die Grundlage einer jeden Darstellung des
Menschen. Die Personlichkeit, der Charakter, der darzustellen
ist, steht vollkommen ausgepragt vor den Augen des Kunstlers.
Es scheint so, als brauche er sich nur zu bemuhen, ein Spiegel-
bild derselben herzustellen. Die Photographie tut das in einer
Art, wie der Kunstler Uberhaupt nicht schaffen kann.

Das Aussehen eines Menschen ist nicht immer dasselbe.
Korperliche und geistige Einflisse verdndern dasselbe. Nicht
immer ist das momentane Aussehen das Bezeichnendste fur
den Charakter. Das Spiegelbild der Photographie mit seiner
vollkommenen Richtigkeit und seiner unnachahmlichen Voll-
endung ist ofters unadhnlich, weil eben jener Moment der Auf-
nahme das Aussehen nicht ergab, welches flr den Charakter
als bezeichnend gelten konnte.



99

Die so viel langer dauernde Arbeit des Malers, die Natur
des kinstlerischen Schaffens machen dies Arbeiten auf das
Spiegelbild hin unmdéglich. Auch bei der genauesten Nachbil-
dung einer gegebenen Personlichkeit wird es immer darauf
ankommen, daR der Kunstler die Fahigkeit hat, zu jeder Zeit
in der vor ihm sitzenden Natur das Bild herauszusehen und
wiederzufinden, welches er in seiner Vorstellung von der Per-
sonlichkeit mit sich herumtragt. Fir diese und sonstige Tatig-
keit beim Portratieren sollen dem noch unerfahrenen Schuler
die nachfolgenden Bemerkungen behilflich sein.

AUFFASSUNG.

Wie in jedem Menschen, bei dem Zusammentreffen mit
andern Personen, durch ihr AuReres und ihr Benehmen eine
Vorstellung von ihrem Charakter und Wesen sich bildet, ganz
ebenso und nicht anders kann dies auch bei dem Maler statt-
finden. Nur daB der erkennende Blick des Portratmalers, durch
einen feineren und bestimmter empfindenden Takt geschérft,
sich schneller bewuft wird, was er sient, d. h. zu sehen hat.
Im Gespréach, beim Verkehre hat er Gelegenheit zu beobachten,
welche Art der Bewegung, welche Ansicht fir die darzu-
stellende Personlichkeit die glnstigste ist.

Diesen Eindricken und Empfindungen unwillkirlich fol-
gend, gibt der Maler seinem Modell die Stellung und wahlt die
Ansicht. Auller diesen ist hierbei von besonderer Bedeutung
die Beleuchtung und das Kostim, dies je nach der darzustellen-
den Personlichkeit, dem Geschmack und Takt des Malers. Des-
halb 1aRt sich im allgemeinen wenig Positives, meist nur Nega-
tives, d. i. was man vermeiden soll, sagen.

Die Stellung und Wendung soll ungesucht, einfach und
nattrlich erscheinen. Aber selbstverstandlich wird man doch
einer beweglichen, hastigen Natur etwas mehr Bewegung und
Wendung geben, als einer ruhigen oder gar phlegmatischen
u. dgl. m. Die Stellung wird daher, je nach der Persodnlichkeit,
zierlich, anmutig, schoén, edel, vornehm, ernst, wirdevoll, be-
guem usw. sein kénnen. Es kann ja sein, dall das Modell sich
so glucklich setzt, stellt, wendet, dal? etwas Besseres gar nicht

7*
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zu erdenken oder zu finden ist. Dann hat der Maler, was er
braucht. Aber zusehen, wahlen, wenn noétig versuchen muR
er in den meisten Fallen, zumal auch in bezug auf die Beleuch-
tung, bis ihm die Natur jenachdem, so schon, so interessant
oder mindestens so malerisch pikant erscheint, daR er nichts
mehr winscht, als das Erschaute im Bilde festzuhalten.

Zu vermeiden sind jedenfalls sehr starke Bewegungen
und Wendungen; zu vermeiden zu momentane Bewegungen,
— wirkliche Beschéftigungen, in erster Linie solche, die zufallig,
nicht mit dem Beruf und der Eigentimlichkeit der Person fest
verbunden sind.

Man wird also z B. einen Kinstler nicht mitten in seiner
Arbeit, einen Gelehrten nicht schreibend, eine Dame nicht
nahend oder stickend, sondern jedes nur mit dem zu seiner
Beschéftigung notigen Apparate darstellen. Wohl haben aus-
gezeichnete Kinstler verstanden, gelegentlich das Portrat noch
durch den Reiz eines Vorgangs, einer besonderen Situation
zu erhdhen. Es gibt bewunderungswirdige Kunstwerke dieser
Art, und wie Uberhaupt der junge Kinstler durch das Studieren
ausgezeichneter Kunstwerke den Kreis seiner Vorstellungen und
seiner Kenntnisse erweitern soll, so wird er auch derartige
Werke zu studieren haben. Stellt sich ihm dann bei einer Ge-
legenheit die Losung einer Aufgabe als besonders schén, wenn
auch gegen die Regel dar, so soll er einem solchen zwingenden
Antriebe Folge geben. Das dndert nichts an der Richtigkeit der
Anschauung, dal das Portrat einfach die Reprasentation einer
Personlichkeit sein soll, so richtig charakteristisch, wahr und
malerisch interessant wie irgend méglich.

Die Beleuchtung und damit die Wirkung (der Effekt)
ist wie Uberall, so auch beim Portrat von grofiter Wichtigkeit
und fordert eingehendste Beachtung, sowohl flur das Gemalde
Uberhaupt, wie auch fur die Charakterschilderung. Auch die
Beleuchtung muR ungesucht, einfach, natirlich, selbstverstand-
lich erscheinen. Dies entbindet aber den Maler nicht von der
Verpflichtung, mit sorgféltiger Aufmerksamkeit die geeignetste
auzusuchen. Zeigt ihm der gluckliche Zufall eine solche nicht,
oder drangt sich ihm eine bestimmte Vorstellung dafir nicht
auf, so mull er Versuche machen. Er muR? sehen, ob eine ener-
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gische Lichtwirkung mit kleinen, starken Schatten oder gréf3eren
Schattenmassen, oder eine mildere Lichtwirkung mit weichen
oder durch Reflexe aufgelosten Schatten, oder ob viel milder
Halbton usw. das geeignetste, schénste und zugleich inter-
essanteste Mittel fur die Darstellung gerade dieser Personlich-
keit ist.

FUr die Wahl der Wirkung des Ganzen wird die Art
und Weise, wie sich die Gestalt (der Kopf) abheben und wirken
soll, bestimmend sein. Ferner auch was dem Maler am inter-
essantesten und schonsten erscheint, ob er will dall die Gestalt
klar, deutlich und bestimmt sich vom Hintergriinde, hell auf
dunkel, dunkel auf hell l6sen soll, und wieviel sie mehr oder
weniger nur durch die Gegensatze der Helligkeit und Dunkel-
heit, oder durch die Farbenkontraste, oder in welchem Mafle
auch beides zugleich herzustellen ist.

Es bedarf wohl kaum der besonderen Erwédhnung, daf in
dieser Beziehung Farbe, Ton und MaR der Helligkeit oder
Dunkelheit des Hintergrundes von hervorragender Bedeu-
tung ist. Wenn er gut ist, bleibt er, auler fir den Sachverstan-
digen ganz auBerhalb besonderer Beachtung; ist er nicht gut,
so verdirbt er eine sonst ganz vortreffliche Arbeit. Es ist da-
her Uberhaupt, aber ganz besonders fiir den Anféanger, den noch
unerfahrenen, unsicheren Kinstler ratsam, sich den Hintergrund
in der Wirklichkeit so herzustellen, wie er ihn im Gemalde
zu haben winscht. Dies erreicht man, wenn der sich von selbst
darbietende Hintergrund nicht der geeignetste ist, durch Zuhilfe-
nahme von Tapeten oder Zeugstlcken, durch starkere oder
leichtere Beschattung heller, stérkere oder leichtere Beleuchtung
dunkler Lokalténe, durch die Art und Weise, wie man jene
Tapeten oder Zeugstreifen gegen das Licht stellt. Kurz, da der
Hintergrund von so auflerordentlicher Bedeutung fur das Bild
ist, mul? der Kinstler den Hintergrund mdglichst so herstellen,
dal? er vor sich sieht, was er machen will.

Die Kleidung, das Kostim, gehort ganz wesentlich und
unmittelbar zur Person des Darzustellenden. Der Stand, das
Alter, die Sitte, die Mode bestimmen dieselbe; der, welcher die
Kleidung tragt, und dann aber auch — der Maler mul} jeden-
falls das Recht behalten, wenigstens geschmacklosen Launen des
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Modells und der Mode entgegen, auch hierin, wie bei allem
Ubrigen, das anzuordnen, was ihm gut scheint. Das Portrat
ist sein Werk, die Geschmacklosigkeit wird auch ihm zur Last
gelegt.

Ubrigens bleibt noch geniigende Auswahl innerhalb jener
bestimmenden Grenzen, zumal in der Tracht der Frauen, aber
auch der Manner, mit Ausnahme der Uniform, die keine will-
kirliche Anderung erlaubt. So weit also mdglich, soll auch
hierbei der Maler anordnen und bestimmen, was und wie es
ihm gut scheint. Er hat die Verantwortung daftr.

Durchschnittlich darf vor bunten, geblimten Stoffen ge-
warnt, einfarbigen der Vorzug gegeben werden. Durch die
Art und Wahl der Farben vermag der Kinstler dem Bilde einen
bestimmten allgemeinen Eindruck zu sichern. Farbung und
Stimmung hangen immer zusammen. Mit tiefen, dunklen Far-
ben, je nachdem sie zugleich mehr oder weniger brillant sind,
kann man einen ernsten, vornehmen reichen Eindruck hervor-
bringen, durch die Zusammenstellung heller Farben vom Ein-
fachen, Reinen, zum heiterer Anmutigen, prachtig Schénen ge-
langen. Selbstverstandlich wird es sich weder dort, noch hier
um durchgehend gleichmallig Dunkles oder Helles handeln.

Es ist in unserer Zeit Mode geworden, sich in dem Kostiim
einer gewissen Zeit, eines Volkes oder in vollkommen freiem
Phantasiekostim malen zu lassen. Dem Wesen des Portrats
widerspricht das. Dieses verlangt die Wiedergabe einer Per-
sonlichkeit, wie sie wirklich ist und sich in der Welt bewegt.
Es sind aber interessante und schone Werke auf diesem Wege
entstanden. So mdgen sie denn auch fernerhin gemalt werden,
nur nehme man Abstand davon, wenn es sich um ein wirk-
liches Portrat handelt.

Welcher Art aber auch die Kleidung, das Kostiim sein mag,
die Hauptsache ist, dall Gestalt und Form der Glieder und
ihre Bewegung in der Nachbildung gerade so deutlich zu er-
kennen sind, wie in der Natur. Ja mehr noch, der Kinstler
mufR die Gewandung !so ordnen, da3 es mdglich ist, jenes alles
zu erkennen, auch wenn etwa die Natur gerade dies nicht ge-
nugend zeigt. Was in dieser Beziehung oben S. 33 von der
Gewandung gesagt ist, das gilt auch von der Kleidung, dem
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des Kostums gelegentlich die Koérperformen gar nicht sehen
lassen, sondern nur die allgemeinen Verhaltnisse derselben. Wie
bei andern Dingen, so soll der Maler auch in dieser Beziehung
den Zufall, der ihm Gunstiges in der Natur zeigt, im Gedé&cht-
nis, besser aber noch in einer Skizze festhalten, sonst ordnen
und suchen, bis er findet, was ihm gefallt und dann dies dar-
stellen.

Jedenfalls kommt der Schuler bei dieser Gelegenheit, falls
es nicht schon friher geschehen ist, dazu, die verschiedenen
Stoffe, feste, durchsichtige (Samt, Seide, Tuch usf.), nachzu-
bilden. Das Material, aus dem sie bestehen, so wie die Art
ihres Gewebes charakterisiert sich in der Art, wie die Falten
sich bilden und brechen, ferner durch die Art ihrer Oberflache,
die sich dann ganz besonders in der Farbe und in dem Verhalt-
nisse der Halbtdéne zu den Lichtern ausspricht. Wesentlich cha-
rakterisiert sich auch dies durch die Form, aber die Farbe voll-
endet diese Charakteristik, abgesehen von der ihr allein zu-
kommenden Bedeutung, ohne welche es keine Kunst der Malerei
geben wirde. Alles das mufl nach der Natur studiert werden.
Der Schiler muld beobachten, wie scharf sich dieser, wie rund-
lich weich sich jener Stoff bricht, wie der eine grofie, breite
Falten, der andere schmale, eng zusammenliegende bildet, wie
die glatten Stoffe Glanzlichter, die rauhen ruhige Lichtmassen,
die durchsichtigen fast aufgehobene Schatten haben usw.

Die bisherigen Bemerkungen haben den Zweck, die Auf-
merksamkeit des jungen Kinstlers auf diejenigen Punkte zu
richten, die von Wichtigkeit sind, wenn das Portrat als Kunst-
werk betrachtet werden soll. Es sollen ihm nun auch noch einige
Winke fur die Anwendung der vorher erteilten Ratschlage
und fur die Ausfihrung gegeben werden.

Zunéchst muB man sich alles das ins Gedachtnis zurtck-
rufen, was Uber das Zeichnen und Malen nach dem lebenden

Modell gesagt ist. Dann, wenn der Kinstler dem Modell seine
Stellung und Beleuchtung gegeben, handelt es sich zunachst
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um die moglichst korrekte Aufzeichnung der Ansicht, die er
gewahlt hat. Beim Portrat kommt es nur noch viel mehr als bei
der Studie darauf an, wie die Darstellung in den Raum des
Gemaldes hineingepalit ist, sowohl beim einfachen Brustbild,
wie wenn mehr von der Gestalt zu sehen ist. Hierfiir, sowie
Uberhaupt dirfte es eine Erleichterung sein, wenn man sich
nach der Natur erst eine kleine skizzierte Zeichnung macht,
bei der man leichter und muiheloser den Raum angeben und
ihn, respektive die Placierung der Gestalt in demselben ver-
andern kann, als dies im groRen mdglich ist, wenn man nicht
die GroRe und Form der Leinwand fir das Bild beliebig umge-
stalten will. Ist nun nach dem hierbei gewonnenen Resultate der
Blendrahmen mit der Leinwand in der wirklichen GrofRe her-
gestellt, so Ubertragt man durch Quadrate die Skizze auf die
Leinwand. Mit sichererem Erfolg wird sich dann nach der
Natur die Aufzeichnung auf der Leinwand vollenden lassen.
Weil es von Wichtigkeit ist, jeden errungenen Vorteil festzu-
halten, so kann man eine recht vortrefflich gelungene Aufzeich-
nung, wie das friher (S. 64) angegeben ist, fixieren.

So wie die nach der Natur gezeichnete Skizze auch anzu-
raten ist, wenn es sich um ein Portrat in halber oder gar ganzer
Figur handelt, so ist es auch der Fall mit einer Farbenskizze.
In einer solchen braucht man nicht auf die Ahnlichkeit hinzu-
arbeiten, sondern nur auf die Farben- und Lichtwirkung. Ab-
gesehen davon, dafl dies ermdglicht, die Malerei mit mehr
Sicherheit zu beginnen, wird man dadurch in den Stand gesetzt,
seine eigentliche Absicht festzuhalten und zu verwirklichen, wéah-
rend die Aufmerksamkeit auf die Ausfiihrung des Einzelnen oder
gelegentliches Mifdlingen Veranlassung werden koénnten, zum
Schaden des Gemaldes von der beabsichtigten, besseren Wir-
kung abzugehen. Einer spéateren, besseren Erkenntnis darf dies
nattrlich niemals hindernd in den Weg treten.

Fur das tatséchliche Malen ist wesentlich auf das bei den
Studien Gesagte zu verweisen. Je mehr Erfahrungen der junge
Kunstler gesammelt hat, um so sicherer wird er die Art der
technischen Ausfiihrung des Malens sich auswahlen kénnen, die
ihm die bequemste ist, d. h. die ihn am besten erreichen laRt,
was er winscht. Jedoch muR er auch den Umstanden Rechnung
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tragen, er darf sein Modell nicht zu sehr ermiden, so weit dies
nicht durch den Zweck, ein gutes Werk herzustellen, gefordert
wird. Ob er demnach mit einer Untertuschung, einer leichten
oder ausgefuhrten Untermalung beginnt, die Hauptarbeit auf
die Ubermalung verlegt, ob er a la prima malen will und dann
durch Retusche und Lasur vollenden, hangt von seinem Kénnen
und der Erwagung der Umstande ab. Es kommt darauf an, nichts,
was gelungen und brauchbar ist, zu verlieren und mit wohl-
Uberlegter Energie, kihn, wie wenn der Erfolg ganz sicher
ware, zu machen, was man sieht und was mit grofter An-
strengung nachzubilden winschenswert erscheint.

DIE HISTORIENMALEREI.

Die Benennung ,historische Malerei, historische Kunst*
ist allerdings durchaus nicht bezeichnend fir dasjenige, was
die Sachverstandigen darunter verstehen. Es sei denn, da man
mit dieser Benennung die Abteilung, das Fach der Kunst be-
zeichnen will, welches in organischem Zusammenhang mit histo-
risch friheren Kunstepochen sich aufbaut. Wollte man nur
eine andere Benennung dieses Faches wahlen, etwa ideale Kunst,
hohe Kunst, groBe Kunst, so waére vielleicht in einer Beziehung
die Sache besser bezeichnet, in jeder anderen Beziehung doch
auch ungenugend. So ist es denn wohl besser, bei der bekannten,
wenn auch nicht recht bezeichnenden Benennung zu verbleiben,
bei der wenigstens jeder Sachverstandige weil3, was wohl un-
gefahr damit bezeichnet werden soll, als eine andere, auch nicht
recht bezeichnende und noch dazu ganz ungekannte, neue Be-
zeichnung einfihren zu wollen.

Die Historienmalerei entnimmt die Gegenstdnde, welche
sie behandelt, aus der profanen, der biblischen Geschichte, aus
der Mythe, aus Dichtungen, und gibt personifizierte Vorstel-
lungen, oder auch zu einer Handlung, einer Situation vereinigt
ideelle und auch wirkliche Personenl).

) Z. B. Glaube, Liebe, Hoffnung. Die Religion fuhrt den Germanen
die Kunste zu (Ph. Veit). Die Disputa, Schule von Athen usw.
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Die Darstellung dieser Gegenstande macht aber kein Kunst-
werk an und fur sich schon zu einem der historischen Malerei
zugehorigen. Dies ist nur der Fall, wenn diese Gegenstande von
einer wahrhaft groen und idealen Anschauung der Natur des
Menschen, seines Tuns und seiner Geschicke getragen, zur
Erscheinung kommen. Diese Anschauung fuhrt néamlich in der
Gestaltung, der Formen- und Farbengebung zu einer Charak-
terisierung der Personen und Begebenheiten, in welcher die
Charakteristik auf das Vollkommenste und Innigste mit der
Schoénheit und Wahrheit verbunden, von ihr ganz durch-
drungen ist.

Diese von der Charakteristik untrennbare und un-
I6sliche Schonheit der Gestaltung der Darstellungen ist das
wesentliche Merkmal der historischen Kunst, die Wahr-
heit, die nicht nur das Liebliche, Anmutige, Reizende, Edle,
Kraftvolle, Heroische, Erhabene, sondern auch das Ernste, Er-
schitternde, ja selbst das Furchtbare zur Erscheinung bringt.

Dem Kiunstler wird und soll all diese ,,Schdnheit* immer
nur aus der Beobachtung der Natur hervor- und aufgehen.
Diese Beobachtung wird durch die kinstlerische Empfindungs-
weise geleitet und bestimmt werden, wie sie durch die Kenntnis
der Ausdrucks- und Darstellungsweise der Schonheit in den
vorangegangenen Kunstepochen ausgebildet worden ist. Die
neue, frisch aus der Beobachtung der Natur hervorgegangene
Schonheit wird danach einen organischen Zusammenhang mit
der Darstellungsweise friitherer Epochen haben, diese um- und
neugestaltend, so dal? durch das freie Schaffen der schopfe-
rischen Phantasie des Kunstlers sich ein immer neuer Ausdruck
fur die Schénheit erzeugt.

In einem historischen Kunstwerk wird stets der Haupt-
und Kernpunkt einer Handlung oder Situation dargestellt. In
der Komposition treten die Hauptfiguren den Nebenfiguren,
die Hauptgruppe den Nebengruppen gegeniiber deutlich hervor
und diese letzteren lassen immer ihre Beziehung zu jener er-
kennen. Der Mensch ist die Hauptsache in der historischen
oder stylvollen Darstellungsweise, alles Ubrige nur Beiwerk.

Aus den vorangehenden Erérterungen ergibt sich, daf} Gber-
haupt und fir jeden einzelnen Fall, jeden einzelnen Teil ein-
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gehendste Studien gemacht werden mussen. Durch diese muR
dem Kunstler deutlich werden, was fur die Charakteristik seines
Gegenstandes, der Personen mit ihren Bewegungen und ihrem
Ausdruck notwendig und was zuféallig in der Natur ist, die
er gerade zum Studium vor sich hat. In der historischen Kunst
ist dieser Unterschied zu beachten. Das Notwendige ist das
Schone.

Eine solche Erklarung des Wesens der Historienmalerei
kann und soll ja nicht im entferntesten die Anleitung zum
Schaffen eines historischen Kunstwerkes sein. Dies geht nur
aus der dazu befahigten Seele, aus der nach dieser Seite hin
lebendigen Empfindung hervor. Es ist dadurch nur die Rich-
tung angegeben, nach der die Ausbildung des daflir begabten
Talentes zu erfolgen hat, ebenso ein Malistab und eine Richt-
schnur fur die Beurteilung eigener oder fremder Werke, wenn
dieselben unserer Empfindung nicht ganz entsprechen, um
dartber klar zu werden, was darin eigentlich ungentgend ist.

Das Schaffen ist eine Kraft, kann nicht gelehrt wer-
den. Gelehrt kann nur werden, wie diese Kraft gelibt,
gemehrt, richtig verwendet werden kann, in dieser Be-
ziehung ist von Anfang an die Kenntnisnahme und Einpragung
des Besten, was auf diesem Gebiete Vergangenheit und Gegen-
wart hervorgebracht haben, immer erneut angeraten worden,
ebenso die Ubung im Komponieren. Das ist die Vorbereitung.
Ist diese Vorbereitung gut geleitet und wohl genutzt gewesen,
so dal die klnstlerische Empfindung des Schilers dadurch ge-
festigt, begrenzt, und ihm selbst bewuRter geworden, so ist im
allgemeinen alles, was fur das Lehren in bezug auf die
Komposition geschehen kann, geleistet. — Das Weitere kann
sich nur an den einzelnen Fall anschlieRen, zumal die Ent-
stehung einer Komposition fast immer verschiedenartig vor sich
gehen wird. Einmal wird sie fertig und gewappnet, wie Pallas
Athene dem Haupte des Zeus, dem Haupte des Kinstlers, der
sich mit ihr beschéftigt hatte, entspringen. Ein andermal wird
nur die Gesamtgestaltung oder auch diese in noch nicht festen
Formen hervortreten. Ein andermal die Gesamtgestaltung in
solch unbestimmter Form, vielleicht jedoch die eine oder die
andere Gestalt klar. Noch ein andermal nur eine einzelne Ge-
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stalt, an welche bei weiterer Behandlung sich die Ubrigen an-
schliefen. Auch kann ja beim Nachbilden einer schénen Natur,
wahrend der Arbeit dem Kinstler die Vorstellung einer idealen
Personlichkeit aus der Geschichte, der Mythe oder von allego-
rischer Bedeutung sich erzeugen und so eng mit dem lebenden
Modell verbinden, daR in der Vorstellung des Kunstlers beide
in eins verwachsen. Auf diesem Wege entstehen ebenfalls
Kunstwerke von eigentimlicher Schonheit und Lebenskraft.

DIE KOMPOSITION.

Wenn es sich nun wirklich um eine Komposition handelt,
so kann der Schiler, wie auch der Meister, nichts anderes
tun, als der schopferischen Phantasie freien Lauf lassen, die
von seiner kunstlerischen und poetischen Empfindung Antrieb
und Richtung erhélt. Ist nun dieser seiner Empfindung Ideali-
tdt der Auffassung und Schoénheit der Form Bedirfnis,
so wird ein historisches Kunstwerk entstehen. Wie gut oder
nicht gut, das hangt von der Begabung ab. Fur die verstan-
dige kritische Prufung, welche der Kiunstler dann an der fer-
tigen Komposition Ubt, kénnen die vorangegangenen Erkla-
rungen ihm eine Hilfe und ein MaBstab werden. All sein
Dichten und Trachten, sein Nachsinnen und Bedenken muf
aber immer von dem Inhalt seines Gegenstandes aus-
gehen, von ihm geleitet werden und zu ihm zurlck-
kehren. Von den verschiedenen Ausdrucksmitteln wird der
Kunstler, je nach seiner Begabung und seiner Eigenart, viel-
leicht geneigt sein, vorzugsweise eines fir den Ausdruck dieser
seiner eigenen Empfindungsweise passend zu finden. Sei dies
nun Reinheit, Schonheit, Klarheit der Gestaltung der ganzen
Komposition und der Formengebung, — sei es Kraft und Leben-
digkeit der Bewegungen und der dramatischen Handlung, oder
sei es effektvolle Lichtwirkung, koloristische Farbenschénheit,
lyrische Tonstimmung: alles ist erlaubt, alles steht ihm frei.
Immer aber mull die gewdahlte Ausdrucksweise durch den Inhalt
seines Gegenstandes hervorgerufen und demselben entsprechend
ausgebildet werden, wenn ein wirklich historisches, stylvolles
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Kunstwerk entstehen soll. Wenn dagegen der Stoff nicht das
MaRgebende ist, sondern die Verwendung eines oder mehrerer
klUnstlerischer Ausdrucksmittel, der Gegenstand nur hinzuge-
nommen, so konnen sehr talentvolle, geistreiche, ganz bezau-
bernd wirkende Gemalde entstehen, stilvolle, zur wirklich histo-
rischen Kunst gehdrige Werke werden es nicht. Jedoch ist
nicht ausgeschlossen, daf} einzelne Gestalten und Gruppen,
welche dem Kiunstler lebendig und bestimmt aufgegangen sind,
erst spater einmal in eine Komposition eingefligt, oder der
Kern werden, um den eine solche sich bildet.

Ein Kinstler soll immer machen, wozu ihn seine Empfin-
dungsweise besonders hindrangt, weil das stets das Beste wird,
was er Uberhaupt zu geben vermag.

Das einzelne Kunstwerk erhélt seine Bedeutung nur
durch das Mall seiner Vortrefflichkeit, nicht nur durch
das Fach, die Rubrik, in welche es zu registrieren ist.
Aber die Pflege der stylvollen historischen Malerei
ist fur alle Kunst von grofter Bedeutung.

Ist es nun fur jede kinstlerische Arbeit fordernd und von
Wichtigkeit, wenn der Klnstler von Anfang an, so weit moglich,
weilt, was er erreichen will, so ist es in der historischen Malerei
geradezu notwendig, dal der junge Kinstler vor dem Be-
ginn der Ausfihrung mit der Komposition vollkommen im
Reinen ist, und daB er die flr den Gegenstand seiner Empfindung
nach geeignetste Gestaltung gefunden hat. Die gesamte An-
ordnung muf von ihm als feststehend betrachtet werden kdnnen.
Im einzelnen wird ja bei fortschreitender Vertiefung in die
Arbeit sich vieles beweglich, der Anderung mehr oder weniger
bedirftig erweisen. Auch ist selbstverstéandlich, daR, wenn die
Vertiefung in die Arbeit doch zu unabweislich besserer Erkennt-
nis gefuhrt hat, dieser Folge gegeben werden muR. Da aber
in einem historischen Kunstwerke die Formen, die Gruppierung,
Linienfihrung, der gewahlte Moment der Handlung oder Situa-
tion, die Art der Bewegungen von so bestimmender Bedeutung
sind, so soll die Komposition, so weit mdglich, festgestellt
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werden, bevor die Ausfihrung beginnt. In einem Werke, wo
die Schonheit maRgebend ist, wird es schwer, etwas Wesent-
liches zu andern, ohne dal} dies nicht zugleich auf alles Ubrige
seine Wirkung ausube.

Dem jungen Kdunstler ist dann jedenfalls anzuraten, dal
er auf einem Karton in der GréRe des Gemaldes, mit den
notwendigen Studien nach der Natur, alles durcharbeitet. Diese
Studien sind sorgfaltig und eingehend zu machen, da es sich
nicht nur um die Richtigkeit des Zusammenhangs der Formen
handelt, sondern um ein solches Mall des Verstandnisses, dal
man mit Freiheit von dem ganz Zufélligen der Naturstudie ab-
weichen kann, um hervorzubringen, was man in sich geftihlt und
getragen hat. Wenn aber auch der Historienmaler Modelle
zu bekommen sucht, die dieser inneren Vorstellung moglichst
entsprechen, so wird er doch nur in sehr seltenen Fallen Naturen
finden, die sich so vollkommen mit seinen Intentionen decken,
dal er sie eben nur abzuschreiben braucht. Er muB also durch
vielfaches Studium erkennen lernen, was fur den vorliegenden
Fall fur Form, Bewegung usw. notwendig, was gerade in dem
nicht ganz geeigneten Modell doch zuféllig ist.

Da nun in der stylvollen Historienmalerei die Form, und
zwar vorzugsweise die der menschlichen Gestalt von so ganz
besonderer Bedeutung und Wichtigkeit ist, so mu3 auch von
den mit Gewand oder Kostim bekleideten Figuren der Akt
nach der Natur studiert und gezeichnet werden. Speziell schon
wegen des besseren Verstdandnisses der Gewandung, damit
diese, die Formen im einzelnen verhillend, die Lage der Glieder
deutlich genug erkennen laRt, und bezeichnend und ausdrucks-
voll fur die Bewegung ist. Auch flr das Festhalten der Licht-
und Schattenmassen bei der Bewegung und der Beleuchtung
gibt der Akt, zumal dem jungen Kunstler, Aufklarung und
winschenswerte Fingerzeige, oft auch fiir die Anordnung und
den Gang der Falten. Alles innerhalb der urspringlichen In-
tention, die durch das Studium der Natur geordnet und ge-
regelt, dadurch die Uberzeugende Kraft der Naturwahrheit fr
die Darstellung erhalt.

Denn auch fir Gewand und Kostim miussen die Stu-
dien nach der lebenden Natur gemacht werden. Niemals
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soll man versdumen, vom Modell in dem Gewénde oder dem
Kostiime die Bewegung erst aus der vorangegangenen Stellung
heraus sich entwickeln und zwar wiederholt machen zu lassen,
wenn das Ergebnis nicht gleich der Erwartung, dem Wunsche
entspricht. Die durch die Bewegung sich mit Notwendigkeit
ergebenden Zige der Falten lernt man dabei jedenfalls kennen.
Das der Intention am meisten entsprechende zeichnet man sich,
oder skizziert es sich wenigstens, je nachdem das Modell in der
Stellung ruhig verbleiben und aushalten kann oder nicht.

Gelegentlich durfte hierbei ein leichter, fein gezeichneter
Kontur des Aktes als Unterlage, um das Gewandstudium darauf
zu zeichnen, eine wiinschenswerte Erleichterung sein.

Selbstverstandlich ist das Studium der Natur mit diesen
Studien nicht abgeschlossen. Die Welt rings um ihn, welche
der Kunstler stets mit offenem Auge, frischem Sinne und An-
teil nehmendem Gemit betrachten soll, muR auch auf den
speziellen Fall hin beobachtet werden. Was sie ihm da glinstiges
zeigt, mul3 fest im Gedé&chtnis behalten oder aus demselben
skizziert werden. Diese Beobachtung der Natur ist die Quelle,
aus welcher der Historienmaler, wie der Genremaler stets
frische, belebende Kraft flur sein Empfinden, Denken und die
AuslUbung seiner Kunst holen muf3. Nur vom Leben selbst
kann er den Schein des Lebens und der Wahrheit Gbertragen.

Welche von diesen Studien und welche andere Studien,
namentlich bei der Wahl besonderer Beleuchtung, sich der
Kunstler zu malen hat, bleibt seinem Ermessen Uberlassen.
Der Zweck der Studien ist, die Bedingungen fir die
naturwahre Erscheinung in dem vorliegenden Falle
genau kennen zu lernen, um diesen Bedingungen entspre-
chend, die Erscheinung der Natur fur das Kunstwerk noétigen-
falls verandern zu koénnen.

Dem jungen, noch unerfahrenen Kuinstler ist jedenfalls zu
raten, die Kopfe und unbekleideten Korper seiner Komposition
als Studie zu malen, kurz alles, was zum menschlichen Kolorit
gehort, damit er frei GUber dem Modelle steht. Der Zusammen-
hang und die Konsequenz des Lebens und der Natur hat fur
jeden Kdunstler etwas HinreiRendes, bei der Farbe noch mehr
fast, als bei der Form, so dall es fur ihn bedenklich und zur
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Verirrung lockend werden kénnte, ohne solche Vorstudien nach
der Natur unmittelbar auf das Bild zu malen.

Die Anfertigung eines Kartons in der GrolRe des Gemaldes
ist dem unerfahrenen, jungen Kunstler angeraten worden, so-
wohl als Vorlbung fur die Formgebung in der beabsichtigten
Grolle Uberhaupt, wie auch um die Verhéltnisse und Eintei-
lung des Raumes, wie sie tatsachlich werden sollen, auch wirk-
lich vor sich zu sehen. Gelbtere Kinstler kénnen einen Karton
im kleineren Malfistabe, will sagen eine groflere Zeichnung
machen. Wird diese dann durch Quadrate in die wirkliche
GroRe, auf der Leinwand Ubertragen, so ist dadurch Gelegen-
heit geboten, alles mit erneuter Frische in dem neuen MaR-
stabe durchzuarbeiten. Der Kontur wird bei dem grof3en Karton
auf der Leinwand durchgepaust. In diesem, wie in dem vorigen
Falle wird dann ratsam sein, den Kontur durch ein festeres
Material (Tusche oder Farbe) zu sichern, so da man ihn
nicht verlieren kann.

Gewissermalien als Vervollstandigung der Komposition und
notwendig fur die Ausfihrung der Malerei, muR nun, wenn es
nicht etwa bereits friher geschehen ist, der Kinstler seine
Intentionen in bezug auf Stimmung und Harmonie der Farben-
gebung und der Wirkung durch eine Farbenskizze zum Aus-
druck und zur Erscheinung bringen. Es kommt dabei wesentlich
und eigentlich nur auf die eben bezeichneten Punkte an. Alles
Ubrige in der Farbenskizze kann als nebensachlich betrachtet
werden. Fur jenes, fur die moéglichst vollkommene Darlegung
seiner Vorstellungen in bezug auf Farbe und Wirkung muf
der Kunstler all sein Kdnnen energisch einsetzen. Wie bezeich-
nend hierbei auch die Technik fir den Stand des Konnens, flr
die Meisterschaft ist, tatsachlich kommt flr den vorliegenden
Zweck es nicht darauf an, dall diese Skizze an und flr sich ein
vortreffliches Kunstwerk werde, sondern nur darauf, daR die
Intentionen des Malers zur Erscheinung kommen. Wenn auch
sonst schon immer, hierbei, bei der Farbenskizze kommt alles
darauf an, daR nur die Gesamtwirkung, die harmonische Ver-
bindung aller Teile als Ziel erstrebt wird. Womaoglich muf3 daher
die Farbenskizze naR in nal vollendet werden, und, wenn das
nicht moglich, ricksichtslos selbst gegen alle sonstigen guten
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Regeln, auf jenes Ziel, die harmonische Schoénheit der Farbe
und Wirkung hingearbeitet werden. Wenn die Farbenskizze
gelungen ist, bleibt sie dann der Leitstern, nach dem die Aus-
fuhrung alles einzelnen auf dem Bilde in bezug auf Farbe und
Wirkung sich zu richten hat. Der Leitstern, der wieder auf jenes
einzig richtige, letzte Ziel hinleitet, wenn in dem Drange und
der Mihe der Ausflihrung des Einzelnen die Ricksicht auf die
Qesamterscheinung zurlckgedrangt wird.

Die Ausfuhrung auf der Bildflache wird durchschnitt-
lich am zweckmaligsten damit begonnen werden, dal} dort die
Komposition mit ihrer Lichtwirkung und Formgebung, gewisser-
malen als Zeichnung, oder auch gleich mit der Farbenwirkung
sichtbar gemacht wird. Es ist ratsam, immer auf die Gesamt-
Erscheinung hin und deshalb im mdoglichst ununterbrochenen
Zusammenhange, d. h. mit einer schnell férdernden Technik,
der Antuschung, zu arbeiten. Geeignet ist flr den ersten
Fall ein kalterer oder warmerer Sepiaton, etwa aus gebranntem,
lichtemm Ocker, Schwarz, etwas lichtemm oder Stein-Ocker, in
den Tiefen, die immer besser zu warm als zu schwarz gehalten
werden, vielleicht gebrannter Goldocker oder gebrannte Terra
di Siena dazu, alles mit Terpentin, zu dem ein paar Tropfen
Trockenfirnis zugesetzt sind, verdiinnt und ganz dinn aufge-
tragen (getuscht). Im zweiten Falle wird ebenso verfahren, aber
farbig nach der Farbenskizze, so dalR eine Erscheinung des
Bildes, wie es werden soll, auf der Leinwand entsteht, aber
durchweg viel heller (zumal in allen Dunkelheiten) und korper-
los. Eine solche Antuschung wird um so fordernder fr die
spatere Arbeit sein, je mehr sie die Gesamtwirkung des Ge-
maéldes gibt. Da jede Farbe ihren Wert durch die Verbindung
und Harmonie mit den anderen Farben erhalt, wirde der Er-
folg des Arbeitens auf der ganz weillen Bildflache ein voll-
standig unsicherer sein.

Auf einer solchen Vorbereitung beginnt dann die eigent-
liche Malerei, wie das schon beim Portrat bemerkt ist, in
der Art und Weise, die dem Kiinstler nach guter Uberlegung
am geeignetsten fur ihn und flr den Gegenstand erscheint, um
diesen so vollendet wahr und schon, und seinen Intentionen

so entsprechend als moéglich zur Erscheinung zu bringen. Also:
Ehrhardt, Die Kunst der Malerei. 3. Aufl. 8
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Untermalung, Ubermalung, Retusche, Lasur. Wenn notig
muB, was nicht gelungen ist, mehrmals Ubermalt werden. Was
gelungen und fertig ist, soll unter Beobachtung der nicht aufler
acht zu lassenden, technischen Regeln unberthrt bleiben. Die
Gedanken missen immer auf das Ganze gerichtet sein bei aller,
auch der groten Aufmerksamkeit, welche dem Einzelnen zuge-
wendet wird. Im ganzen und im einzelnen muR immer mit dem
Wichtigsten, der Hauptsache, Hauptfigur begonnen werden. So
viel Erfahrung wird ja doch der junge Kinstler schon haben,
dal er beurteilen kann, ob es nicht eine notwendige oder
sehr geeignete Vorbereitung und Hilfe hierflr sein wird, den
Himmel, den Hintergrund, auf welche sich die Figur absetzt,
vorher zu malen.

Alles kommt darauf an, dal} zur Erscheinung gebracht wird,
was und wie der Kinstler empfunden hat, und dal dies Uber-
zeugend wahr erscheint. Um dies Ziel zu erreichen, darf er keine
Mihe und Anstrengung scheuen. Aber der Kuinstler muB3 in
seinem Werke durchweg wahr sein; was er nicht wirklich emp-
findet, nicht empfinden kann, das soll er nicht machen. Bleibt
dadurch an seinem Werke etwas unvollkommen, so mul3 er das
hinnehmen. Denn vor allen Dingen muB ein stilvolles, histo-
risches Kunstwerk nattrlich und naiv aus der lebendigen, nach
dieser Seite von Natur hinneigenden, vollstandig ausgebildeten,
wahrhaften Empfindung des Kinstlers fir diese Ausdrucks-
form in der Kunst entstanden sein, nicht etwa aus eitlem Ver-
langen und falscher Vorstellung, als ob die Bedeutung des
Kunstfaches das Kunstwerk beachtenswert und schon dadurch
bedeutend mache. Die Naturanlage des Klnstlers muB ihn auf
diese Bahn flhren.

Die hier beschriebene Reihenfolge und Art der Arbeiten
zur Herstellung eines historischen Gemaldes wird jedenfalls die
regelrechte fiir den Anfanger sein und wird es auch spater-
hin durchschnittlich bleiben. Da alle Vorarbeit nur dazu dient,
den Kiunstler sowohl in den Gegenstand, die Charaktere, ihre
Auffassung und die gewdahlten Bewegungen, als auch in die
Form und die ganze Erscheinung tiefer einzufiihren, so wird er
auch jedes Schwanken in bezug auf alles das und die dadurch
etwa verursachten Anderungsversuche vor der eigentlichen
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Malerei abmachen kénnen. Alle so gewonnene Erkenntnis bleibt
unverlierbar fest in der Seele und ist bei der Arbeit stets mit-
wirkend tétig, auch wenn der Kunstler sich dessen nicht bewuf3t
ist. Derselbe kann deshalb dann seine volle Aufmerksamkeit
auf das richten, was nun zur Vollendung seines Werkes
notwendig ist. Die Durchbildung aller Gestalten und Gegen-
stande auf seinem Bilde zu naturwahrer, den Schein der Wirk-
lichkeit erzeugender Erscheinung in Form und Farbe und zu
einem harmonischen Gesamt-Eindruck. Der aber muR dann be-
zeugen, dal? in der Seele des Klinstlers das zu voller harmonischer
Erscheinung vereinigt war, was sich im Leben und in der Welt
hie und da zerstreut, meist unharmonisch dem Auge und der
Empfindung darbietet.

Das Studium der Natur ist aber selbstverstandlich mit den
friher angeratenen Vorarbeiten nicht abgeschlossen. — Immer,
auch wahrend der Arbeit am Gemalde selbst soll der Kiinstler
die Natur zu Rate ziehen und sich in sie vertiefen, nicht nur,
wenn in seiner Vorstellung und seinem Wissen noch ein Mangel
ist, sondern auch um durch ihren Anblick mit neuer Lebens-
warme erfullt und veranlaBt zu werden, auf ihre Wiedergabe
alle Kraft zu verwenden.

DIE GENREMALEREIL.

Was von Menschendarstellung nicht zur Portrat- oder
Historienmalerei gehort, rubriziert man unter ,,Genremalerei®.
Diese entnimmt ihre Gegenstdande aus dem ganzen Gebiete des
Lebens, aus Vergangenheit und Gegenwart und gestaltet sie
nach ganz subjektiver Auffassung des Kunstlers. Die Form der
Darstellung bezweckt die individuelle Charakteristik der Er-
scheinung, sowohl des behandelten Stoffes Uberhaupt, wie auch
der dabei vorkommenden Personen und Gegenstdnde. Neben
den Menschen haben die anderen auf dem Gemalde befindlichen
Gegenstande verhéltnismaRig gleichen Wert und Anteil an der
Darstellung. Sie sind nicht, wie im historischen Bilde nur Bei-
werk.

8.



Die Genremalerei will ein Bild des Lebens geben,
wie es wirklich ist. Sie verbindet sich daher mehr oder weniger
mit allen Ubrigen F&chern der Malerei. Was aber auch immer
vom Leben dargestellt wird, ein unmittelbares Spiegelbild des
Lebens wie die Photographie soll auch sie nicht geben, sondern
das Leben darstellen, wie es sich in der Seele des Kunstlers
spiegelt.

Da dieser rlcksichtslos seiner ganz individuellen Empfin-
dung folgt, so wird einerseits ein warmerer und intensiverer
Pulsschlag des Lebens im Genrebilde als im historischen Bilde
fuhlbar werden, was noch durch die augenscheinliche Gleich-
artigkeit der Erscheinung im Bilde mit der Natur befordert
wird. Wenn dann andererseits die Empfindung des Kinstlers
dem menschlich Ergreifenden in jeder Beziehung, dem Schénen,
Poetischen, Humorvollen zugewendet, daflr empfanglich und
davon erfillt ist, so werden je nach dem Malie seiner malerischen
Begabung ganz aufRerordentlich entziickende, hinreif’ende, er-
greifende Kunstwerke entstehen.

Dem Genremaler ist alles darzustellen erlaubt, was das
Leben, die Natur darbietet; auch das Wie ist vollstandig seinen
Empfindungen, seinem Ermessen Uberlassen. Die augenschein-
liche Naturlichkeit aber wird von ihm gefordert. Er spricht die
Sprache seiner Zeit, er mul} sie sprechen; daher verstehen ihn
alle. Ist nun, was er sagt, lieblich oder ergreifend zu héren, so
Ubt das die unbedingteste, weiteste und gréRte Wirkung aus,
nicht nur fur die Gegenwart, deren Empfinden er représentiert,
sondern auch in die Zukunft hinein.

Ist die malerische Begabung die tUbermalig stark oder allein
wirkende Kraft in der Seele des Kinstlers, so kann ihn dies
wohl verflihren, den Menschen nur als Trager gewisser Stoffe,
Farben oder Lichtwirkungen darzustellen, gewissermafBen die
Genremalerei mit dem Stilleben zu verbinden. Bei vollkommener
Ausbildung dieser Begabung koénnen ganz vortreffliche, bewun-
derungswiirdige Malereien entstehen, seltener Kunstwerke.

Die Vorbereitung fur seinen Beruf wird beim Genremaler
am fuglichsten dieselbe sein, wie bei dem Historienmaler, so wie
sie oben (s. S. 109) angegeben ist. Sie befahigt den jungen
Kinstler nicht nur fur jedes Fach der Malerei, sie ist speziell ftr
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den Oenremaler winschenswert, wenn seine Werke spater auf
der dem Malie seiner Begabung entsprechenden Hoéhe des kiinst-
lerischen Koénnens stehen sollen. Denn dann wird es ihm bei
der Ausflihrung seiner Vorstellungen wesentliches Bedirfnis ge-
worden sein, Zusammenhang und Formen des menschlichen
Korpers unter der Kleidung, der geflickten Jacke, der ledernen
Hose usw. genlgend placiert und erkennbar erscheinen zu
lassen, als eine selbstverstandliche und unabweisbare Notwen-
digkeit bei jeder Darstellung des Menschen. Dann wird er
durch die Bekanntschaft mit allen bedeutenden Kunstleistungen
die Wichtigkeit der Linienfuhrung fir die Charakteristik des
Ganzen und Einzelnen erkannt haben und beféhigt worden sein,
mit dem so geschéarften Sinne die Natur zu betrachten und in
seinen Werken wiederzugeben. Im allgemeinen wird dies der
richtigste Weg sein, wie es jedenfalls der sicherste ist. Dabei
darf jedoch nicht verkannt werden, dal} das grolRe Talent, die
bedeutende Begabung sich auch auf anderen Wegen zurecht
finden kann und wird.

Da die Genremalerei ihre Darstellungen dem ganzen Ge-
biete des Lebens entnimmt, so wird die Behandlung gar mancher
ihrer Gegenstande vielfach ahnlichen Bedingungen unterworfen
sein, wie in den anderen Fachern der Menschendarstellung, der
Portrat- und Historienmalerei. Wenn also z. B. die Individualitat
einer Persodnlichkeit, gehoben durch eine Situation oder Hand-
lung, die ihre Eigentimlichkeit so recht hervortreten lalt, der
eigentliche Kernpunkt der Darstellung ist, so wird gar manches,
was beim Portrat gesagt ist, auch hier seine Anwendung finden
kénnen. Ebenso wird sich bei der Behandlung von geschicht-
lichen Gegenstéanden oder von solchen, fir die nur das Kostim
der alten Welt, respektive der Vergangenheit Uberhaupt ge-
wahlt worden ist, viel gleichartiges mit der der historischen
Malerei ergeben.

Da die Genremalerei nicht nur ihre Gegenstande aus allen
Gebieten des Lebens entnimmt, sondern auch zugleich das Leben
so darstellen will, wie es wirklich erscheint, — so hat der Genre-
maler auch eingehendere Studien fur fast alle Ubrigen Facher
der Malerei zu machen. Namentlich und besonders fur die
Landschaft und Architektur laf3t sich oft nur darnach mit Be-
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stimmtheit angeben, wo das Landschafts- und Architekturbild
aufhort, das Genrebild beginnt, die Situation und die Szenerie
oder der Vorgang das grolite Interesse erregt. Schlie3lich ist
es ja fur die Vortrefflichkeit des Werkes gleichgultig, unter
welche Rubrik es zu registrieren ist. Hier sollte nur darauf
hingewiesen werden, auf was alles sich die Aufmerksamkeit des
jungen Genremalers zu richten habe, — wenn nicht vor dem
Beginn seiner eigenen Schopfungen, so doch jedenfalls wahrend
derselben.

Den Kompositionen des Genremalers wird — durch-
schnittlich und meistenteils, etwas Erlebtes, d. h. etwas Ge-
sehenes zugrunde liegen. Die Unerschopflichkeit dieser Be-
zugsquellen und die Mannigfaltigkeit des aus ihr Genommenen,
sowie die der Individualitaten der Kinstler machen es unmdog-
lich, hierfir besondere, fordernde Anleitung zu geben. Eine
sorgfaltig ausgebildete, gut ausgestattete Kunstlernatur kann
und wird nur aus der Fulle ihrer Begabung, ihrer kiinstlerischen
Uberzeugung gemaR, mit gewissenhafter Treue schaffen, und
alle Kraft aufbieten, gerade dieser gerecht zu werden.

Da mag er dann einmal genau wiedergeben, was er ge-
sehen, dieselbe Situation, dieselben Menschen, dieselbe Szenerie
in der gesehenen Anordnung und Beleuchtung. Ein andermal
wird er das eine oder andere daran verdndern, eine andere
Gruppierung, andere Personen, eine andere Szenerie, andere
Beleuchtung waéhlen. Ebenso vermag irgendeine Personlich-
keit, eine Szenerie zu lediglich in der Phantasie entstehenden
Gruppen und Situationen Veranlassung geben. Da ist jeder
Weg der richtige, wenn er eben zum Ziel gefuihrt hat. Nur das
ist immer notwendig, daB Seele und Gemit, Gedanken und
Empfindung ganz erfullt und eingenommen sind von dem In-
halt und von der Erscheinung des gewahlten Gegenstandes,
so dal es nichts Lieberes und nichts Angenehmeres geben kann,
als dies nun wirklich so vollkommen wie mdglich darzustellen.

Die Vortrefflichkeit eines Werkes der Genre-
malerei hangt wie bei allen Werken der bildenden Kunst
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davon ab, daR Geist und Gemut ebensoviel Ergreifen-
des oder Erfreuliches oder Ergdtzliches finden, als das
Auge.

Ebenso ist dem Geschmacke und dem feinen Takt des
Malers uberlassen, in welchem GroRenmafstabe er sein Werk
ausfiihren will. Durchschnittlich wird es bei gleicher Deutlich-
keit der Darstellung besser sein, den MaRstab klein, als groR
zu nehmen. AuBerdem kommt es hierbei auf das Kdnnen des
Kinstlers an, d. h. wenn er in einem gewissen Malfstabe am
besten erreicht, was er wiinscht, so soll er in diesem Mafstabe
malen, wenn sein Wille das einzig Entscheidende ist.

Dem jungen, noch unerfahrenen Genremaler ist anzuraten,
sich durch Anfertigung eines Kartons mit Benutzung dazu
gefertigter Studien, eingehender in den gewahlten Gegenstand,
in seine Komposition zu vertiefen. Solch ein Karton des Genre-
malers bedarf nicht gerade der Durchfihrung in bezug auf die
Form, falls nicht ein besonderes Bedirfnis des Kiunstlers ihn
zu einer solchen veranlafit. Notwendig ist, daR der Kunstler
sich durch Studien in den Stand setzt, auf diesen Karton seine
Figuren charakteristisch, in ihren Bewegungen lebendig und
wahr, naturgetreu, richtig und an der richtigen Stelle in der
Gruppierung zeichnen zu kénnen. Selbstverstandlich wird und
muf} er dabei auch die Gruppierung, die Raumeinteilung, die
Szenerie genauer durcharbeiten. Dies alles braucht nicht mit
besonderer Durchfihrung der Formgebung gemacht zu werden,
wie schon bemerkt ist; die ausdrucksvolle Charakteristik der
Personen, die Lebendigkeit und naturgetreue Richtigkeit der-
selben in den ihnen durch den Gegenstand zukommenden Be-
wegungen und Situationen, dies alles ist es, wie hier nochmals
ausdrtcklich betont sei, was durch diese Vorarbeiten geférdert
werden soll.

Auch fur die Kleidung wird sich ihm von selbst eine
weitere Ausfuihrung nach den soeben angegebenen Seiten hin
als notwendig ergeben und durch die indes gemachten Studien
moglich werden. Gerade hierbei aber gentigt es, da Vorzugs-
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weise alles je nach der Personlichkeit und der Bewegung rich-
tig sitzt. Dies wird zunéchst in der Linienfihrung der Kon-
turen des Kleidungsstiickes und in der durch die Bewegung
etwa hervorgebrachten Richtung der Falten und Faltchen zur
Erscheinung kommen. Alles dies ist eine Vorarbeit, durch welche
der Kunstler sich der Mittel, welche er zur Darstellung seiner
Intentionen braucht, bewufBter werden und wodurch, wenn
irgend moglich, alles Wichtige und Notwendige unabanderlich
festgestellt werden soll. Da aber beim Malen selbst immer
nach der Natur von neuem gearbeitet wird, mull fur die
Einzelheiten ein gewisses Mal von Freiheit gewahrt bleiben.
Je mehr die Kleidung Kostiim oder gar Gewand wird, umsomehr
wird schon im Karton festgestellt werden koénnen, was auch
im einzelnen zu geschehen hat. — Dem Anfanger ist diese
Vorarbeit, der Karton, unter allen Umstadnden sehr anzuraten.
Sie wird auch fur spatere Zeiten, bei vorgeschrittenem Kodnnen
und groBRerer Erfahrung empfehlenswert bleiben. Dann aber
kann, ja muBl der Kinstler selber ermessen kdénnen, was seiner
Arbeit frommt.

Die zu machenden Studien, die auch schon zur Anferti-
gung des Kartons gebraucht werden, mussen alles umfassen,
was auf dem Bilde dargestellt werden soll. Sie missen z T.
auch schon der Komposition vorangegangen und als bereites
Material fur eine Idee im Skizzenbuch oder im Gedéachtnis vor-
handen sein. Dabei freilich werden sie oft eine ganz veranderte
Gestalt annehmen, ja annehmen missen. Das Samenkorn sieht
ja aber stets ganz anders aus als das Gewachs, das daraus
hervorgeht. Dagegen missen sich die speziellen Studien nach
der Komposition dieser, d. h. der in der Komposition beab-
sichtigten Darstellung, in Bewegung, Ansicht usw. genau an-
schlief3en.

Zunachst hat der Genremaler das passende Modell fir
seine beabsichtigte Darstellung sich zu suchen. Dann mufl} er
von diesem Modell die Bewegung machen lassen, die er braucht.
Dabei mul3 er Zusehen, woran es liegt, wenn das Modell die Be-
wegung durchaus nicht so macht, wie er es winscht, ob an der
Ungeschicklichkeit des Modells oder an seiner eigenen, vielleicht
nicht ganz naturgeméfen Vorstellung. Dann wird entweder
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er das Modell zu belehren haben oder die Natur ihn. Unter
dieser Voraussetzung wird er spezielle Studien fur die ganze
Figur zu machen haben, so dafl die Bewegung lebendig-richtig,
die einzelnen Teile des Korpers dabei im Zusammenhang und
im Verhéltnis ebenso erscheinen; dann besonders Studien
namentlich fur Kopf und Hande, Uberhaupt flr jeden anderen
Teil, der dem Maler durch die Studien fur die ganze Figur nicht
verstandlich genug geworden ist. Und da der Korper unter der
Kleidung in der kunstlerischen Darstellung, wenn auch nicht
geradezu deutlich erkennbar, so doch in seinen Formen richtig
erscheinen soll und wenigstens Uberall Platz unter der Hulle
haben muB, so ist auch wohl gelegentlich die Figur oder der
betreffende Teil ohne Bekleidung zu zeichnen. Bei den Stu-
dien fur die Hande muB vor allen Dingen darauf gesehen
werden, daR sie tun, was sie tun sollen, beim Kopfe, dal}
er charakteristisch nach Form und Bewegung ist.

Fur jede Art von Kleidung, Kostim oder Gewand,
mussen die Studien ebenfalls nach dem lebenden Modell ge-
macht werden, bei denen dann das wesentliche ist, daR der
menschliche Korper in seiner jedesmaligen Bewegung darunter
vorhanden zu sein scheint, und daB die Verhtllung der Kleidung
in ihrer Weise dazu beitragt, Charakteristik und Bewegung deut-
lich hervortreten zu lassen. Nach Anleitung der Naturstudie
erst kann alles andere, speziell die Einzelheiten an der Glieder-
puppe weiter studiert werden.

Bei momentanen und sehr heftigen Bewegungen wird
es gut sein, das Modell in seinem Kostim die Stellung ein-
nehmen zu lassen, in welcher sich die darzustellende Person
unmittelbar vor jener heftigen Bewegung befunden haben mulf3.
Von dieser Stellung mu3 dasselbe dann in die heftige Bewegung
Ubergehen. Dies lalt man auch wohl mehrmals wiederholen und
kann dann beobachten, welche Falten, welche Richtungen der
Falten dabei sich notwendigerweise wiederholen missen X). Fort-
wahrend muR auch bei allen Einzelstudien der Kinstler die
Augen fir das Leben, das ihn umgibt, offen halten und auch
dafir seine Einzelstudien sich zunutze machen, was sich ihm

1) Siehe das hiertber bei der Historienmalerei Gesagte S. 111.



122

zuféllig darbietet. Dies muf}, wie schon bemerkt ist, bereits
der Komposition vorangegangen sein, sonst wirden seine Vor-
stellungen wohl kaum den Schein des Lebens und der Wahr-
heit an sich tragen.

Alle Studien, welche den Zweck haben, sich Uber die Form
durch Linie und Modellierung Belehrung, Sicherheit flir den ge-
gebenen Fall zu verschaffen — zeichnet man am einfachsten
und zweckmaBigsten. Sucht man jene Belehrung und Sicher-
heit in bezug auf die Farbe, so malt man nattrlicherweise die
Studien. Vorzugsweise wird dies bei der Szenerie, im ge-
schlossenen Raume sowie im Freien der Fall sein.

Ist der Karton fertig, so paust man ihn auf die Bildflache
und festigt die Konturen (mit Tusche oder schnell trocknen-
der Farbe) oder gibt sich mit einem einfachen Ton gleich die
Wirkung (in der Art einer Zeichnung) an. Die Vorarbeiten
sollten dazu dienen, Sicherheit Uber das Darzustellende zu er-
langen, damit wesentliche Anderungen auf der Bildflache nicht
mehr zu machen waéren. Sind aber doch Partien tbrig geblieben,
fur welche die volle Sicherheit nicht erlangt ist, so gibt man
nattrlich diese Teile auf der Bildflache besser nur unbestimmt
an, bis man auch Uber sie eine feste Vorstellung vom Wie
erlangt hat.

Die Farbenskizze, wenn sie nicht bereits fruher, vielleicht
sogar zuerst gemacht worden ist, muld jetzt jedenfalls gemacht
werden. Wie der Zweck derselben am sichersten erreicht wird,
ist bereits S. 112 auseinandergesetzt; zu dem dort Gesagten ist
nichts weiter hinzuzufigen.

Die Malerei selbst wird der Anfanger am vorteilhaftesten
durch eine Antuschung beginnen. Sie fuhrt ihn darauf hin,
seine volle Aufmerksamkeit wieder der Gesamterscheinung
seines Geméldes zuzuwenden, wie dasselbe schliellich nach
Farbe und Wirkung erscheinen soll. Sie erlaubt schon durch
die klrzere Zeit, die sie in Anspruch nimmt, alles im Zusammen-
hang zu machen. Eine Antuschung ermdglicht auch zugleich eine
groRere Vollendung, wenn es an die Ausfihrung der einzelnen
Teile des Bildes geht. Die technische Behandlung ist dabei so
einfach, daB sie gar keine Schwierigkeiten machen kann.
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Zu einer solchen Untertuschung bedienen sich einige
Kunstler statt der verdinnten, mit einem schnell trocknenden
Zusatz versehenen Olfarbe, der Tempera. Das Néhere (ber
diese Art der Malerei wird in einem spéateren besonderen Ab-
schnitt besprochen werden. Eine solche Anlage mit Tempera
bietet den Vorteil, daR man sogleich darauf weiter malen kann.
Auch wird dabei so gut wie gar kein Ol auf die Bildflache ge-
bracht und dies ist flr die Dauerhaftigkeit der Malerei vorteilhaft.

In der Genremalerei wird auf dem Bilde selbst alles,
wenn irgend moglich unmittelbar nach der Natur gemalt.
Winschenswert ware es daher flr den Genremaler, da3 er alles
gleich fertig malen kann, wenigstens nur mit Zuhilfenahme
einer Retusche. Die Natur wird schwerlich bei einer spéateren
Ubermalung in genau demselben Aussehen erscheinen, was den
Unkundigen zu unnétigen Anderungen veranlassen konnte.
Jedenfalls mufz aber alles wiederholt Ubermalt werden, was
nicht gendgend herausgekommen ist. Da hilft nun nichts
anderes, als daR der Genremaler, wie der Historienmaler, lernt,
auch bei einem etwas anderen Aussehen der Natur, das aus ihr
herauszusehen, was ihm vorschwebt. Nach seinen bisherigen
Ubungen und Erfahrungen muR (brigens auch der junge
Kunstler schon entscheiden kdnnen, ob es fir ihn geratener sei,
alles gleich auf einmaliges oder mehrmaliges Ubermalen
oder nur auf Retusche hin anzufangen. Er muR auch schon so
viel Erfahrung gesammelt haben, daR er sich ungeféahr die Wir-
kung einer so und so angefangenen Retusche oder Lasur ver-
stellen und demgemal die vorbereitende Malerei einrichten kann.

Nach kiirzerer oder langerer Ubung wird ein jeder Kiinstler
gelernt haben und wissen, mit welcher Art und Weise der tech-
nischen Behandlung er am besten und vollkommensten in seiner
Arbeit das erreicht, was er winscht. Sie muB und wird ja
auch nicht immer ganz genau dieselbe sein, sondern wenigstens
in ihrer Verwendung verschiedenartig, — jedenfalls ist eine
Sicherheit in dieser Beziehung winschenswert und vorteilhaft,
damit alle Uberlegung so recht dem Inhalte der Darstellung
zugute kommen kann. Niemals aber darf einem Kinstler durch
seine Art und Weise das offene Auge fir die Mannigfaltigkeit
der Erscheinungen in der Natur getribt werden, geschweige
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verloren gehen. Eine solche Art und Weise wirde Manier sein,
und die Manier ist in der Kunst die Vernichtung des Lebens.
Ein begabter, geistvoller Kinstler kann durch seine Manier
seiner Begabung und seinem Koénnen vielleicht staunende Be-
wunderung verschaffen, zum Mitempfinden hinreilende Inner-
lichkeit werden seine Werke niemals haben.

So viel eigentimliche Art und Weise, wie eben flr eine
wirkliche Personlichkeit gehort, oder wenn man durchaus will,
Manier, hat jeder Kinstler von der Auffassung der Gegensténde,
der Natur an bis zur Pinselfihrung, dieser ganz unwillktrlichen
Manifestation der kiinstlerischen und menschlichen Besonderheit
des Kinstlers. Das ist nicht nur erlaubt, das ist notwendig.
Denn in der Kunst, mehr als bei jeder anderen menschlichen
Beschéaftigung, ist die Technik, das Wie des Werkes, aus der
Empfindung, dem Geiste, der ldee hervorgegangen. Wie viel
nun auch in dieser Beziehung im einzelnen erlernt werden kann
und erlernt werden soll, das Bestimmende dabei ist, je nach dem
Mal der Begabung, doch die eingeschlagene Richtung des Gei-
stes und der kunstlerischen Empfindungsweise.

DIE LANDSCHAFTSMALEREI.

Die Landschaftsmalerei will durch Darstellung der unbe-
seelten, unbelebten und unorganischen Natur in der daftr emp-
fanglichen Seele des Menschen die Empfindung erzeugen, welche
in ihr die Natur selbst, in beiderseitig besten Momenten, liervor-
ruft. Zu diesem Zwecke gibt sie das Bild der Natur, wie dieses
sich in der Seele des Kunstlers abspiegelt.

Dies kann aber entweder das Bild der Natur sein, wie sie
wirklich ist, — nur daB der Kuinstler diejenigen Witterungs-,
Luft- und Beleuchtungszustande dabei gewahlt hat, welche ftr
den charakteristischen Eindruck der Gegend am férderlichsten
sind. Oder, — dem Kunstler wird sich unwillkirlich, vielleicht
durch einige Verdnderungen, die aber weder den Charakter,
noch die Naturlichkeit Gberhaupt alterieren, die Gegend in einen
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Schauplatz fur lebende Wesen, flr allgemeine menschliche, histo-
rische oder mythische Vorgange verwandeln. Dadurch aber
wird die von der Natur hervorgerufene Empfindung verstarkt
und vertieft, und dem Beschauer verstandlicher zum Bewult-
sein gebracht. Ja, ein hierfir begabter Kunstler wird nach
vielen eingehenden Naturstudien, wenn dabei die Empfindung
fur den organischen Zusammenhang und die Wahrheit der For-
men der Natur recht ausgebildet ist, Landschaften frei erschaffen
kénnen, in denen die Bestandteile einzeln genau der Natur nach-
gebildet sind.

In welcher Art aber auch der Landschaftsmaler schaffen
mdge, immer wird von ihm verlangt, da sowohl das Ganze,
wie die einzelnen Teile des Bildes vollkommen naturgemal und
wahr erscheinen, daB, welche Art von Beleuchtungs- und Witte-
rungszustanden und Verhaltnissen er auch gewahlt hat, diese
immer nach der eingehendsten Beobachtung der Natur, treu
und im ganzen Bilde harmonisch dargestellt sind. —

In jedem Landschaftsbilde wird zwar nur ein fest um-
rahmter Teil einer Gegend gegeben, von dem Uberdies einzelne
Partien durch den Rahmen abgegrenzt und abgeschnitten wer-
den, aber ein Bild darf nicht willkirlich abgegrenzt und ab:
geschnitten erscheinen, es muf3 fur den Eindruck zu einem
in sich abgeschlossenen Ganzen gestaltet sein. Wo dies
nicht der Fall ist, bleibt das Bild eine vielleicht vortrefflich ge-
malte Studie, ein Kunstwerk ist es nicht.

Die ganze unendliche Mannigfaltigkeit der Erscheinungen
am Himmel und auf der Erde kann der Landschaftsmaler be-
nutzen, um die Eindricke und Empfindungen hervorzubringen,
welche er aus ihr genommen hat. Nicht in Worten soll er sie sich
klar machen; wenn er nur, ohne sich tGber das Wie und Warum
Rechenschaft zu geben, davon recht bewegt und ergriffen ist.
Mit der Zeit bildet sich allerdings auch hierflr ein bewuftes
Verstandnis. Beim Beurteilen eigener und fremder Arbeiten
ist das notwendig, wenigstens wiinschenswert; zum Schaffen
hilft es nicht. Alles kinstlerische Schaffen, wenn es gut und
glucklich ist, geht doch nur aus der Empfindung hervor und
am besten ganz naiv. Die Landschaftsmalerei, diese jlngste
Tochter der Kunst, die erst entstehen und sich ausbilden konnte,
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nachdem die Empfindung fur diese unbelebte und unorganische
Natur in den Menschen wachgerufen und ausgebildet worden
war¥*), — die Landschaftsmalerei mul? ganz und gar in der Emp-
findung allein ihre Wurzeln haben.

Gerade weil dies so ist, hat der Landschaftsmaler die ein-
gehendsten und sorgfaltigsten Studien nach allen Seiten hin zu
machen, so dall ihm alle Formen, alle Erscheinungen auf der
Erde und am Himmel bekannt, vertraut und verstandlich sind.
Hierbei mag der junge Kunstler aber beherzigen, dail} die wirk-
lichen GréRenverhéltnisse, welche in der Natur von so besonders
starker Einwirkung auf die Empfindung sind, im Bilde diese
Wirkung nicht hervorbringen kénnen. Da ist nicht die Grdle
der Gegenstande das Maligebende, sondern die Art ihrer Er-
scheinung.

Die Vorstudien auch des Landschaftsmalers sollen die-
selben sein, welche oben fir die voranstehenden Facher ange-
geben sind. Nichts anderes vermag den Sinn flir den organischen
Zusammenhang und die Harmonie der Teile aller Erscheinungen
in bezug auf Form und Farbe so auszubilden und zu fordern, als
jene Vorstudien nach der Menschennatur.

Wer fir die Landschaft begabt ist, wird schon frih zwischen
all den anderen Studien angefangen haben nach der Natur zu
zeichnen und zu malen. Spater wird es dann notwendig, nicht
etwa nur die Lucken auszufiillen, sondern immer von neuem
mit den gewonnenenen Kenntnissen und Anschauungen eigent-
lich alles zu studieren, was die Natur irgend darbietet;
noch spater immer ganz besonders das, was der Natur der darzu-
stellenden Gegend speziell eigentimlich ist.

Fur den Kunstler bedeutet studieren; den Schein so voll-
kommen wie méglich nachahmen, das Wesen, den Orga-
nismus genau kennen und so weit moéglich verstehen

1) Die alte Welt kannte diese Empfindung nicht, wie dies die uns

Uberkommenen landschaftlichen Malereien (Pompeji, Rom) ganz besonders
bezeugen.



127

lernen. Dies Verstandnis gerade ist in der Nachbildung deut-
lich erkennbar und gibt derselben den Schein der vollen, wirk-
lichen Wahrheit, um so vollkommener, je vollkommener die
Nachbildung selber ist.

Wenn daher die Baum- und Gewachsarten studiert wer-
den sollen, so genigt es nicht, die Erscheinung so im ganzen
zu zeichnen und zu malen. Je mehr die Konstruktion des Baumes,
der Planze dem Maler verstandlich ist, um so vortrefflicher kann
ihre Darstellung werden. Man mufRR kennen lernen und wissen,
in welcher Art die Aste aus dem Baum, aus diesem die Zweige,
aus diesen wieder die Blatter herauswachsen. So wichtig die
Form des Blattes auch fur die Baumart ist, die Charakteristik
des Ganzen spricht sich wesentlich, und schon aus weiter Ferne
erkennbar, durch jene Konstruktion aus. Schon deshalb sind
die Studien in allen Jahreszeiten, soweit moglich, zu machen, um
den Bau der Baume mit ihrem Gedst der Gezweige, sowohl ohne
Laub, wie mit geringer oder voller Belaubung, kennen zu lernen.
Dann ist aus nachster Nahe im einzelnen zu studieren, wie
Zweige und Blatter zueinander stehen. Auf Grund dieser ge-
nauen Kenntnis wird, wenn es in anderer Weise nicht moglich
sein sollte, dann vielleicht schon durch die Technik, die Pinsel-
fuhrung eine Charakterisierung ihrer Art herbeigefihrt. Und,
wie schon angedeutet, gezeichnet und gemalt muR alles werden,
und in erster Linie nattrlich vom Anfanger, der sich Kenntnisse
und Ubung nach allen Seiten verschaffen muR. Spéter studiert
wohl ein jeder, was er bedarf.

Wie Vegetation, Baume und Strauch missen auch die Gbri-
gen (unorganischen) Teile der Landschaft, Fels, Terrain und
W asser auf das Eingehendste in ihren Formen, ihrem Aus-
sehen studiert werden. Es ist dabei zwar durchaus nicht not-
wendig, dal} der Maler die wissenschaftlich festgestellten, unter-
scheidenden Merkmale der verschiedenen Gebirgs-, Fels- und
Gesteinsarten weils. Aber nach ihrer Formation, ihren Formen,
Bruchflachen und ihrem Aussehen muf} er sie durch die Beob-
achtung bei seinen Studien kennen und vollkommen unterschei-
den gelernt haben.

Immer ist anzuraten, den einzelnen Gegenstand des Stu-
diums, den Felsblock, die Felswand oder Kuppe, den Terrain-
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abschnitt, wenigstens mit seiner nachsten Umgebung, abzubil-
den, oder, wenn dies auf der betreffenden Studie nicht moglich
ist, soll dieser Zusammenhang mit der Umgebung besonders
gezeichnet werden. Bei den Studien zu einem Gemélde, also fir
eine ganz bestimmte Gegend, ist dies nicht nur ratsam, sondern
durchaus notwendig. Denn durch die Natur der vorhandenen
Dinge ist die Eigentimlichkeit der Erscheinung bedingt und
dieser Zusammenhang der einzelnen unorganischen
Teile wvertritt gewissermallen den Organismus der
Gegend.

Es versteht sich von selbst, da das in der Landschaft vor-
kommende W asser, Wasserfall, Bach, FluB, See, Meer, eben-
falls in vielen Versuchen der Natur nachgebildet sein muB, bis
die Art gefunden ist, in der am vollkommensten die verschie-
denen Eigenschaften des Wassers wiedergegeben sind, seine
Beweglichkeit und Bewegung, seine groRere oder geringere
Durchsichtigkeit, sein Glanz usw., mit welchen und wie durch-
sichtigen Tonen, vielleicht dunn anzufangen und ob dann besser
auf die trockene oder in die nasse Farbe zu malen ist u. a. m.
Die sich ausschliefflich mit Darstellung des Meeres beschaf-
tigende Marinemalerei bildet ein besonderes Fach.

Die Zustande der Atmosphare, die Licht- und Farben-
wirkungen des Himmels, die Wolkengebilde muissen um so sorg-
faltiger beobachtet werden, je mehr sie durch ihre Verander-
lichkeit und Beweglichkeit eine unmittelbare und exakte Nach-
ahmung unmoglich machen. In der Landschaft ist zwar alles
von annahernd gleicher Bedeutung, aber gerade der Himmel
mit seinem EinfluB, den er auf Beleuchtung, Farbung, Ton und
Stimmung des Ganzen hat, ist doch ganz besonders zu beachten.
So veranderlich und in mannigfachst verschiedener Erscheinung
der Himmel, die Luft sich darstellt, willkirlich ist das alles
durchaus nicht. Aber zu haben und zu holen ist da alles, was
die Phantasie irgend auszudenken oder zu winschen vermag. —

Durch alle diese Studien soll der Kiinstler die einzelnen
Laute der Sprache kennen und gebrauchen lernen, welche die
Natur leise aber eindringlich redet, so daR auch er mit derselben
das Gemut der Menschen bewegen kann.



129

Wenn ein Landschaftsgemélde begonnen werden soll, so
mull zuerst eine Zeichnung davon gemacht werden. An
und flr sich ist es gleich, ob eine solche auf der Leinwand des
Gemaldes, oder besonders auf Papier gemacht wird. Dem An-
fanger aber ist jedenfalls dies letztere anzuraten, damit er sich
seiner Vorstellung moglichst bewuBt werde. Er sieht diese in
der einfacheren Darstellung der Zeichnung auch auf alle kinst-
lerischen Ausdrucksmittel hin an und arbeitet sie in dieser Be-
ziehung durch, wenn eines und das andere ihm vorher weniger
deutlich vorgeschwebt haben sollte.

Je nach dem Bedurfnis des Kunstlers oder nach dem Reich-
tum der Komposition wird dies auch spater geschehen, gar
manche kinstlerische Tatigkeit wird oft schon in der Zeichnung
ihre Befriedigung finden. Der Karton, d. h. die Zeichnung im
grofReren, dem Bilde gleichen oder dhnlichen Malistab wird Uber-
all da am Platze sein, wo es dem Kinstler auf ein besonderes
feines Abwagen der Linien, Formen und MafRen ankommt.

Die Farbenskizze soll mit gespanntester Aufmerksamkeit ge-
macht werden, wie dies immer notwendig ist; vorzugsweise
dann, wenn die Farben- und Lichtwirkung den wesentlichsten
Teil der Intention des Malers ausmacht. Wé&hrend bei der An-
fertigung der Zeichnung die Benutzung der Studien fast als
notwendig bezeichnet werden kann, muB beim Malen der
Farbenskizze davon abgeraten werden. Da kommt es auf die
harmonische Zusammenstimmung des Ganzen an, und selten
werden Studien genau in dem passenden Tone gemalt sein, es
sei denn, daB die Studie Wurzel und Bllte der ganzen Intention
darstellt, ihr Ursprung ist und sie schon in der Vollendung zeigt.

Die Malerei der auf die Leinwand gebrachten Zeichnung
muf in der Art und Weise angefangen und fortgefiihrt werden,
in welcher der junge Maler nach seinen bisherigen Erfahrungen
und nach bester Uberlegung hoffen darf, am ehesten und besten
das zu erreichen, was er erlangen will. Es wird dabei gut sein,
moglichst direkt auf das hinzuarbeiten, was recht eigentlich
der Kernpunkt der Komposition und der Empfindung des Malers
war und die charakteristische oder die schone Gestaltung der
Landschaft, mit der oder jener Beleuchtung, oder die starke,

die tiefe, oder die schéne Farben- und Beleuchtungs-Wirkung
Ehrhardt, Die Kunst der Malerei. 3. Aufl. 9
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u. dgl. m. Ob dann die Landschaft mit Antuschung, oder Unter-
malung zu beginnen sei usw., dann mit Retusche, und Lasur
zu beendigen, das hat eben nach dem Koénnen und Wissen des
Malers zu geschehen. Durchschnittlich wird die Retusche, nicht
die Lasur am geeignetsten fur die Vollendung sein, gelegent-
lich aber wird man doch auch mit der Lasur die Wirkung sehr
erhohen koénnen. Stets mull man sich dabei vor glasigen und
unkorperlichen Ténen in acht nehmen.

Die Studie mufz bei aller Durchfihrung der Malerei die
Natur vertreten; sie soll deshalb immer zu Rate gezogen, niemals
angstlich kopiert werden. Sie darf niemals ein Hindernis werden
der Forderung gegenuber, dal3 der betreffende Teil des Bildes
ganz und vollkommen nach jeder Seite und im harmonischen
Zusammenhidnge mit allem Ubrigen steht.

Was nun die Technik des Farbenauftrags und die Pin-
selfiuhrung betrifft, so wirde eine glatte und gedeckte Malerei
nirgends weniger angebracht sein, als in der Landschaft, wo
so wenig Glattes vorkommt. Aber die Lebendigkeit der Dar-
stellung wird auch nicht durch einen héckrigen, wilden Auftrag
der Farbe erzielt, noch weniger durch die Anwendung kinst-
licher Mittel hierfGr, wie Einreiben von Sand usw. und An-
trocknenlassen desselben, um dann wieder dartber zu malen.
Die Kunst geht andere Wege. Das Leben des Kunstwerks ist,
die deutlich hervortretende, hinreilende Kraft der Empfindung
des Kunstlers, im Gewénde der Natur und mit dem Schein der
Wahrheit.

DIE TIERMALEREI.

Die Tiermalerei wird in unserer Zeit in hervorragender
Weise kultiviert, wohl mit infolge der den Tieren jetzt zuge-
wendeten grofReren Aufmerksamkeit.

Die Kunstler dieses Faches scheiden sich gewohnlich in
solche, welche die zahmen, die Haustiere, und in solche, welche
die jagdbaren und wilden Tiere malen. Unter den Malern
der Haustiere nehmen die Pferdemaler meist eine gesonderte



131

Stellung ein. Oftmals beschaftigt das Schaf, ebenso das Rind,
auch wohl das Federvieh ausschlieBlich einen Kunstler. Die
Kultivierung der Spezialitat hangt Uberall von der Eigentimlich-
keit des Kunstlers ab. Es konnen ganz wohl alle Facher der
Tiermalerei von demselben Maler kultiviert werden, — er mul
nur der Mann dazu sein.

Es ist die eigenartige Schonheit vieler Tiere, welche zu

ihrer Darstellung auffordert, bei anderen ist es ihr charakte-
ristischesjimdjnahyischesjiussete”
Verhéltnis zum Menschen. Die Darstellung der eigentiimlichen
LebensauBerungen und Lebensverhéltnisse aller Tiere hat schon
an und far sich grofies Interesse, und wenn eine kunstlerische
und malerische Kraft derartiges unternimmt, so kdénnen schéne
und ausgezeichnete wirkliche Kunstwerke daraus hervorgehen.
Diese werden um so bewunderungswaurdiger sein, wenn die dazu
notwendige, schérfste Beobachtung der Natur wie nur im
Sprunge, wie im Fluge gemacht werden kann, weil ja auch die
eigentiimliche Schonheit vieler Tiere erst in der Bewegung,
der schnellen Bewegung, oder gar erst in der Leidenschaft
sich voll entfaltet.

Da bedarf es denn eines sehr eingehenden Studiums nicht
nur des Tieres im Fell, sondern auch seines Knochengeristes
und seiner Muskulatur, sodann vieler Zeichnungen des Tieres
von allen Seiten, wenigstens in allen moéglichen ruhenden Stel-
lungen; denn dem Maler mul der Bau des Tieres und seine
Formen in jeder Ansicht wohlbekannt und geldufig sein. Dann
wird er leicht die Veranderungen, welche die Bewegung hervor-
bringt, bemerken und im Gedéachtnis festhalten, sei es, dal}
er sie zunéchst skizziere oder daf} er sie sofort anderweitig ver-
wende. Da der malerische Reiz des Felles bei den Tieren uUber-
all wesentlich mitspricht, so bedarf es der gemalten Studien
in besonderer Fille und nicht etwa nur vor dem ersten Ge-
malde, sondern zu und bei jedem folgenden erst recht.

Von besonderer Wichtigkeit ist die aufmerksame Beobach-
tung aller Lebensgewohnheiten des Tieres. Bei den Haustieren
ist dies verhéltnismaRig leicht und bequem und bis zu einem
gewissen Punkt immer zu haben, bei den jagdbaren Tieren
schwerer und meist sehr mihsam. Bei den wilden Tieren wird

9*
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Phantasie oft ersetzen mussen, was durch Beobachtung nicht er-
langt werden kann. Auch die sorgféltigste Ausflihrung und die
lebendigste Durchbildung im einzelnen kann das Leben nicht
ersetzen, welches solche Beobachtungen der Darstellung ver-
leihen.

Je mehr sich die Darstellung von der Abbildung des ein-
zelnen Tieres entfernt, je mehr es Szenen des Tierlebens oder
des Lebens Uberhaupt werden, um so mehr verbindet sich die
Tier- mit der Landschafts- und Genremalerei. Meist wird sie
zwar auch dann noch den groRten Teil, wenn nicht der Bild-
flache, so doch des Interesses in Anspruch nehmen, oft aber
auch jenen gleichen Anteil daran einrdumen, und zwar nicht
zum Nachteil des Kunstwerkes. Denn wichtiger als jeder einzelne
Stoff der Darstellung ist, daR im Kunstwerke etwas von der
wohltuenden oder erschitternden Schonheit der Welt und des
Lebens zutage tritt.

Alle in den vorangegangenen Abschnitten erdrterten Be-
dingungen und Gesetze der Olmalerei und der Malerei tber-
haupt haben ihre volle Geltung natirlich auch fiir dieses Fach.
Die darzustellenden Gegenstande aber und zunachst die Felle,
werden immer eine gewisse Spezialitdt der Technik und Pinsel-
fiuhrung, wenn auch bei jedem Maler eine andere, hervorrufen.
Ja es durfte eine ganz natirliche und selbstverstdndliche Auf-
gabe des Tiermalers sein, sich eine Art und Weise der Technik
anzugewoOhnen, beziehentlich zu finden, mit der er am be-
guemsten die Eigenartigkeiten des Felles charakterisieren kann.
Ahnliches tut ja, wie bemerkt, ein jeder Maler in seinem Fache,
in diesem aber wird es auch schon dem Laien am augen-
falligsten sein.

DIE ARCHITEKTURMALEREI.

Fiar den Architekturmaler ist eine ausreichende Kenntnis,
der Architektur eigentlich notwendig, wenigstens Uberaus
winschenswert, falls er sich nicht auf die vielleicht vollendete
Darstellung eines sehr eng begrenzten Gebietes beschranken
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willl). Ebenso muB der Architekturmaler derartig von den
Gesetzen der Perspektive durchdrungen sein, so richtig per-
spektivisch sehen, daB er aufier einigen Hilfslinien ausfuhrlicher
perspektivischer Konstruktionen nur in seltenen Fallen bedarf.
Die Kenntnis dieser Wissenschaft ist ja durchaus notwendig, um
die Gesetze, die Theorie des richtigen Sehens vollstandig in
sich aufzunehmen. Die wirkliche praktische Ausfiihrung muR
dann das lhrige hinzutun, um die Konstruktion mit der Wirk-
lichkeit vollkommen Ubereinstimmend zu machen, wie das bei
jeder Theorie dem Leben gegentber notwendig ist.

Wirkliche Kompositionen in seinem Fache wird sich der
Architekturmaler wohl nur fiir Theaterdekorationen oder Uber-
haupt fur Dekorationszwecke zu machen veranlaf3t sehen. Fur
Staffeleibilder wird dies auferst selten geschehen. Daher wird
es bei der Architekturmalerei sich immer darum handeln, daR
der Maler mit feinem kinstlerischen Takt die Gegenstéande seiner
Darstellungen, die Ansicht und die Beleuchtungen wahlt, und
dann vorzuglich darum, dal er durch eine vollkommene, greif-
bar wahr erscheinende Darstellung dies alles zur Erscheinung
bringt.

Gelegentlich wird die Architekturmalerei, wenn auch nicht
in die Landschafts- und Genremalerei Ubergehen, doch sich
mit diesen verbinden. Insoweit dies stattfindet, wirde dann
auch der Architekturmaler auf das fur diese Facher Gesagte
hinzuweisen sein. Die fir die Olmalerei (berhaupt und im
allgemeinen gemachten Bemerkungen und Vorschriften gelten
selbstverstandlich auch fur die Architekturmalerei.

Die in diesem Fache dargestellten Gegenstande bringen es
mit sich, dall sie wie in einer greifbaren Korperlichkeit er-
scheinen miussen. Sorgféltig nach der Natur gemalte Studien
werden am leichtesten und ehesten zu diesem Ziele fluhren.
Sie sind die soliden Grundlagen fiir alles Wiinschenswerte und
Erreichbare. Die Anforderung, dal der Schein einer realen
Wirklichkeit erzielt werden soll, wobei die Menge kleiner Details
der Hauptform untergeordnet erscheinen, alles aber der Ge-
samtwirkung des Geméldes dienen muf}, macht es notwendig,¥

*) Z. B. weil3 getinchte Mauern in allen moéglichen Beleuchtungen u. &.
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dal? der Architekturmaler eine fiir diese Zwecke geeignete Art
der Technik ausfindig macht. Die Studien werden demnach auch
auf die Farbung, Ténung und Stimmung des ganzen Gegen-
standes der Darstellung ausgehen missen, und besonders bei
Interieurs, wo die Verschiedenartigkeit der Lichtquellen (Fenster-
o6ffnungen) unberechenbar individuelle Wirkungen hervorbringt.
Ubrigens werden dem Maler schon bei seinem Studium der
Architektur brauchbare Fingerzeige Uber die Art und Weise,
ein Architekturbild anzufangen, gegeben worden sein.

DIE BLUMENMALEREI.

Dieses Fach fuhrt uns entweder nur die reizende Anmut
und Schonheit oder zugleich die reiche Pracht und Fulle der
Blumen, dieser lieblichen Kinder des Lichts und der sprossen-
den Erde, vor Augen, jenes meist durch Darstellung eines
kleinen, geschmackvoll geordneten StrauRes, dies durch Dar-
stellung einer Fulle von Blumen in jeder nur denkbaren Form
der Vereinigung, was sehr oft namentlich auch zu dekorativen
Zwecken verwendet wird. Mitunter wird durch eine eigenartige
Zusammenstellung versucht, einer bestimmten Empfindung einen
lyrischen Ausdruck zu geben.

Die zierliche Feinheit des Materials, sowie die Schonheit
der Farben und Formen muR durch eine zierliche, feine und
glatte, aber nicht verblasene und geleckte Technik wiederge-
geben, es darf aber die allgemeine Wirkung hierbei ebenso-
wenig, wie bei anderen Gegenstanden irgendwie aufler acht
gelassen werden. Je grofler und umfangreicher ein Geméalde
ist, oder je mehr es sich der dekorativen Malerei nahert, um
so mehr mul3 jenes Aussehen des Feinen und Zierlichen trotz
des dann notwendigerweise starkeren Farbenauftrages und der
energischeren Pinselfihrung erstrebt werden. Eine solche Ver-
bindung wird meist und am besten durch 6fteres Ubergehen er-
reicht, was auch schon zur Hervorbringung der oft sehr bril-
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lanten Farben notwendig ist, die sich nur durch Lasuren her-
steilen lassen.

FUr die genigende und zufriedenstellende Wirkung einer
solchen Lasur ist es bei der Feinheit der Gegenstdande doppelt
notwendig, dafl die fur die Lasur vorbereitende Malerei voll-
kommen fertig und flr die Lasur berechnet sei. Dazu wird
gehoren, dalR die hellsten Lichter hell und je nach der Model-
lierung scharf genug aufgesetzt sind (wo Helligkeit und Brillanz
der Farben zusammenkommt, am besten mit reinem WeiR),
ferner dafll die Halbténe wegen des zu erlangenden milderen
Tons gedampft und nur gerade dunkel genug, die Schatten
aber nicht zu dunkel und gar nicht zu schwaérzlich gemalt wer-
den. Mal ist dabei immer zu halten, damit die Malerei nicht
glasig, die Blumen nicht kdrperlos erscheinen.

Die immer sich wiederholenden Studien nach den so schnell
verganglichen Modellen miussen auBerst sorgfaltig gemacht
werden. Wie schon oben bemerkt ist und wie es in der Natur
dieser Gegenstande liegt, ist auf die geschmackvolle und rei-
zende Zusammenstellung, beziehentlich Wirkung ein grol3es
Gewicht zu legen. FUr dekorative Zwecke ist dies unerlédRliche
Bedingung. Alle Ubrige Vollendung wirde ohne dieses wir-
kungslos sein.

Die Darstellung von Frichten ist mit der Blumen-
malerei auf das engste verbunden. Teils werden Friichte in
Verbindung mit Blumen, teils allein sowohl in Staffeleibildern,
wie ganz besonders zu Dekorationszwecken dargestellt. lhrer
Natur nach vertragen sie eine viel derbere Behandlung iund
jedenfalls muf3 im Vergleich zu den Blumen grofRere Korper-
lichkeit deutlich erkennbar sein. Auf Gemalden mit Blumen
und Frichten muB, und zwar um so mehr, je kleiner der MaR-
stab, die Behandlung eine durchaus harmonische sein, da ja
auch ein solches Gemalde einen einzigen harmonischen Ein-
druck hervorbringen soll.



DIE STILLEBENMALEREIL.

Eine beliebige Anzahl der verschiedenen Gegenstande,
welche so angeordnet sind, dal sie einen interessanten, male-
rischen Anblick gewdhren, nennt man ein Stilleben. Diese
Gegenstande konnen fir eine Tatigkeit, Begebenheit, Situation
in der Vergangenheit oder Gegenwart bezeichnend und charakte-
ristisch, oder nur um des schénen malerischen Eindrucks willen
zusammengestellt sein. Durch eine nattrliche ldeenverbindung
wird eine solche Darstellung in dem Beschauer eine ahnliche
Empfindung hervorrufen, wie jene Tatigkeit, Begebenheit,
Situation selbst, oder wie diejenige, welche den Kinstler ge-
leitet hat, die Anordnung so oder so einzurichten. Das kinst-
lerische Interesse daran wird aber wesentlich nur durch die
schdne, geschmackvolle, malerisch interessante Anordnung des
Ganzen, die Auswahl der einzelnen Gegenstande, durch eine
vollkommene Wiedergabe der Natur und eine vollendete Malerei
hervorgerufen.

Auf diese Punkte hat sich also das ganze Streben und die
volle Aufmerksamkeit des Malers zu richten. Bei einem Staffelei-
gemélde mufl durch eine sorgféltige Technik erreicht werden,
dall das Gemaélde in nachster Ndhe und genau betrachtet, erst
recht seine ganze Vollkommenheit in der Wiedergabe der realen
Erscheinung dartut. Bei dekorativer Verwendung mul} dieselbe
Wirkung allerdings durch eine derbere, mehr auf die Ferne be-
rechnete Malweise, je nach dem Orte, wo sich das Stilleben be-
findet und. nach der Eigentimlichkeit des Malers hervorge-
bracht werden, wenn das Stilleben sich ein kinstlerisches Inter-
esse erwerben soll. Fir die Malerei selbst ist etwas anderes
tatsachlich nicht zu bemerken, als was Uberhaupt fiir die Malerei
und speziell fur die Olmalerei gilt.

Richtig sehen, richtig zeichnen, richtig kolorieren, gut malen
muf allerdings auch der lernen, welcher sich ausschlieBlich der
Stillebenmalerei widmen will, gerade so gut wie der Blumen-
maler. Aber das eingehende Studium der menschlichen d. h.
organischen Formen kann man bei diesem Fache nicht als Not-
wendigkeit bezeichnen. Befriedigend ist jedenfalls der Ge-
danke, dal} die Darstellung von Dingen, die an und flr sich
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keine Anknipfungspunkte fur die Empfindung und das Denken
darbieten, durch kunstlerischen Geschmack und kiinstlerische
Geschicklichkeit, ein lebhaftes Interesse und eine warme Be-
wunderung hervorbringen kann.

DIE FREILICHTMALEREIL.

*In neuerer Zeit wird von unseren jingeren Kinstlern eine
Malerei gepflegt, die sich von der friher Ublichen Arbeit im
Atelier dadurch unterscheidet, dal der Maler sowohl die Studien
als auch das Gemalde selbst in der freien Natur ausfihrt. Das
haben zwar friher einzelne Landschaftsmaler auch gemacht,
aber die Figurenmaler haben doch nicht so spezialisiert,
wie es heute geschieht. Der ,Freilichtmaler muf nicht nur
in der Zeichnung sehr sicher sein (er zeichnet stets sofort mit
Pinsel und Farbe), er mu auch im Treffen des Farbentones
eine grolle Fertigkeit haben. Sein Hauptaugenmerk ist auf die
Lichtwirkung, wie sie sich ihm in dem Naturvorbilde zeigt,
zu legen und auf alle die feinen Abstufungen, die durch die
sog. Luftperspektive gekennzeichnet werden. Das schwierigste
Problem des Freilichtmalers ist, die Erscheinungen festzuhalten,
die in der Beleuchtung des Sonnenlichtes entstehen. Da nun
aber die auf der Palette befindlichen Farben doch nur reflek-
tiertes Licht ausstrahlen, mu? der Freilichtmaler zu dem Hilfs-
mittel der Verstarkung mit Hilfe der Kontraste seine Zuflucht
nehmen. Er Ubertreibt einerseits den Lichtton der von der
Sonne beleuchteten Seite ins gelbliche oder orangefarbige Und
lakt den Schattenton blaulich bis violettlich kontrastieren. Zur
Steigerung der Helligkeit wird vielfach der Schattenton um
ein paar Grade aufgehellt, weil in der Natur von allen Seiten,
insbesondere vom Himmel her helle Reflexe wirksam sind. Ge-
legentlich im Waldinneren oder unter Baumen wird die Sonne
helle Flecken auf den Boden werfen, und um diese hellen Flecke
auch recht sonnig wirken zu lassen, mischt der Maler hellrot-
lich und hellblauliche Ubergénge, die den Zweck haben, erst im
Auge selbst zur Toneinheit gemischt zu werden. Sie steigern
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auch die Lichtmenge in dem Sinne einer optisch-physiologischen
Mischung der Farben auf der Netzhaut mit Betonung der kom-
plementéren Farben, welche der sog. simultane Kontrast zur
Folge hat. In sonnenbeschienenem Grin (grine Baume, Wiese)
wird alles Grau einen rotlichvioletten Schein annehmen (z. B.
Baumstamme, Z&une u. a.), Gelbgrin wird das Rot der Bliten
kélter erscheinen lassen, weil das zu Gelb komplementare Blau
sich dem Rot zumischt, und das zu Rot komplementare Grin
den roten Farbton noch verstarkt. Am meisten werden sich die
Gesetze der Kontrast- oder Ergdnzungsfarben bei Darstellungen
geltend machen, die zur Sonnenuntergangszeit spielen oder bei
der sog. doppelten Beleuchtung.

Der Freilichtmaler muf} also nicht nur ein sehr guter Maler,
sondern auch ein ausgezeichneter Beobachter aller feinsten Far-
benwirkungen in der Natur sein, und wenn er es zuwege bringt,
den momentanen Effekt der Beleuchtung, wie er in der Natur
gewesen ist, im Bilde festzuhalten, dann wird man ihm auch
gewisse Fluchtigkeiten der Zeichnung, die mitunterlaufen, noch
zugute halten. Die Schnelligkeit, mit der er vielfach zu arbeiten
gendtigt ist, um einen vorlbergehenden Eindruck (eine Im-
pression) im Bilde festzuhalten, bedingt auch eine gewisse Ein-
schrankung des Formates. Der ,,Impressionist”, wie er vielfach
genannt wird, muB sich bescheiden, oft nur ein paar Téne, aber
diese richtig, auf die Leinwand gebracht zu haben, weil das
Naturvorbild allzuschnell sich dndert und damit alle Téne mit
einem Schlage anders geworden sind.

Bei dieser Art zu malen, ist es selbstverstindlich, dafl nur
die Primamalerei angewendet werden kann.

Hier ist es am Platze, noch mit ein paar Worten jene von
einigen Kunstlern aufgenommene Manier zu erwéahnen, die sich
bemuht, mit nur drei Farben in reinem Auftrage zu malen und
es dem physiologischen Vorgang der Netzhautmischung Uber-
1akt, den gewollten Farbenzusammenklang zu erzielen. Diese
Methode grindet sich auf der theoretisch richtigen Annahme
von drei Grundfarben. Anfangs bedienten sich diese Maler
(,Neo-Impressionisten*) der drei Grundfarben Blau, Gelb und
Rot, durch deren Vermischung alle verschiedenen Tdne erzielt
werden kénnten. Und nach dem System der Farbenabsorption
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(d. h. durch Ubereinanderlegen durchsichtiger Farben) lassen
sich mit Hilfe sog. Primarfarben auch die sekundéaren und ter-
tidren Mischfarben erzielen. Dabei wird die Lichtstarke natur-
gemaR verringert; die Neo-Impressionisten beabsichtigten aber
eine Vermehrung der Lichtstdrke durch die Netzhaut-
mischung und setzen demgemal? die Farbentupfen nebeneinander
und lassen in gewissen Zwischenraumen das WeilR der Lein-
wand unberthrt. Von einiger Entfernung betrachtet sollten
sich die entsprechend dem Tonwert geteilten, aus den drei
Grundfarben bestehenden Farben im Auge des Beschauers zu
ihrer wirklichen Erscheinung vermischen. Als Grundfarben
nehmen die Neo-Impressionisten neuestens statt der obigen
Blau, Gelb und Rot, Orange, Griun und Violett, aus denen
durch physiologische Mischung sich alle tbrigen Farben her-
stellen liefen. Bis jetzt sind die Erfolge in dieser Malart fraglich
geblieben, weil es ungemein schwer ist, genau die richtigen Ver-
héltnisse zu treffen, die zur Herstellung der einzelnen Misch-
téne notig sind, insbesondere wenn es sich um Halbténe han-
deltl), und weil bei der schematisch-doktrindren Behandlung nur
Mischung durch Addition (die das Licht verstarken) mdglich
ist, wahrend zur Herstellung abgetdnter, tieferer Farben eine
Mischung durch Absorption eher am Platze ware. Der Haupt-
grund aber, warum das System Mangel aufweist, beruht auf dem
Umstande, daR unsere deckenden Farbstoffe nur indirektes,
reflektiertes Licht ausstrahlen, niemals aber direkte farbige
Lichter sein kdnnen.

DaR ,flimmerige* Effekte durch Ubereinandersetzen von
im Werte sehr &hnlichen warmen und kalten Tdnen entstehen
und zur Erhéhung der Naturwahrheit viel beitragen kodnnen,
ist eine unbestrittene Tatsache, die in der Eigentimlichkeit
unseres Sehapparates ihren Grund hat?2). Eine auf realistische
Wirkung ausgehende Malerei wird sich auch dieses wichtigen
Hilfsmittels in Vereinigung mit den farbigen Kontrasten bedienen

D) In der Lumiere-Photographie, die auf gleichem System beruht,
geschieht diese Vermischung selbsttétig.

2 Man vergleiche dariber in Ostwald ,Malerbriefe”, Abschnitt XVI,
S. 148—156.
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mussen. Aber es ist, insbesondere flr Anfanger, schwer, Zeich-
nung, Farbe und Stimmung auf einmal, wie mit einem Pistolen-
schuf3, zu treffen und das ganze Bild so fertig im Kopfe zu
haben, daR alle Téne mosaikartig zusammengesetzt werden
kénnten. Insbesondere gehort zur Beherrschung des Figlrlichen
eine grolle Sicherheit der Zeichnung und feines Abwégen der
Tonwerte, um nicht an der Losung dieser Aufgabe vollig Schiff-
bruch zu erleiden.



DIE MIT DER ARCHITEKTUR
VERBUNDENE MALEREI.






DIE MIT DER ARCHITEKTUR VERBUNDENE
MALEREL.

FUr die Malerei ist es von ganz besonderer Bedeutung, daf
sie gelegentlich auch mit der Architektur eng verbunden zu
wirken berufen ist. Sie ist dann, wie auch die Skulptur in dem-
selben Falle, der gréRte und kostbarste Schmuck der Archi-
tektur, der dabei aber doch seine eigene, selbstdndige Existenz
hat. Die Malerei hat eine solche Aufgabe dann in der Weise
zu loésen, dal ihre Darstellungen in eine losere oder engere Be-
ziehung zu der Bestimmung des Gebaudes oder Raumes ge-
bracht werden.

Gerade dies aber ist in verschiedener Beziehung von grofiter
Wichtigkeit fur die Malerei. Denn bei dieser ihrer Verwendung
muB sie einen bestimmten Inhalt zur Anschauung bringen, fur
welchen ein allgemeines Interesse und Verstandnis vorhanden
ist. Hierbei handelt es sich dann fast immer um die hoéchsten,
wichtigsetn, erhabensten und schonsten, kurz um die idealen
Anschauungen und Vorstellungen der Menschenl). Diesem In-
halte entsprechend missen die Gegenstdnde gewahlt und in
hervorragender Weise verstandlich, ausdrucksvoll und charak-
teristisch dargestellt werden.

Nicht nur hierdurch wird die poetische Begabung und
schopferische Kraft des Kunstlers zur Tatigkeit aufgerufen, son-
dern auch dadurch, daR mehrere und ganz verschiedenartige Dar-
stellungen durch die Architektur im ganzen zusammengehalten
und durch die Gliederungen derselben in Gruppen gesondert
werden. So kann, ja soll ein Gedanke, eine kinstlerische Vor-

) Man denke an die Verwendung der Malerei zur Ausschmickung von
Kirchen, Schulen, Theatern, Konzertsalen, Furstenpaldsten und o6ffentlichen
Gebauden aller Art.
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Stellung, welche in einem einzigen Gemélde gar nicht zum
Ausdruck kommen koénnte, durch eine Reihe von Bildern zur
Darstellung gelangen. Dies vermehrt aber in auflerordentlichster
Weise den Schatz der Ausdrucksmittel und dadurch zugleich die
Mdglichkeit der Wirkung der Kunst auf die Menschen. Denn

_ dieselbe Idee kann nun durch verschiedenartige Gegenstande,
welche sich gegenseitig erganzen, in immer neuer Weise dem
Verstdndnis nahe gebracht und ihr Eindruck dadurch aufier-
ordentlich gesteigert werden.

Das Gebundensein an die ruhende Existenz der Architektur
gibt die Malerei einerseits den erhthten Eindruck des Lebens
und verhindert sie andererseits an Auschreitungen nach irgend
einer Seite hin. Das Gefuhl fur Harmonie und Schénheit be-
stimmt dabei die Art und Weise der Darstellung und Gestaltung,
der Formengebung und der Farbe. Alles dies wird zum Ausdruck
der ldee, jenes geistigen Inhalts verwandt. Gerade hierdurch
und durch das Gebundensein an die stets ruhige, sich nur rhyth-
misch bewegende Architektur, wird das Mafhalten, d. h. eben
die Harmonie und die Schonheit zwingendes Gesetz. Das ist

....dann der monumentale Stil. Solange er gepflegt wird, so-
lange er ein Bedurfnis der Kunsttatigkeit einer Zeit ist, solange
kann sich die Kunst nach allen Seiten hin frei bewegen. Mag in
der einzelnen Kunstleistung dann das eine oder andere Aus-
drucksmittel noch so tberwuchernd einseitig ausgebildet werden,
die monumentale Kunst lautert ein jedes in ihrem Dienste, indem
es dasselbe unter das Gesetz der Schonheit bringt. Denn da
sie den hochsten Vorstellungen dienstbar und dadurch mit einer
besonderen Kraft ausgertstet ist, vermag sie die Schaden solcher
Ausschreitungen zu heilen. Wird sie mifiachtet, nicht gepflegt,
von ihrer hohen Stelle verdréangt, so wird die sonst so erfreuliche
Mannigfaltigkeit malilos, willkirlich, verwirrend chaotisch und
von der despotischen Willkir der jeweiligen Mode abhéngig,
wird sie durch das trigerische Irrlicht des Gewinns nicht gefiihrt,
sondern verfuhrt.

Dieser monumentale Stil, (was eigentlich gleichbedeutend
mit ,,idealem, historischem Stil* ist), spricht sich aber nicht etwa
in einer bestimmten, festgestellten Form- und Ausdrucksweise
aus, sondern nur darin, daf3 die kunstlerische Empfindung ganz
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von dem jedesmaligen Gegenstand durchdrungen ist, daf? alle
Kunstmittel nur gebraucht werden, um diesen Gegenstand so
ausdrucksvoll und charakteristisch, aber auch so schén wie mog-
lich zur Erscheinung zu bringen. Der Kunstler setzt alle Kunst-
mittel flr diesen Zweck in Bewegung. Allerdings wird immer
die ihm gelaufigste und die seiner Eigentimlichkeit am meisten
zusagende kunstlerische Ausdrucksweise in den Vordergrund
treten, diese aber dient dann immer nur der ldee, dem Gegen-
stand, und will nicht selbst einseitig hervortretend gldnzen. Sie
wirkt also harmonisch schon, und gerade deshalb in stets neuer
Sprache der Form und des Ausdrucks, in der jede neue Er-
rungenschaft der Zeit fur kinstlerische und geistige Ausdrucks-
weise veredelt und gelautert verwendet werden kann. Dabei
werden aber immer die alten, schon vorher ausgebildeten kiinst-
lerischen Ausdrucksmittel, also namentlich die, welche in der
menschlichen Gestalt, in Bewegung und Gesichtsausdruck zur
Erscheinung gebracht werden, gleichmaliig ihre Bedeutung be-
halten.

Je mehr nun die mit der Architektur verbundene Malerei
sich der Bestimmung des Gebaudes, beziehentlich des
Raumes anschlielit, umsomehr verdient sie wirklich den Namen
monumentale Malerei. Wird sie dagegen mehr nur als
Schmuck der Architektur verwendet, so ist sie als dekorative
Malerei zu bezeichnen.

DIE MONUMENTALE MALEREI.

In jeder Architektur ist die geeignete Stelle fur die
Malerei die Wandflache, — gewissermalBen die Fullung
zwischen den tétigen, d. i. den tragenden, stitzenden, verbinden-
den Bauteilen an Seitenwand, Decke, Gewdlbe. Die tatigen
Bauteile, welche die mit Malerei versehenen Flachen trennen,
mussen immer ihren Charakter, als Architektur, beibehalten.
Die etwa darauf angebrachten Malereien, wie solche gelegentlich
bei breiten Pfeilern, pilasterartigen Trennungen usw. winschens-

wert sein konnen, dirfen niemals den architektonischen Wert,
Ehrhardt, Die Kunst der Malerei. 3. Aufl. 10
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die architektonische Bedeutung dieser Teile beeintrachtigen.
Diese Malereien mussen dadurch, daf3 sie einen im Verhéltnis zu
dem ganzen Bauteil geringen Raum einnehmen, durch eine leich-
tere Farbung oder durch Einfarbigkeit, selbst wenn sie nicht
bloR Ornament sind, doch nur als solches fur den Bauteil er-
scheinen, jedenfalls aber den Gemadlden gegenuber, in denen
doch tatsachliches Leben dargestellt ist, einen Ruhepunkt fur
das Auge gewahren. Ja, falls der mit Malerei zu schmickende
Raum nur aus Wandflachen, Decke oder Gewdlbe besteht, so
mussen solche Trennungen der einzelnen Gemalde, solche Ruhe-
punkte fur das Auge durch die Malerei geschaffen werden,
mag dies nun durch Nachahmung der Architektur, oder durch
Streifen oder Raume, welche mit eintdnigen oder farbigen Dar-
stellungen geschmiickt sind, geschehen. Es wiirde meist unstatt-
und geschmacklos sein, die Wande ganz und gar mit einem Ge-
maélde auszuflllen, welches bis in die Ecken reicht und gar
keine oder nur geringe Umrahmung hat. Dies wirde einen
sehr unruhigen, ja beunruhigenden Eindruck machen und nicht
nur dem Eindruck des festumschlossenen, fest abgegrenzten
Raumes, sondern dem des begrenzten Raumes Uberhaupt wider-
sprechen.

Die Form und GroéBe der Bildfachen hangt wesent-
lich von den Formen und der Grofie der Architektur ab. Das
eine mull mit dem anderen harmonieren. Unter Berucksich-
tigung dieser Grundbedingung aber teilt der Maler den ge-
gebenen Raum ein, wie es der gewahlte Stoff der Darstellungen,
die besondere Bearbeitung und Gestaltung desselben, so wie sein
eigenes Schonheitsgeflihl, sein eigener Geschmack es verlangen.
Es kann daher sehr wohl eine lange Wand in mehrere lange oder
mehrere hohe, oder auch in lange und hohe Felder, zugleich
von verschiedener Ausdehnung, eingeteilt werden, wenn, -wie
gesagt, der zu bearbeitende Stoff, der Geschmack des Kiinstlers
dies notwendig oder winschenswert macht. Selten wird sich
dabei, selbst wenn der Stoff es zu verlangen scheint, eine Tei-
lung in zwei Teile gut ausnehmen, falls nicht in der Mitte der
Wand ein breiter Raum, vielleicht durch eine Tur veranlafRt,
vorhanden ist, der dann mit einer einfachem Darstellung ausge-
stattet, die beiden Gemalde zugleich dem Sinne, der Idee nach
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verbindet und der Erscheinung nach entschieden trennt. Dies
kann z B. durch eine Figur oder Gruppe (von allegorischer
oder realer Bedeutung) geschehen, welche in Beziehung zu
den beiderseitigen Gemalden steht.

Wie die GrolRe der Bildflache Uberhaupt, so ist auch der
Malistab, die GréRe der Figuren in den Gemalden von der
GroRe des Malistabs der Architektur abhéngig. Ein fir die
Raumlichkeit zu groBer Malstab (zu grofRe Figuren) wirkt drik-
kend, wie in den Hauptdarstellungen zu kleiner Malfistab klein-
lich und spielend.

Nur in sehr groflen Raumlichkeiten dlrfte es ratsam sein,
weit Uber die natirliche Grofle des Menschen hinauszugehen.
So lange die GrofRe der Figuren, wenn auch Uber die nattrliche
hinausgehend, doch so wie diese erscheint, wird es das richtige
MaR sein. Im dbrigen ist es nur dann ratsam, weit Uber die
LebensgroRe hinauszugehen, wenn dadurch ein ganz besonders
imponierender Eindruck, eine Vorstellung des Ubernatiirlichen
hervorgebracht werden soll.

Wie nun bei dieser monumentalen Malerei mehrere Darstel-
lungen, auch ganz verschiedenen Inhalts, zum Ausdruck eines
einzigen Gedankens verwandt werden kénnen¥*), so kénnen auch
bei diesen Darstellungen verschiedene GrolRenmaRstabe in den
verschiedenen Gemalden angewendet werden. Grade dadurch
wird es moglich sein, von vornherein, und auf den ersten Blick
erkennbar, den Hauptsatz der gesamten geistigen, sowie kinst-
lerischen ldee von den Nebensadtzen zu trennen, dies hervorzu-
heben, jenes unterzuordnen und die Bedeutung der einzelnen
Darstellungen zum Ganzen klar und deutlich zur Erscheinung
zu bringen. Eine solche Zerlegung einer Idee in verschiedene
und verschiedenartige Darstellungen, die dann doch sichtbarlich
und deutlich erkennbar zu einem Ganzen vereinigt sind, ist in
diesem Fall das dem Wesen der bildenden Kunst Entsprechende,

*) So kdnnen z. B. in einer Kirche die in den Evangelien erzéhlten Be-
gebenheiten und Gleichnisse, und zugleich allegorische Gestalten zur Dar-
stellung kommen; in einem Rathaus Bilder aus der Geschichte der Stadt, des
Landes, in Verbindung mit allegorischen Darstellungen der daselbst blihenden
Lebenstatigkeiten: Kunst, Wissenschaft, Handel, Industrie usw.

10*
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weit mehr, als wenn die verschiedenartigen Momente einer Be-
gebenheit in einem einzigen Gemalde zum Ausdruck und zur
Erscheinung gebracht werden sollen. Wie nun schon durch
die Groflke der Bildflachen und durch den Ort, den die einzelnen
Gemalde einnehmen, deutlich die Beziehung derselben zuein-
ander und die Bedeutsamkeit des Einzelnen zur Erscheinung
gebracht werden kann, so wird dies durch die dabei angewen-
deten verschiedenen GroRenverhéltnisse in den Bildern noch
vollkommener und spezieller erreicht. Sind z B. die Figuren
einer kleinen Bildflache entschieden viel gréRer als die in dem
groRen Hauptbilde, so wird dadurch das Verhaltnis der beiden
Darstellungen zueinander ein ganz anderes, als wenn in dem
kleinen Raum auch der MaRstab kleiner ist, als in dem grof3en.
Durch dies alles ist eine reiche Fulle von Ausdrucksmitteln ge-
geben, und gewil? soll sich der Klnstler diesen Vorteil nicht ent-
gehen lassen, wenn irgend die Umstdnde es gestatten. Das
oberste Gesetz dabei ist und bleibt aber immer: Dal die Gesamt-
erscheinung grade dadurch schén und dem Inhalt des Stoffes,
d. h. also auch der Bestimmung des Geb&udes, des Raumes, ent-
sprechend wird. Alles vorher GerlGhmte soll nur verwendet
werden, wenn und insofern es der Schénheit und Bedeutung
der Gesamterscheinung dienstbar und forderlich ist.

Erst durch die Farben aber gelangt die klnstlerisch-male-
rische Intention vollkommen zur Erscheinung. Diese belebt und
verbindet die einzelnen Teile, als da sind: Die verschieden-
artigen Bilder, die umschlielenden Arabesken, das Ornament,
die Architektur zu einem harmonischen Ganzen, — das nun
schon, bedeutungsvoll, fur die Bestimmung des Geb&udes oder
des Raumes in deutlich erkennbarer Weise charakteristisch er-
scheinen muB, feierlich, oder ernst, oder wirdig, oder edel,
oder reich, oder prachtig, je nachdem, immer aber schén. Dabei
werden aber doch die einzelnen, der Bestimmung des Gebaudes,
des Raumes entsprechend gewaéhlten Darstellungen die ihrem
Gegenstand angemessene Farbung erhalten missen.

Die Gegensatze der Farbe in den Gemalden einerseits, in
den sie umschlieRenden, trennenden oder verbindenden Ara-
besken, den Ornamenten, der Architektur andrerseits, muissen
gentigend stark sein, damit diese gegen jene klar und deutlich
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gesondert erscheinen, hell gegen dunkle, farbig gegen eintonige,
brillant, stark gegen milde Farbungen. — Wenn schon bei jeder
kUnstlerischen Tatigkeit immer von dem Ganzen auf das Ein-
zelne Ubergegangenen werden mulf3, so ist das bei der Anord-
nung einer solchen mit der Architektur verbundenen malerischen
Ausschmiickung eines Raumes ganz besonders notwendig.

Die Werke dieser Art aus der Zeit der Renaissance, zumal
diejenigen Rafaels, werden stets mustergultige Vorbilder fur
diese klnstlerische Tatigkeit bleiben. Vorbilder, die den eigenen
Geschmack und die eigene Empfindung in jeder Beziehung
zur Reife und Festigkeit bringen kdnnen. Aus dieser eigenen
Empfindung heraus, mit dem eigenen Geschmack mul3 aber
neu geschaffen werden. Von den modernen Meistern ist Cor-
nelius, schon was Anordnung und Raumeinteilung betrifft, ganz
abgesehen von den dargesteliten Gegenstanden, ebenfalls ein
noch nicht Ubertroffenes Vorbild, durch und durch ein Vorbild
auch dafur, wie man Renaissance und Antike studieren, aber
doch selbstandig schaffen soll.

DIE HERSTELLUNG VON WANDMALEREIEN.

Die historische und monumentale Kunst sind ihrem eigensten
Wesen nach ein und dasselbe, so daR alles was bei der Historien-
malerei und Uber dieselbe gesagt ist, hier nur zu wiederholen
ware. Doch sind sie ihrem Wesen nach insofern verschieden, als
das historische Bild ein in sich abgeschlossenes Ganze ist, wah-
rend ein monumentales Kunstwerk in Beziehung steht zu dem
auller ihm liegenden Zweck, dem die Architektur dient. Mit
dieser ist es auf das engste zu einer Gesamterscheinung ver-
bunden, wird daher mit einem Material hergestellt, das der
Architektur analoger ist als die Olfarbe, welche ihrerseits fiir
das selbstéandige historische Bild besonders geeignet ist.

Je nach der Bestimmung, dem Zweck des Gebdudes oder
Raumes, ist also zunadchst der Stoff flr die gesamte Darstel-
lung und die Gegenstande flr die einzelnen Bilder auszuwahlen,
die einen leicht erkennbaren inneren Zusammenhang haben
mussen. FUr die Komposition dieser einzelnen Bilder 14t sich
etwas anderes, als das bei der Historienmalerei Bemerkte nicht
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sagen. Dabei ist aber doch noch besonders hervorzuheben,
dai} eine klare und deutliche Gruppierung, eine charakteristische
Gestaltung und eine schoéne Formengebung hier doppelt ge-
boten sind, weil das Ganze schon iin allgemeinen, aber auch
jedes einzelne Bild an seinem Teil ausdrucksvoll und vollstéandig
sein und einen schonen Eindruck machen soll. Dieser Ein-
druck veranlaft dann den Beschauer zu eingehenderer Betrach-
tung, bei der er durch die ausdrucksvolle und charakteristische
Deutlichkeit den Gegenstand mit seinen Beziehungen erkennt
und davon ergriffen wird. So muf es Uberall sein, in der Kirche,
in der Aula, im Sitzungssaal, im Festsaal.

Von den Ausdrucksmitteln der Kunst ist fir die mo-
numentale Malerei gewil das Unentbehrlichste die Schonheit,
— die Schonheit, welche mit der ausdrucksvoll charakteristischen
Darstellung unlésbar verbunden ist. So mussen denn Gegen-
stand, Handlung, Personen, Geberden, Bewegungen, Gestal-
tungen und Formen Kklar, deutlich, charakteristisch und schén
empfunden, gedacht und wiedergegeben werden. Allerdings ist
das leichter ausgesprochen als gemacht, und jedenfalls ist der
guten Lehre der gute Rat hinzuzufligen:

Wenn ihr’s nicht fuhlt, ihr werdet’s nicht erjagen,
Wenn es nicht aus der Seele dringt. .. .

Also fur die Beurteilung eigener und fremder Arbeiten ist
eine bewufite Klarheit Uber das, was zu einer hinreilenden Voll-
kommenheit gehoért und dazu fuhrt, unentbehrlich. Es handelt
sich dabei aber auch nicht allein um die Schonheit, welche sich
durch Linien und Formengebung, also wesentlich durch die
Zeichnung mit und ohne Farbe kund gibt, sondern auch um die
Schonheit der Farbe an und fir sich, um die malerische Wir-
kung, den Effekt: Auch dies beides kann nicht schon, nicht
interessant genug gedacht und gemacht werdenl):

Aber, wenn auch jedes Ausdrucks- und Darstel-
lungsmittel gebraucht werden kann, es darf und soll
nur zu dem Zwecke gebraucht werden, den gewdahlten

) So ist die Decke der Sixtina, ganz abgesehen von den Kompositionen
in bezug auf die Farbengebung des Ganzen ein unerreichtes Meisterwerk.
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Gegenstand vollkommener, ausdrucksvoller und ein-
dringlicher zur Erscheinung zu bringen.

In den Stanzen des Vatikan hat Rafael bei der Darstellung
der Befreiung Petri aus dem Gefangnis drei verschiedene Be-
leuchtungen angebracht: das sonnenadhnliche, magische Licht
der Glorie des Engels, das rotliche Licht der Fackel bei den
Kriegsknechten, den Mondschein Uber der Stadt. Und wie ge-
hoben und verstarkt wird dadurch der Eindruck dieser wunder-
vollen Komposition. —

Bei der Einteilung einer Wandflache fiir diese Malerei wird
sehr oft die Arabeske als Umrahmung eines Bildes und zu-
gleich als Trennung tuFTIlig“verschiedenen Darstellungen auf
der Wand gebraucht werden. In diesem Falle wird es nicht
ratsam sein, eine figlrliche Darstellung von eigener Bedeutung
in die Arabeske zu verflechten; diese muR vielmehr bei allem
Reiz, den sie auf das Auge ausliben soll, einen Ruhepunkt fir
das Gemdut darbieten, wie ihn auf dem Gebiete der Musik in
der Oper das Zwischenspiel gewdahrt. Tritt dagegen die Arabeske
irgendwie, wenn auch ornamentartig, als selbstandiger Teil auf,
so kann in ihr sehr wohl durch Gegenstande in figtrlicher Dar-
stellungsweise eine ldee zur Erscheinung gebracht werden.

Fur die monumentale Malerei mul? jedenfalls die Kompo-
sition des Ganzen und der einzelnen Teile vor aller weiteren
Ausfuhrung vollkommen fertig und festgestellt sein. Die Studien
mussen deshalb besonders sorgféltig und vollstdndig gemacht
werden, weil beim Malen die Natur nicht weiter zu Rate gezogen
werden kann, wenigstens nicht unmittelbar bei der Arbeit. Es
wird daher dem jungen Kunstler sehr anzuraten sein, den Kar-
ton mit sorgfaltiger Aufmerksamkeit herzustellen und zwar wo-
moglich in der GrofRe des Bildes. Da kann und mag er, wenn
es ihm notwendig erscheint, in jeder Beziehung Anderungen
an der urspringlichen Komposition vornehmen. Zuletzt bei
der Ausfuhrung darf kein Zweifel Uber Raumeinteilung und
Linienfihrung, Geberde und Bewegung, Richtigkeit und Formen-
gebung der Gestalten stattfinden. Die Feststellung der Richtig-
keit und Formengebung auf dem Karton mag der junge Kinstler
ja als die geeignetste Vorstudie fur die Ausfihrung des Bildes
betrachten. Die Wirkung des Ganzen, des Effekts ist im Karton
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nur so weit durchzuftihren notwendig, daB sie der fur das Bild be-
absichtigten nicht widerspricht, falls es dem Kunstler nicht Be-
durfnis ist, sich auch hiertiber schon zu vollkommener Klarheit
durchzuarbeiten. AuRer dem Karton ist eine sorgfaltig durch-
gefuhrte Farbenskizze bei diesen Wandmalereien eine ganz
notwendige Vorarbeit, um zu einem erwilnschten Resultat zu
gelangen.

Die Olmalerei, welche durch ihr Material und ihre Technik
die malerisch vollkommenste und vollendetste Herstellung eines
Kunstwerks ermoglicht, ist fur die mit der Architektur verbun-
denen Malereien nicht geeignet. Die Olfarbe, weil immer bis
zu einem gewissen Grad verhaltnismaRig durchsichtig, hat nicht
die Leuchtkraft des undurchsichtigen Farbenmaterials und na-
mentlich nicht die des Kalkes. Eine mit reinem WeiR in Ol-
farbe gestrichene Flache erscheint gegen das WeiRR des Kalkes
ganz lichtlos. Da nun aber bei der Ausmalung eines Raumes
die Malereien fast immer an ungentigend oder gar nicht direkt
beleuchtete Orte hinkommen, so ist ein schon an und fir sich
leuchtendes Farbenmaterial notwendig. Da nun die Olfarbe
auBerdem immer glanzt, wenn sie sich nicht oberhalb der er-
leuchtenden Lichtstrahlen befindet, so sind mit Olfarbe auf die
Wand gemalte oder in dieselbe eingelassene Bilder durch den
spiegelnden Glanz fast gar nicht erkennbar und reihen sich
nicht in die Erscheinung der Ubrigen Teile der Architektur ein.
Daher ist auch immer fur Malereien dieser Art entweder die
Tempera- oder die Freskomalerei angewendet worden, in
neuerer Zeit die Olwachsfarben-, in allerneuester Zeit die
Mineralmalerei und die Malerei mit Kasestoff und Kalk. Alle
diese Malereien haben zwar eine besondere, durch ihr Material
bedingte Technik, flr welche auch wegen des veranderten Aus-
sehens der trockenen Farbe gegen die nasse, frisch gemalte,
Ubung und Erfahrung notwendig ist, — das Wesentliche dabei
ist aber immer, da die Ausbildung des Sinnes flr die Farbe
und fir die Behandlung derselben Uberhaupt und im besonderen
Falle vorausgegangen ist. FUr diese Ausbildung ist und bleibt
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die Olfarbe das geeignetste Material. Wer mit Hilfe derselben
jene Ausbildung erlangt hat, der wird sich ohne besondere
Schwierigkeit in die Technik und die Eigentimlichkeiten der
anderen Malereien einarbeiten und sehr bald die notwendigen
Erfahrungen dber die Verdnderung der nassen Farbe beim
Trocknen erlangen.

DIE DEKORATIVE MALEREI.

Die dekorative Malereil) beabsichtigt und bezweckt vor
allen Dingen die Ausschmickung eines Raumes. Sie wahlt
wohl ihre Gegenstande der Bestimmung des betreffenden
Raumes entsprechend und kann der fur diese stets notwendigen
Charakteristik nicht entbehren, wenn sie ihrer Aufgabe voll
genigen will. Die Schdénheit aber wird als Hauptziel fest-
gehalten, wenn auch die ausdrucksvolle Zusammengehdrigkeit
des gewdhlten Gegenstandes mit der Bestimmung des Raumes
und die charakteristische Darstellung desselben beeintrachtigt
werden sollte. Sie steht dadurch im Gegensatz zur monumentalen
Malerei und zur Historienmalerei Uberhaupt, bei denen aus-
drucksvolle Darstellung des gewahlten Gegenstandes und Zu-
sammenhang desselben mit der Bestimmung des Raumes gleich
wesentliche Ziele sind, wie die Schonheit.

Die dekorative Malerei 16st diese ihre Aufgabe durch eine
Darstellungsweise, welche wesentlich auf die Wirkung der Ma-
lerei im grofRen und ganzen, nicht auf die feinere Durchfiihrung
derselben in der Formengebung ausgeht. Man bezeichnet Uber-
haupt auch einzelne Kunstwerke, bei denen sich eine solche
Darstellungs- und Ausfihrungsweise vorfindet, als dekorativ.
Indessen ist dies geringere Mall der Durchfiihrung nicht not-
wendig mit dem dekorativen Stil verbunden, vielmehr ist das
eigentlich bezeichnende fiir denselben, die vollkommen freie
und selbstdndige Entfaltung der Kunstmittel zum
Zwecke einer schdénen Erscheinung. Diese Erscheinung¥

*) Nicht zu verwechseln mit Dekorationsmalerei.
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lakt sich zwar nicht ganz von dem gewadhlten Gegenstande ab-
I6sen, aber sie geht nicht unmittelbar aus ihm oder seinem
geistigen Inhalt hervor. Sie benutzt denselben eben nur zur Ent-
faltung der kunstlerischen Mittel. Diese kann eine wahrhaft
geniale sein, wie z. B. bei Makart. Ein Kunstwerk ist also dann
als ein dekoratives zu betrachten, wenn die Mittel der Kunst, die
Gestaltung durch Linie, Formengebung und Farbenwirkung,
wenn auch noch so geschmackvoll, geistreich und schon, nicht
nur dazu verwendet worden sind, um den Inhalt, den Gegenstand
der Darstellung so vollkommen wie mdglich zur Erscheinung
zu bringen, sondern Selbstzweck sind.

Da bei bei dieser Darstellungsweise die Erscheinung nicht
aus dem Inhalte hervorgeht, so ist auch die ganze Aufmerksam-
keit und Anstrengung des Kiinstlers fast ausschliefllich auf die
Entfaltung der Kunstmittel und die durch dieselben herbeizu-
fuhrende glédnzende und schdne Erscheinung gerichtet. Wirde
damit zugleich eine Vertiefung in den Gegenstand und dessen
Gestaltung vereinigt, so wirden statt dekorativer — historische
oder monumentale Kunstwerke entstehen. Die fiir diese Kunst-
richtung begabten Kulnstler kbnnen sehr erfreuliche, ja bewun-
derungswiirdige Werke schaffen, indessen wirde es fir die
Kunst verderblich sein, wenn diese Richtung eine herrschende
wirde, ebenso wie Reichtum, UberfluR und Wohlleben ver-
derblich werden, wenn sie nicht unter der Zucht des Geistes
stehen.

Die mit der Architektur verbundene dekorative Malerei ist
durch diese ihre Verbindung vor Ausschreitungen mehr ge-
schiitzt, da sie gendtigt ist, sich im angeordneten Rhythmus der
Architektur einzufiigen. Selbst wenn sie die reichste Entfal-
tung der Schonheit in Form und Farbe als wesentliches Ziel er-
streben wollte, wird sie doch schon durch das Material, die
bei demselben notwendige Technik, welche fiir sich meist eine
grolRe Aufmerksamkeit verlangt und die Beschrankung, welche
dasselbe auferlegt, daran verhindert, dieser Neigung rick-
sichtslos zu folgen. Denn die bei den monumentalen Wand-
malereien zu verwendenden Tempera-, Freskofarben usw. sind
auch flr die dekorative Wandmalerei das allein geeignete
Material.
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Es ist einleuchtend und selbstverstandlich, daR die Ent-
wirfe fur solche Dekorationen bestimmt und genau gezeichnet
sein und die Einteilung des Raumes, die Anordnung des Ganzen,
sowie der einzelnen Teile bereits festgestellt enthalten mussen.
Natidrlich mussen auch, sollen wirklich gute Kunstwerke ent-
stehen, sehr ausflihrliche und eingehende Studien gemacht wer-
den. Ja, je weniger und je einfachere Mittel angewendet werden,
um so mehr Kenntnis und um so grolRere Vorbereitung ist not-
wendig.

Bei der Freskomalerei mufl eine Pause auf die Wand ge-
bracht werden, bei den Ubrigen Wandmalereien ist dies emp-
fehlenswert; daher ist es immer ratsam, fir junge Kinstler not-
wendig, auch fur solche Malereien Kartons anzufertigen. Je
ernster der Kunstler seine Arbeit nimmt, umso gréRere Sorgfalt
wird er auf den Karton verwenden, wenigstens was Richtigkeit
der Gestalten, Charakteristik und Schénheit der Formengebung
betrifft. Bei einigen Arten dieser Malereien, namentlich bei der
Olwachsfarbenmalerei, erlaubt allerdings die Beschaffenheit der
praparierten Wandflache, auf ihr mit weicher Kohle zu zeichnen:
in solchen Fallen ist es daher moglich, eine kleinere Zeichnung
durch Quadrate direkt auf die Wandflache zu Ubertragen und
von der Anfertigung eines Kartons abzusehen.

DIE TEMPERAMALEREI.

,Der Gebrauch der Temperamalerei ist durch die Erfindung
und Verbreitung der Olmalerei ganz auRerordentlich beschrankt
worden. Vorher hat man sie nicht nur fir Wand-, sondern
auch fur Tafel- d. i. Staffeleibilder angewendet. In diesen
friheren Malereien sind die Zeichnung und die Angabe der
Lokaltone die wesentlichsten Mittel der Darstellung in kolo-
ristischer Beziehung gewesen. Es war dies ebensowohl der
Empfindungsweise der Kunstler jener Zeiten, wie auch der
Eigentiimlichkeit des Materials entsprechend, welches das eigent-
lich Malerisch-Koloristische nur in einem bescheidenen MalRe
erreichen laRt.
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Heutzutage wird die Temperamalerei seltener verwendet,
— von einigen Kuinstlern, wie oben angegeben ist, zur Unter-
tuschung oder Untermalung ihrer Bilder. Es kann dann sogleich
darauf weiter gemalt werden, und da fast gar kein Ol verwen-
det wird, ist die Gefahr des Nachdunkeins ganz ausgeschlossen.
Diese farbige Angabe der Komposition ermdéglicht es, der wirk-
lichen Malerei dann gleich eine grélRere Vollkommenheit zu
geben.

Zu Wandmalereien wird die Temperamalerei 6fter ange-
wendet, und zwar vorzugsweise da, wo sich die kinstlerische
Komposition besonders durch die Mittel der Zeichnung und
in bezug auf die Farbe, vorzugsweise durch die Lokalfarben
ausspricht. Denn der feine und edle Ton dieses Materials, die
Einfachheit der Technik, die eine scharfe Angabe der Linien
und der Zeichnung uberhaupt ermdglicht, machen sie sehr ge-
eignet fur diese Art der Darstellung. Verwendbar ist sie nur in
trockenen Innenraumen, die weder durch zu groRen Temperatur-
wechsel, noch sonst irgendwie, Feuchtigkeit an oder in die
Wénde kommen lassen.

Das ,Bindemittel“ der Tempera ist wesentlich vegeta-
bilischer und tierischer Leim in verschiedener Mischung. Am
gebrauchlichsten ist eine Mischung aus Ei (Dotter und EiweiR),
Weinessig und Gummitragant mit einigen Tropfen Leindlfirnis
(gekochtes Leindl) oder mit zdhem venetianischem Terpentin.
Dieser geringe Zusatz von Ol soll nur verhiiten, daR die aufge-
tragenen Farben sich zu leicht beim erneuten Ubergehen auf-
I6sen, und sollte ferner bewirken, daB einige Farben fester
gebunden werden, was gewdhnlich bei den tiefen und durch-
sichtigen Farben notwendig ist.

Das MaRR und Verhdaltnis der verschiedenen Bestand-
teile des Bindemittels lafit sich nicht ganz genau bestimmen.
Auf ein Ei nimmt man ungeféhr y 8 Liter guten Weinessig und
einen Teel6ffel Gummitragant, hierzu einige Tropfen Leindl-
firnis oder eine &dhnliche Quantitat venetianischen Terpentins.
Wie viel von diesem, um dem Material der Farben und der Be-
schaffenheit der Wand zu entsprechen, zuzusetzen ist, mufl durch
Versuche festgestellt werden. In keinem Falle darf so viel da-
von genommen werden, dal die Verbindung und Vermischung



mit Wasser irgendwie behindert ist, und andererseits darf die
mit dem Bindemittel zu bereitende Farbe, unter Wasser ge-
bracht, sich nicht I6sen. Das Ol darf aber auch, wenn die Farbe
auf Papier gesetzt ist, nicht auslaufen. In Summa kommt es da-
rauf an, daR die Mischung die Farbe geniigend fest, nicht zu
leicht wieder 16slich, und zu jedem Grad der Verdinnung mit
Wasser fahig macht.

Statt dieser Mischung kann man die Farben auf dem Reib-
steine auch nur mit dem Eigelb anreiben und nur einige
Tropfen Mohnol zusetzen. Davon naturlich ebenfalls nur so
viel, da die Farbe sich unter Wasser nicht auflést und auf
Papier gesetzt, kein Ol ausflieRen 14Rt. Zum Eigelb tut man auch
wohl ein paar Tropfen Holzessig, aber nur um dasselbe langere
Zeit brauchbar zu erhalten. Auch in das Wasser, mit dem man
malt, nimmt man einige Tropfen Holzessig, — mehr davon,
wenn mit der Tempera auf sehr glatte Flachen gemalt werden
soll.

AuBer den hier angegebenen Arten der Bereitung des
Bindemittels gibt es noch viele andere*), da es wesentlich nur
darauf ankommt, die Farbe durch vegetabilischen oder tierischen
Leim auf der Bildflache zu befestigen, sie mit Wasser 16slich,
und dann, getrocknet, so viel wie mdglich unléslich gegen das
Wasser zu machen.

Alle Temperamalerei ist in ungefdhr einer halben Stunde
trocken und darf nach wenigen Tagen durch darauf gebrachtes
Wasser nicht leicht mehr l6slich sein.

*) Die meisten dieser Rezepte beruhen auf der Eigentimlichkeit des Ei-
gelb, mit Ol zusammengerihrt, eine emulsionsartige Flussigkeit zu bilden, die
mit Wasser verdinnt werden kann, nach dem Trocknen der Farben aber durch
Wasser unldsbar wird.

Ahnliche Angaben: 2 Teile Eigelb, 1 Teil guter alter Leinélfirnis, 1/4 Teil
Honig und 4 Teile Essig; oder

Der Inhalt von 20 Eiern wird mit 30—50 g in Wasser geldster Seife,
dazu 150 g Lein6lfirnis innig verrihrt nebst 100 g weillen Syrup und etwa
dem dreifachen an Weinessig; oder

50 ganze Eier, a8 Liter gekochtes Leindl, 1/8 Liter Terpentinbalsam,
u, Liter Essig, in 1« Liter Wasser gelost */2 Ei voll griine Seife, in der obigen
Reihenfolge mit einander vereinigt.
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Die Vermischung der verschiedenen Bestandteile
des Bindemittels bewirkt man auf dem Reibsteine oder auf der
grofRen Glasplatte mit dem L&ufer, oder in einer dazu geeigneten
Reibschale mit der dazu gehoérigen Reibkeule. Zuerst reibt man
das Ei mit ein paar Tropfen Ol an, setzt dann tropfenweise mehr
Ol zu und wenn diese vollkommen zusammen vermischt sind,
wird der Weinessig ebenfalls tropfenweise zugesetzt. Den
Gummitragant kann man schon vorher in Weinessig gelést und
somit zugleich mit diesem, mit den anderen Substanzen ver-
mischen.

Mit diesem so zubereiteten Bindemittel, das man in einer
Flasche aufbewahrt, reibt man die fein pulverisierten Farben
an. Man macht dies mit dem Spachtel auf dem Reibsteine
bis zu der Konsistenz der Olfarben und bewahrt diese Farben
dann in Kkleinen glasierten, bis dahin ungebrauchten Topfchen.
Um sie sich brauchbar zu erhalten, gieft man etwas abge-
kochtes Wasser dartber.

Die Tone fur groRere Partien mischt man auf dem Reib-
steine, kleine Mischungen auf einer blechernen, lackierten
Palette, wie solche auch zur Freskomalerei gebraucht werden.
Diese sind in der Form viereckiger Paletten aus WeilRblech ge-
fertigt und haben einen, kaum einen Zentimeter hohen aufrecht
stehenden Rand ringsum, damit die mit Wasser etwa sehr ver-
dinnten Farben nicht herunterlaufen kénnen. Zwischen dem
Daumenloch und dem unteren Rande laRt man etwas Blei unten
befestigen, um das Gleichgewicht gegen den grof3en, noch mit
Farbe beschwerten Teil herzustellen. Wenn man die Farben
auf der Palette langere Zeit vor dem Trocknen bewahren will,
setzt man dieselben nicht direkt auf die Palette, sondern auf
einen auf diese gelegten nassen Streifen aus Tuch oder Fliel3-
papier.

Eine besondere Praparation der Wand ist nicht notig. Sie
muf} nur einen gut verriebenen, festen Bewurf haben, der ge-
weillt, d. h. mit reinem Kalk Uberstrichen ist. Zu groRe Un-
ebenheiten mul? man mit glatt geschliffenem Bimsstein vorher
abreiben.

Diese Wandflache ist nun wie jede andere Bildflache zu be-
handeln. Der Karton wird darauf gepaust und dadurch deutlich
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gemacht, da man die Kontur mit einem passenden (meist wohl
braunlichen) Ton antuscht. Auch kann man vor aller weiteren
Ausfuihrung, insbesondere vor Angabe der Schatten, zuerst die
Lokalténe antuschen.

Die Farbe tragt man ganz dinn, wie getuscht auf, mit
mehr oder weniger deckenden Farben, aber ebensogut mit ganz
durchsichtigen, wo dann der leuchtende Kalk vollkommen geni-
gendes Licht verleint. Darauf aber kann man, wo irgend es
notig ist, mit stirkerem Farbenauftrag decken, ja ordentlich
impastieren. Doch muR man eine gewisse Gleichartigkeit der
Behandlung festhalten, so dafl die gleichen Helligkeiten und
die gleichartig beleuchteten Partien auch technisch gleichartig
auf dem ganzen Bilde behandelt werden.

Mit dieser Malerei kann man auf jedem Material (Stein,
Holz, Metall, Papier usw.) malen, nur darf der Untergrund nicht
durch eine zersetzende oder irgendwelche Eigenschaft einer
Farbe schéadlich werden.

DIE FRESKOMALEREIL.

Man malt al fresco, d h. auf den frisch aufgetragenen
Mortelbewurf einer Wand, mit den daflir geeigneten, nur mit
Wasser angemachten Farben. Das Bindemittel fir die Farben
ist bei dieser Malerei der sich durch Verbindung mit der Kohlen-
saure in der Luft erhdrtende kaustische Kalk des Mortels. Diese
Neubildung des kohlensauren Kalks beginnt immer nur bei der
unmittelbaren Berihrung mit der Luftl), also hier tGber der auf-
getragenen Farbe, setzt sich allméhlich nach innen zu weiter fort
und befestigt so die kleinsten Farbenteilchen an ihren Stellen.
Das technische Verfahren bei dieser Malerei wird demnach¥

*) Bei ganz unter Wasser gesetztem Kalk bildet sich dieser neue kohlen-
saure Kalk in einer Art von Kristallisation, auch erst nur an der Oberflache
des Wassers, einer Eiskruste ahnlich, nicht unmittelbar auf dem unter dem
Wasser liegenden Kalk selbst.
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immer darauf gerichtet sein mussen, einerseits den Vorgang
dieser neuen Erhartung des Kalks (der Verwandlung des kau-
stischen Kalks in kohlensauren Kalk), zu verstarken, anderer-
seits, flr die Zeit des Malens, diesen Vorgang der Erhartung
zu verzogern. Ein Farbenauftrag Uber und auf bereits erharteten
Kalk wurde gar keine Bindung und Befestigung haben.

Diese Art der Malerei ist bei den alten Volkern, vermutlich
schon bei den Rdmern im Gebrauch gewesen. Die italienischen
Kinstler der Renaissancezeit haben ihre grofen, unsterblichen
Werke in dieser Malerei ausgefuihrt. Im Anfang vorigen Jahr-
hunderts haben deutsche Kinstler (P. von Cornelius, Fr.
Overbeck, Ph. Veit, W. Schadow und J. Schnorr) in Rom
die Freskomalerei von neuem ins Leben gerufen (Casa Bar-
tholdy, Villa Massimi). P. von Cornelius namentlich hat
diese Art der Malerei nicht nur fUr die geeignetste, sondern fir
die allein geeignete gehalten, um die groRen und gréBten Auf-
gaben der Kunst der Malerei l6sen zu kdnnen.

In unserer Zeit ist das Fresko durch neu erfundene Arten
der Malerei mehr in den Hintergrund gestellt worden. Diese
Zurlcksetzung hat die Freskomalerei wohl hauptsachlich aus
folgenden Grinden erfahren: 1 weil sie leicht durch klima-
tische Einflusse zerstdrt wird, namentlich durch Feuchtigkeit,
die hinter ihr in der Mauer oder auf ihr aus der Luft erzeugt
ist. 2. weil infolge der Fortschritte der Malerei nach der Seite
der Nattrlichkeit und Wirklichkeit hin durch die Ausbildung
in koloristischer Beziehung ein grolReres Mal} dieser Eigen-
schaften der Malerei den Kinstlern, wie den Beschauern Be-
durfnis geworden zu sein scheint. Bedurfnisse, denen durch
die neuen Erfindungen mehr, in manchen Beziehungen voll-
kommener Rechnung getragen wird, als dies bei der Fresko-
malerei der Fall ist.

Die geringe Widerstandsféhigkeit der Freskomalerei gegen
die schadlichen klimatischen Einflisse starken Temperatur-
wechsels und der Witterung beschranken jedenfalls die Ver-
wendung dieser Art der Malerei auf solche Innenraume, welche
weder direkter Einwirkung der Feuchtigkeit, noch eines sehr
starken oder sehr schnellen Temperaturwechsels ausgesetzt
sind. Die letzteren erzeugen auch immer Feuchtigkeit, die sich
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an den Wanden niederschlagt und dadurch den neugebildeten
kohlensauren Kalk wieder zerstdrt. Hierdurch werden die Far-
benteilchen locker, ohne Bindung.

Das Farbenmaterial dieser Malerei beschrénkt zwar nicht
die Herstellung einer schénen, harmonischen Farbenwirkung,
wie das die Werke Rafaels und die Decke der Sixtina eminent
und vorzugsweise beweisen, — es beschrénkt aber die Darstel-
lung einer spezifisch malerischen Intention.

Trotz dieser Beschrankung férdert die Freskomalerei meh-
rere fir die Kunst wichtigste Vollkommenheiten.

1. Das bei dieser Malerei verwendete Material stellt die
Verbindung der Gemalde mit der Architektur in der einfachsten
und vollkommensten Weise her.

2. Grade die Beschrénkung des ganz spezifisch Malerischen
notigt unwiderstehlich, den Schwerpunkt der Darstellungen in
die Bedeutung und Schonheit des gewdahlten Gegenstandes und
seiner Gestaltung zu legen. Hierin liegt, bei dieser Art der
Malerei, fur den Kunstler eine ganz besondere Anregung, die
groRten und hochsten Vorstellungen der Menschen in wirdiger

Weise zum Ausdruck zu bringen” die Freskomalerei fordert...ii

demnach die geistige Zucht und Ordnung in der Kunst.

3. Die Nétigung, das angefangene Stiick an demselben Tage
gleich fertig zu machen, ist zwar ein positives Hindernis fur die
Erreichung malerischer und namentlich stimmungsvoller Voll-
kommenheit, — aber es zwingt dies andererseits den Maler zum
energischsten Zusammenfassen seiner Kraft und seines Koénnens
auf den gegebenen Punkt und doch zugleich mit Bericksichti-
gung des Zusammenhangs mit dem Ganzen.

Es ist wohl moglich, daR fur Wandmalereien statt des
Fresko eine der anderen Arten, welche die gewulnschten Vor-
zlige fur das Kolorit oder die Dauerhaftigkeit besitzen, in Zu-
kunft mehr oder weniger ausschlieflich zur Verwendung kommt.
Dies ist auch um so weniger bedenklich, weil doch schliel3-
lich sich mit diesen Malereien die angeflhrten Vorzige des
Fresko auch erreichen lassen, allerdings mit Ausnahme der
Gleichartigkeit des Materials mit dem der Architektur.

Jedenfalls aber sollen hier die technischen Bedingungen

der Freskomalerei fur den dazu Berufenen dargelegt werden.
Ehrhardt, Die Kunst der Malerei. 3. Aufl. 11



162

DIE MAUER.

Das Gebaude, auf dessen Mauern gemalt werden soll, muf
genigend lange gestanden haben, so dal} Senkungen des Mauer-
werks, Risse usw. nicht zu befirchten sind. Auch mufl} das-
selbe durch und durch getrocknet sein. Eine solche Mauer,
auf welche gemalt werden soll, kann sowohl von Sandstein, wie
auch von Ziegeln hergestellt werden. Hartgebrannte salpeter-
freie Ziegel sind aber entschieden das vorzlglichste Material
hierfar.

Auf diese Mauer wird zunachst ein Bewurf von Portland-
Zement, mit Weillkalk gemischt, gebracht. Auf den i/2 Zoll
dicken Zement kommt ein M 6rtelbewurf als Untergrund fur
den eigentlichen Malgrund. Wenn die Mauer gentigend gegen
Feuchtigkeit, die von auBen eindringen konnte, gesichert ist,
kann dieser Untergrund auch unmittelbar auf die Sand- oder
Ziegelsteinmauer aufgetragen werden. Ein wesentlicher Zweck
desselben ist, eine vollstandig gleiche Ebene zu bilden, damit
der Malgrund ebenfalls ganz gleichmaRig dick fur die ganze
Bildflache aufgetragen werden kann. Dies aber deshalb, damit
nach Beendigung der Malerei ein moglichst schnelles und gleich-
maRiges Trocknen stattfinden kann.

Zur besseren Verbindung und Befestigung des Untergrundes
mit der Mauer ist sowohl der Sandstein, wie auch der Zement-
bewurf mit dem Spitzhammer auszuspitzen. Der Mortel zu
diesem Untergrund hat aus WeiRkalk und grobem Sand
zu bestehen. Der kaustische Kalk (am besten ein solcher, welcher
eine kleine Beimischung von kieselsauren Alkalien hat) darf aber
durchaus nicht kreidehaltig sein, weil er sonst alle Feuchtigkeit
aus dem spater darauf kommenden Malgrund zu schnell absor-
biert. Der Sand muB durch sorgfaltiges Waschen von allen
Lehm- und Erdteilen befreit und durch ein grobes Sieb, 7 Drahte
auf 2,4 cm, durchgesiebt sein. Der Mortel des Untergrundes
wird in 2 oder 3 Lagen von je 1 cm Starke aufgetragen. Jeder
folgende Auftrag erst, wenn der vorhergehende gentigend an-
gezogen hat. Je nach der Temperatur und dem Wetter wird dies
beim Sandstein in 2 bis 3 Stunden, bei Backstein in /2 oder
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3/4 Stunden der Fall sein. Jede BewurfSchicht wird mit der Kelle
angetragen, dann mit dem Holzbrett verrieben.

Schon fir den Untergrund, jedenfalls aber fiir den Mal-
grund mull der Weill kalk sehr sorgféltig in einer mit Back-
steinen ausgemauerten Kalkgrube geldscht sein und etwa
3 Jahre darin gestanden haben, ehe er gebraucht wird. In dieser
mit Brettern zugedeckten, so tief gelegenen Grube, dafl sie
mit einer 70 cm dicken Erdschicht bis zur Bodenoberflache be-
deckt werden kann, mufl der Kalk vor Staub und Frost ge-
schitzt sein.

Der zu dem Mortel des Malgrundes zu verwendende
Grubensand muR natirlicherweise ebenfalls durch sorgfal-
tigstes Waschen von allen Lehm- und Erdteilen gereinigt sein.

Bei der Zubereitung des Mortels fir den Malgrund
mussen die im Kalk sich etwa noch vorfindenden harten Teile
ausgesondert und nicht zerdriickt werden. Der Kalk und der
Sand ist so vollstandig wie mdglich miteinander zu vermengen,
ohne dall Wasser dazu genommen wird. Von dem reinge-
waschenen Grubensande, der durch ein Sieb mit 16 Drahten
auf 2,4 cm durchgesiebt ist, werden 7 Teile zu 4 Teilen
Kalk genommen. Ist der Kalk sehr fett, so ist ein weniges mehr
Sand zu nehmen. Es kommt darauf an, da der Bewurf mdog-
lichst fest wird. Ein einsichtiger und erfahrener Maurer wird
bei den verschiedenen Sorten Kalk dies geringe Mehr oder
Weniger am richtigsten nach seinen mit dem betreffenden Kalk
gemachten Erfahrungen feststellen konnen.

Schon beim Untergrund kommt es wesentlich darauf an,
dal? keine lockeren Stellen im Bewurf sich vorfinden. Beim
Malgrund darf dies nattrlicherweise noch viel weniger der Fall
sein. Der Untergrund muf vollkommen trocken und fest sein,
ehe der Malgrund aufgetragen werden darf. Ratsam ist daher,
ihn ein Jahr, bevor man zu malen gedenkt, antragen zu lassen,
dann wird er ein wenig ausgespitzt, damit der neue Auftrag
fester fassen kann. Danach werden vor allem die Teile, wo der
Malgrund aufgetragen werden soll, so angefeuchtet, dal das
Wasser nicht mehr einsaugen, sondern herunterlaufen will.
Dies Anfeuchten soll aber nicht etwa nur unmittelbar vor dem
Auftragen des Malgrundes geschehen, sondern es mufRl schon

11
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einige Tage vorher damit begonnen werden. Der M drtel wird
dann von der Mitte des an dem Tage zu bemalenden
Stuckes aus nach den Randern zu angetragen. Diese Rander
selbst sind ganz besonders sorgfaltig zu behandeln, sowohl
was das Anfeuchten betrifft, wie auch das Antragen und An-
driicken des Bewurfs, was immer noch einmal zu wiederholen ist,
wenn alles Ubrige als fertig und vollendet unberthrt bleibt.
Der Bewurf wird so dunnflissig, dall er herunterzulaufen
droht, mit der Kelle angetragen, darauf mit dem Brette, wenn
man will auch noch mit dem mit Filz Gberzogenen, aber nicht
mit dem eisernen Reibbrett verstrichen, zuletzt mit der Kelle ge-
glattet. Hierbei darf aber nicht zu sehr gedrickt werden, wo-
durch die Kalkmilch ausgedriickt wird und glatte Stellen ent-
stehen, welche die Farbe nicht annehmen.

Auf diesen Grund kann nun gemalt werden. Gewdhnlich
zieht man vor, auf diesen Bewurf noch einen, mit feinerem
Sand und mit etwas mehr Kalk fetter angemachten, ganz dinn
(2 bis 3 mm stark), antragen zu lassen. Will man einen ganz
feinen Grund haben, so nimmt man von pulverisiertem Ala-
baster oder weilem Marmor 3 ERI6ffel auf 1 Nosel (= 2/5 Liter)
Kalkmilch und tragt dies Gemisch mit einem groRRen weichen
Pinsel auf den Malgrund auf.

Wenn Goldgrund zur Anwendung kommen soll, so muf}
der Bewurf hierflr zuerst, und zwar fir den ganzen Goldgrund,
angetragen werden, damit derselbe eine ganz gleichartige, ebene
Flache Uber die Vergoldung darbietet. Auf diesen Bewurf wer-
den dann die Konturen der Figuren und Gegenstande, welche
sich auf den Goldgrund absetzen sollen, gepaust und der inner-
halb der Konturen befindliche Bewurf genau an der Kontur
sorgféltig abgestochen und wieder beseitigt. Ebenso ist zu
verfahren, wenn in einer Arabeske einzelnes, welches nicht
gleich mit der Arabeske gemalt werden kann, spater gemacht
werden soll, zumal wenn dies selbstandig abgegrenzte Teile
sind. Auch hierbei wird der Grund fur die Arabeske im ganzen
aufgetragen und werden jene Teile an der gepausten Kontur
sorgféltig abgestochen und herausgenommen. Beildufig mag
hier gleich Uber den Goldgrund bemerkt sein, dal? derselbe am
wirksamsten und eigentlich ausschliellich nur da anzuwenden
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ist, wo derselbe das Licht auffangt und er dem Beschauer glan-
zend erscheint. Es ist dann dabei immer in Betracht zu ziehen,
dal? sich alles Dunkel gegen ihn absetzt.

DIE FARBEN.

Weill. In der Freskomalerei wird der Kalk als Weil} ge-
braucht. Seine'Xeuchtkraft Gbertrifft die aller tGbrigen weilen
Farben. Etwas von diesem Kalk wird beim Malen unter alle
Farben gemischt, auf’er, wenn man mit ihnen nur lasierend ver-
fahren will. Jene Beimischung befdrdert die Verbindung der
aufgetragenen Farben mit dem Bewurf.

Zum Malen soll man sich nur des Kalks aus solchen Gruben
bedienen, wie sie oben S. 163 geschildert sind. Es ist mehr-
mals der Versuch gemacht, diesen Kalk, nur wie alle anderen
Farben gerieben, gleich ohne weiteres zum Malen zu verwenden.
Allein die groRe Atzkraft desselben schadigt zu leicht die sonst
brauchbaren Farben. Deshalb entzieht man diesem Kalk, bevor
man ihn zum Malen verwendet, ein gut Teil seiner Atzkraft
durch folgendes Verfahren:

Man tut den Kalk, der zum Malen verwendet werden soll,
in eine Bltte von weichem Holz und giel3t reichlich Wasser
dariiber, so daR dessen Oberflache ein gut Stick Uber dem
Kalk steht. Mehrmals im Tage ridhrt man mit einer Kelle (eben-
falls aus weichem Holz), Kalk und Wasser tichtig durchein-
ander, nachdem man zuvor das vorige Wasser mit der Kruste,
welche sich darauf gebildet hatte, abgegossen. Dies Verfahren
wiederholt man jedenfalls mehrere Tage, ja, wenn man die
Atzkraft des Kalkes recht vermindern will, einige Wochen. Dann
tut man ihn in einen neuen glasierten Topf und &Rt ihn, gut
zerquirlt, ordentlich aufkochen, mufl aber sorgsam verhiten,
dal} er dabei irgendwo ansetzt. Nachdem das Uberschissige
Wasser abgegossen, lalit man den Kalk im Topfe kalt werden,
ballt ihn darauf fest in Kugeln zusammen, laRt ihn trocken
werden und reibt ihn zum Gebrauch, wie andere Farben. Jenes
lange Schlemmen hat man auch durch mehrfaches, etwa sieben-
maliges Aufkochen ersetzt, wobei man nach jedem Abkochen
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das Wasser abzugiefen und neues darauf zu tun hat. Durch
kein Verfahren aber darf dem Kalk zu viel Atzkraft entzogen
werden.

Gelb. Lichter Ocker. Man muR suchen, moglichst schénen
zu~ erhalten. Der Vorarlberger wird in dieser Beziehung ge-
rGhmt. Der lichte Ocker trocknet ganz besonders hell auf,
verhéltnismalig heller als andere Farben.

Gelboxyd (Marsgelb). Gut verwendbar wie alle Oxyde
von Eisen, Blei (Mennig), Chrom (Chromoxydgriin) usw.
Kadmium, hell und dunkel.

Goldocker.

Rot. Gebrannter lichter Ocker.

Indischrot.

Venetianischrot.

Eisenoxyd, hell, mittel, dunkel, violett.
Gebrannter Goldocker.

Gebrannter Dunkelocker.

Mit diesen Farben ist ein schones, brillantes, edles Rot in
groRen Gewandmassen schwer herzustellen, wohl aber in kleinen
Dimensionen.

Zinnober ist nicht zu gebrauchen. Er soll jedoch durch
folgendes Verfahren verwendbar gemacht werden (?): Man tut
ein Stlck ungeléschten Kalk in einen Topf mit kochendem
Wasser und laRt ihn, nachdem er sich zerteilt, setzen. Dies
Kalkwasser gief3t man Uber den ebenfalls in einem GefaRe be-
findlichen Zinnober, so dal} dieser von jenem vollkommen Uber-
deckt ist. Nachdem sich der Zinnober gesetzt, giefit man das
Wasser ab und wiederholt die Prozedur viermal, wobei man
aber noch einmal von neuem Kalk aufgeldst hat. Danach l&ft
man den Zinnober in der Sonne stehen. Hiernach soll er auch
die Verbindung mit dem geldschten Kalk vertragen. — Jeden-
falls ist ratsam, vor der Verwendung solchen Zinnobers sorg-
faltige Versuche damit anzustellen.

Braun. Dunkelocker.
Dunkeloxyd (Marsbraun).
Umbra, gebrannt und ungebrannt.
Terra di Siena, gebrannt und ungebrannt.
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Diese Farbe, namentlich die gebrannte, ist von ganz be-
sonderer Wichtigkeit fur die Freskomalerei, ihres Farbentons
wegen und weil sie verhaltnismaRig dunkel auftrocknet. Fir
alle Farbentone, die dunkel wirken sollen, tut man daher wohl,
je nach dem Charakter des Tons, mehr oder weniger von der
gebrannten Terra di Siena hineinzunehmen. Man muf} daher
auf die Herstellung derselben besondere Sorgfalt verwenden.
Zu diesem Zweck sortiert man die ungebrannte Terra di Siena
und sucht die hellsten und brillantesten Stiicke aus und brennt
auch die verschiedenen Sorten besonders. Man brennt dieselben
s/4 Stunden Uber Kohlenfeuer, ein Verfahren, das man auch
einige Male wiederholen kann.

Blau. Blaugrin-Oxyd, Nr. 1, 2 und 3.

Ultramarin.

Kobalt. Diesen sowie auch das Ultramarin darf man nicht
unmittelbar auf den Bewurf auftragen. Man Ubergeht daher das
Stick, welches ymit einer dieser Farben gemalt werden soll,
zuerst ganz dunn mit gebranntem lichtem Ocker oder gebrannter
Terra di Siena mit etwas Kalk gemischt. Auf diese Anlage erst
malt man mit jenen Farben.

Man tut auch wohl, unter Kobalt immer etwas griine Erde
zu nehmen, sowohl bei einem Himmel, wie bei blauen Ge-
wandern.

Gran. Mittel-Blaugrun.
Grun-Chromoxyd, hell und dunkel.

Griune Erde, dunkel und hell. Die griine Erde trocknet
sehr hell auf. Es miussen daher die damit gemischten Tdne,
z. B. Halbtdne im Fleisch, naBB, vorzugsweise dunkel erscheinen.

Kobaltgrin. Dieses vertragt die Mischung mit Kalk, gibt
aber mit lichtem Ocker oder andern Farben gemischt nur einen
grauen Ton. Man mufite daher in einem Gewand vielleicht die
Lichter aus griner Erde und Ocker oder dgl. mischen, in den
Halbténen den griinen Kobalt aber rein gebrauchen.

Grin aus Chromeisenstein (?) ist etwas weniger tief
und brillant als das Kobaltgriin, vertragt aber die Mischung
mit jeder Farbe.



168

~Schwarz. Gebrannte kodlnische Erde gibt das mog-
lich tiefste Schwarz beim Fresko.

Graue Erde. Trocknet auRerordentlich hell auf.

Mit Ausnahme des Kalks, den man am besten partienweise
immer frisch reibt, hebt man die andern Farben, feinpulveri-
siert, trocken in Gléasern oder Blichsen, gegen Staub wohl ver-
wahrt, auf.

DIE GERATSCHAFTEN.

FUr das Reiben der Farben braucht man selbstverstand-
lich einen Reibstein mit Laufer. Auch die Mischung der
Farben geschieht auf dem Reibstein. Zum Reinigen desselben,
der Paletten usw. benutzt man einen Schwamm. Gefalle,
einfache Topfchen, fir das Zugiefen von Wasser auf Reibstein
und Palette, wie zum Aussptilen der Pinsel. Selbstverstandlich
ist eine Waschschussel nétig.

Man mischt die Farben mit einem Stahlspachtel. Ein
solcher von Horn ist wegen des Wassers gar nicht, ein Holz-
spachtel nur selten, bei grolRen Massen, zu gebrauchen.

Die viereckige Palette ist von WeiBblech mit einem
rings, auch innerhalb des Daumenloches fortgesetzten, senkrecht
aufstehenden Rand von etwa 1 cm Hohe umgeben. Man laf3t
wohl oben in der Palette, in einer Reihe einige schalchenartige
Vertiefungen in das Blech klopfen, etwa 5, und in einer zweiten
Reihe darunter noch einige, 3 oder 4, um da hinein gemischte
Tone zu setzen, die sich darin besser nal3 erhalten, als auf der
Flache. Unten beim Daumenloch lafit man wohl etwas Blei an-
I6ten, wodurch die Palette mehr im Gleichgewicht auf der Hand
ruhen kann, wie dies auch schon beim Temperamalen als ver-
wendbar empfohlen worden istl).

Von den Pinseln werden alle beim Olmalen gebrauchten,
mit Ausnahme der Vertreiber, auch bei der Freskomalerei ver-
wendet.¥

*) Statt des Daumenloches kann man auch unterhalb der Palette, recht-
winklig zu derselben stehend, einen Ring von abgerundetem Blech anldten
lassen.
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Gemischte Tone, die man gern zu spaterem Gebrauch
aufheben will, 1a8t man nicht nall (d. h. nicht unter Wasser)
stehen, sondern man laRt sie trocken werden und dann zu neuem
Gebrauch anreiben. NaR, — greift der Kalk doch allmahlich die
Farben an, — ein Grund, aus welchem man auch gern die Ma-
lerei auf der Wand recht bald trocken werden sieht.

Aus demselben Grund macht man auch den eigentlichen Mal-
grund nicht zu dick und 1&8t jhn nicht auf einer noch nassen
Mauer auftragen. Die trockene Mauer wird eben nun wegen der
ersten Bindung des diinnen Malgrundes und wegen genligenden
NaRbleibens wahrend des Malens von auRen so angefeuchtet.

Zu den notwendigen Geratschaften kann man auch einen
Stuhl mit einer Einrichtung zéhlen, welche das Malen von
Deckengemalden erleichtert.

Es ist dies ein Stuhl mit einer daran befestigten Fulbank
und einer hohen Lehne, an welcher oben eine bewegliche Stlitze
befestigt ist, denen &hnlich, welche an Stubenleitern zum Stellen
und StUtzen derselben dienen. Vermittels dieser beweglichen
Stitze ist nun auch der Stuhl steiler oder schrager zu stellen.
Dadurch kann sich der Kopf des Malers in jeder Richtung nach
oben an die Stuhllehne anlehnen. Das Sitzen aber gewaéhrt
jedenfalls eine wilinschenswert gréRere Freiheit der Bewegung,
als das Liegen. Stehend wirde es schwerer sein, den Kopf an-
dauernd so nach oben gerichtet zu halten.

DAS MALEN AL FRESKO.

Wenn das Malen selbst nun beginnen soll, muR zunachst
in der wirklichen GroéRRe des Bildes eine Pause von dem Karton
gemacht werden. War der Karton in einem kleineren Malistab
angefertigt, so mussen die Konturen durch Quadrate auf das
Pauspapier in die wirkliche GroRe Ubertragen werden. Man
nimmt gedltes Pauspapier, damit durch das Auflegen der Pause
auf den feuchten Bewurf dieselbe nicht leide. Die Pause ist
oberhalb der Bildflache so zu befestigen und durch irgend welche
Vorrichtung so einzurichten, dalR sie auch leicht von der Bild-
flache zu entfernen, doch aber immer wieder genau auf die
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richtige Stelle zuriickzubringen ist. Da bei wagerechten oder
gewolbten Decken weder Nagel noch Zwecke in dem nassen
Bewurf haftet, so befestigt man den Streifen der Pause, den
man grade gebraucht, am besten mit Oblaten. Die Stellen, an
welchen die Oblaten gesessen haben, missen dann sorgféltig
herausgeschnitten und neu eingesetzt werden. Der aus der Ob-
late in die Wand gezogene Leim wirde sonst die Farbe an
diesen Stellen um vieles dunkler erscheinen lassen.

Ist nun der Bewurf an der Stelle, die gemalt werden soll,
angetragen und hat er auch gentigend angezogen, so daR die
Oberflache desselben nicht mehr tatséchlich feucht ist, so drickt
man die Konturen usw. der Gegenstande, die gemalt werden
sollen, mit einem geeigneten Pausstift durch. Diese Linien
usw. werden dann als eingedrickte kleine Vertiefungen im Be-
wirfe erkennbar sein. Ware letzteres der Beleuchtung wegen
nicht der Fall, so reibt man die Rickseite der Pause mit einer
trockenen Farbe, etwa mit Bolus, an, und paust dann erst.

Meist vor dem Pausen, in der Zeit, deren der Bewurf zum
Anziehen bedarf, mul} eine Palette mit den nach der Farben-
skizze gemischten Tdnen aufgesetzt werden.

Beim Freskomalen ist das Aufsetzen einer ordentlichen
Palette, d. h. das Mischen einer zusammenhangenden, flr
die Farbe der zu malenden Gegenstande charakteristischen
Reihe von Ténen durchaus notwendig. Nicht nur deshalb,
weil die nasse Farbe tiefer, viel dunkler, genug durchaus anders,
als trocken erscheint, sondern auch weil die verschiedenen Far-
ben in einem verschiedenen Verhaltnis gegeneinander, die einen
heller, die andern dunkler auftrocknen. Ein Maler erlangt zwar
bald die Ubung, sich bei der nassen Farbe den Ton trocken
vorstellen zu kdnnen, aber doch nur, wenn er ihn auch trocken
gesehen hat. Beim Mischen der Farben streicht man deshalb
den gemischten Ton auf ein groRes Stick Umbrastein. Dieser
saugt sogleich alle Feuchtigkeit auf und 1&a3t augenblicklich den
Ton trocken erscheinen.

So setzt man die Reihe der gemischten Tone auf dem Um-
brastein nebeneinander und kann da sehen, ob die Mischung
der Absicht entspricht.
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Nach alledem wird einem jeden deutlich sein, dall es ge-
boten ist, die Farbenskizze fur Freskogemalde sehr sorg-
faltig und mit einem &hnlichen, wenigstens nicht gldnzenden
und durchscheinenden Material, wie die Olfarbe ein solches ist,
zu machen. Also mit Deck-, Tempera- oder Olwachsfarbe.

Sobald alle Vorbereitungen (das Pausen, die Palette) fertig
sind, Ubergeht man mit ganz verdinnter Farbe (also weniger
Farbe und vielem Wasser) das ganze zu malende Stick. Dies
geschieht vor allen Dingen, um das Hartwerden des Kalkes an
der Oberflache, diese Art Krystallisation des Kalkes, vorlaufig
zu verhlUten. An und fur sich wirde ja gleichgiltig sein, mit
welcher Farbe dies geschieht. Indes soll man ja doch jede tech-
nisch notwendige Tatigkeit zugleich zur Foérderung des kiinst-
lerischen Teils der Arbeit benutzen. Deshalb sind zu jener An-
lage die Lokalténe zu nehmen, aber auch gleichzeitig die Dunkel-
heiten, d. h. auch die Schatten anzugeben. DaR aber bei dem
mit Kobalt oder Ultramarin zu malenden Blau, diese Anlage mit
einem aus gebranntem lichten Ocker oder gebrannter Terra
di Siena und Kalk gemischten Ton gemacht werden muf, ist be-
reits bei Auffihrung dieser Farben gesagt. Ist nun diese diunne
Anlage fertig gemacht und angezogen, so deckt man ordentlich
und malt namentlich alles, was beleuchtet ist und leuchten soll,
genugend pastos.

Man mul} bemuht sein, méglichst bald zu den Ansatzen
zu kommen, weil diese am schnellsten trocken werden. Deshalb
geht man auch, wenn alles gedeckt ist, noch einmal Uber die
Ansatze. Bei pastosem Auftrag der Farbe bleibt sie auch eine
Zeitlang beweglich, was ja sehr eifrig zu benutzen ist. Nur die
Gewohnung, immer direkt und energisch auf das Wichtigste und
Wesentlichste des grade zu bearbeitenden Stiicks loszugehen,
setzt den Freskomaler in den Stand, in der flr die Tagesarbeit
kurz bemessenen Zeit zu einer moglichst vollkommenen Dar-
stellung zu gelangen.

Ist das betreffende Stlick fertig vollendet, so kann man durch
Lasieren die Wirkung noch erhdhen. Die gebrannte Terra di
Siena spielt dabei die Hauptrolle und ist, rein oder mit anderen
Farben gemischt, zu gebrauchen. Wesentlich beschrénken sich
die Lasuren auf die Schatten. Das Lasieren gréRBerer Massen im
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Licht ist sehr schwer zu ermdglichen. Bei kleinen Sticken ge-
lingt es, und bei einiger Erfahrung und Geschicklichkeit immer,
wenn mit den lasierenden Pinselstrichen geradezu gezeichnet
werden kann. Die zum Lasieren zu verwendende Farbe muR
man, in ihrer Mischung mit dem Wasser d. h. also in dem Mal}
ihrer Verdinnung, sorgfaltig zurecht gemacht, in einem kleinen
Gefall (Topfchen) bereit halten. Man rihrt die verdinnte Farbe
mit dem Pinsel wohl um, lafit aber nur wenig davon in dem-
selben, und Ubergeht lieber, um den Ton oder die Dunkelheit
zu verstarken, eine und dieselbe Stelle mehrere Male.

Auch beim Freskomalen wird man also, wo man durch
leuchtendes Licht wirken will, stark impastieren, wo man den
Reiz des Farbentons haben will, die Farbe verhaltnismafig
dinner auftragen. Wo es sich um Schatten und Dunkelheit
handelt, wird man, wenn auch nicht geradezu diinn, doch jeden-
falls mit sorgfaltiger und gleichmaRiiger Behandlung die Farbe
auftragen.

Einige Freskomaler sind der Meinung, da man gleich von
Anfang an stark decken, nicht zuerst jenen dinnen, schnellen
Auftrag Uber das ganze Stick machen miusse. Dies letztere
mindere die Bindekraft. Wesentlich kann dies nicht der Fall
sein, da Uberwiegend die andere Weise befolgt wird. Aber den
oben gemachten Bemerkungen Uber die Leuchtkraft des pastosen
Auftrags und Uber den grofReren Reiz des Farbentons beim
weniger pastosem, dunnem Auftrag der Farbe entsprechend,
kann man sich entscheiden, ob es flir die eigene Intention am
passendsten ist, Uberhaupt pastoser oder diinner zu malen, eine
Freiheit, welche die Freskomaler schon immer benutzt haben.

Man mag aber nun dick oder dinn malen, notwendig ist,
niemals mehr hinein zu malen, wenn das Trocknen des Bewurfs,
d. h. also die Bildung jener Art von Kristallisation an der Ober-
flache, beginnt. Denn dann bindet die Farbe nicht nur nicht,
sondern die so gemachten Pinselstriche bleiben als farblose
Erscheinung darauf sitzen. Trocknet also das Stlick, ehe man es
vollendet hat, so bleibt nichts Ubrig, als dies Stlick herunterzu-
schlagen und am folgenden Tage mit besserm Erfolg auf frisch
angetragenem Grunde zu wiederholen — es sei denn, dal3 nur
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die Modellierung noch mangelhaft ware, welche dann auf der
getrockneten Malerei mit Tempera vollendet werden konnte.

Will man zwei Tage an einem und demselben Stick
arbeiten, so mag man dies so anfangen, wie folgt. Man laRt am
ersten Tag erst um Mittag antragen und malt bis zum Abend.
Dann bedeckt man die Malerei mit etwa 4 Bogen nassem Fliel3-
papier Ubereinander und bedeckt diese mit einem Lederkissen
gegen die Malerei. Am andern Tage nimmt man mit einem
scharfen Borstpinsel die Kruste, welche sich Uber der Farbe ge-
bildet hat, herunter und deckt nun alles von neuem.

Da beim Freskomalen die Stiicke immer einzeln angetragen
werden und diese Ansatze, wenn auch noch so sorgfaltig ge-
macht, doch immer sichtbar bleiben, so ist winschenswert,
eigentlich notwendig, die zu malenden Stiicke auch immer mit
einer wirklichen Linie endigen zu lassen. Also z. B. etwa mit
dem Anfang oder Ende eines Gewandes oder Gewandstlckes,
beim Gurtel usw. Oder, wenn das nicht moglich, wenigstens
mit einer geeigneten Modellierung. Z. B. mit dem Schatten einer
Falte, beim Nakten mit der natlrlichen Trennung der Korper-
teile oder mit der Grenze eines Muskels usw.

Ist nun die Tagesarbeit fertig, so schneidet man sorg-
faltig an der Linie der Endigungen den Ubrigen Bewurf ab und
sticht oder schlagt alles Uberfliissig Angetragene wieder aus.
Diese Rander des Bewurfs mussen fur den spéteren Antrag ganz
besonders sorgfaltig und stark angefeuchtet werden, damit Altes
und Neues sich fest verbindet. Dies Abstechen muR in einer,
ein wenig schragen, nicht senkrechten Richtung geschehen, weil
sonst durch Antrag des neuen Bewurfs beim Andriicken des-
selben jedenfalls die schon fertige Malerei leiden, Uberhaupt
aber die erste Verbindung des neuen Bewurfs mit dem alten
sehr erschwert und beeintrachtigt werden wirde.

Ebenso ist zu beachten, daR das, was in etwas anderes
hineinragt, spater zu malen ist, als dasjenige, worauf es sich
abhebt. Also z B. der Himmel, die Wand, die Draperie, worauf
sich ein Kopf, eine Figur, absetzt, ebenso die Gestalt, in die
etwas vor ihr Befindliches einschneidet, fruher als dies letz-
tere, usw.



Wenn bei irgendeiner Art der Malerei aul3er der Befahigung
und dem kinstlerischen Kénnen Uberhaupt, Erfahrung notwendig
ist, so ist es bei der Freskomalerei, wie sich dies aus dem Vor-
angegangenen wohl fur einen jeden ergeben haben wird. Wo
immer eine Technik von groBer Bedeutung ist, da mul3 die ge-
wissenhafteste Sorgfalt auf die Erfallung der Bedingungen
derselben gewendet werden.

In dieser Beziehung ist dann bemerkenswert, dal alles, was
frisch und richtig hingesetzt, nicht von neuem gedeckt zu werden
braucht, am schonsten in der Farbe und mit einem milden
Glanze oder besser gesagt, mit einem gewissen Grad von Durch-
sichtigkeit der Farbe auftrocknet.

Kommt man erst nach Verlauf einiger Zeit, etwa nach ein
paar Stunden, dazu, helle Téne, Lichter, noch einmal zu decken,
so mul? man dies gleichmaRig Uberall an demselben Stlick tun,
denn die spéater neu aufgesetzten Lichttone erscheinen getrocknet
dunkler als die nicht von neuem gedeckten. Ebenso ist bei einem
gleichartigen Hintergrinde (Architektur, Himmel u. dgl.), wel-
cher in einzelnen Teilen an verschiedenen Tagen gemalt werden
muf3, die Wiederholung des Farbenauftrages auf jeden Teil an
den verschiedenen Tagen nach Verlauf desselben Zeitabschnittes,
wie auf dem ersten Sticke, zu bewerkstelligen. Wird der zweite
Auftrag nach Verlauf einer kirzeren Zeit gemacht, so trocknet
das betreffende Stuck heller auf, im entgegengesetzten Falle
dunkler.

Sind sehr groBe, zartgefarbte Flachen zu malen (z. B. ein
Himmel), die man in der Nahe nicht zu Ubersehen und deren
nebeneinander stehende Téne man naf nicht scharf genug zu
unterscheiden vermag, so wird eine erkennbare Bezeichnung der
Grenzen der verschiedenen Tdne nach Helligkeit und Farbe gute
Dienste leisten, etwa durch Faden, welche zu diesem Zwecke so
Uber die Bildflache gespannt sind, dal} sie, an einer Seite abge-
nommen, wenn notig, leicht wieder aufgelegt werden kdnnen.



DIE RETUSCHEN.

Ist ein Freskogemaélde fertig und trocken, so kann mit Tem-
pera noch sehr viel in bezug auf Haltung und Deutlichkeit nach-
geholfen werden. Es wird sich dabei immer wesentlich um
Modellierung und Dunkelheit, zumeist um die Zeichnung mehr
handeln, als um die Farbe, obschon auch dies letztere, wenn
gleich nur bei kleinen Partien, doch mdglich ist. Jenes erstere
wird mit einfachen, etwas zu verdndernden dunkeln Ténen, —
1weniger warm fur die Halbténe, warm fiir die Schatten, — am
sichersten in der Weise des Zeichnens, durch Schraffierung
erreicht. Gewissermalen tuschend zu verfahren, d. h. mit einem
Ton eine ganze Flache zu Uberziehen, ist nicht ratsam, wveil
ein Erfolg ganz unsicher. Bei einem kleinen Stlick laRt sich
das Uberziehen mit einem Ton bei gentigender Erfahrung und
Geschicklichkeit allenfalls hersteilen. — Statt der Tempera wird
jetzt vielfach die Olwachsfarbe zu den Retuschen beim Fresko
verwendet. —

Gelegentlich hat man wohl mit Pastellstiften in Fresko-
bilder hineingezeichnet. Wenn die Rdume zeitweise mit Warme,
oder auch mit Licht- und Lampendunst (wie z. B. in katho-
lischen Kirchen) erflllt werden, dann sind auch diese losen
Pastellstriche mit der Zeit fest geworden.

ZUSATZ.

Die technische Vortrefflichkeit der pompejanischen Fresken
wird gewohnlich von den Architekten der Uberaus sorgféltigen,
mechanischen Herstellung des Bewurfs bei den Ro&mern
(s. Vitruv, Buch VII, Kap. 3) zugeschrieben. Einige Chemiker,
welche sich mit diesem Gegenstande beschaftigt haben, stellen
in Abrede, da der mechanisch so sorgféltig hergestellte Grund,
der Bewurf, die wesentliche Ursache der Vortrefflichkeit jener
Fresken sei. Sie sind der Meinung, dalR diese technische Vor-
trefflichkeit vielmehr das Resultat einer innigeren chemischen
Verbindung der Farben mit dem kaustischen Kalk sei. Diese
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wirde durch Vermischung der Farben mit Kasestoff (Quark)
und demnach durch die Verbindung der Milch- oder Késesaure
mit dem Kalk herbeigefuhrt. Diese Verbindung bringe eine
solche Erhartung des Materials hervor, dal} Feuchtigkeit gar
keinen EinfluR darauf ausiben konne. Die ganz aullerordent-
liche, unzerstorbare Bindekraft des mit Quark gemischten
Kalkes ist ja auch eine allgemein bekannte und noch jetzt nament-
lich von den Zimmerleuten benutzte Tatsache.

Es wird nun folgendes Verfahren vorgeschlagen. Der Kése-
stoff, welcher immer leicht zu erhalten ist, indem man in die er-
hitzte Milch ein paar Tropfen Salzs&ure tut, wodurch sich der-
selbe sogleich niederschlagt, — wird auf einem Reibsteine ge-
rieben. Dabei wird so viel Kalkhydrat in Pulverform allméhlich
hinzugesetzt, bis sich beides in eine zahe, fast durchsichtige
Masse verwandelt hat. Mit dieser Masse werden die Farben
abgerieben. Verwendbar sind die samtlichen Freskofarben,
welche durch Alkalien oder durch die atmosphérische Luft nicht
verandert werden. Das MaR des Wassers, welches mit dem
Pinsel hinzuzusetzen ist, ergibt sich leicht bei der Verwendung.
Zu wenig Wasser wiurde die Farbe klebrig, wie Starke, im Pinsel
haften lassen. Zu viel Wasser wuirde die Bindekraft verringern.

Vor dem Beginn des Malens wird der aufgetragene Be-
wurf mit Kalkmilch von frisch geléschtem Kalk Uberstrichen,
zuletzt die halbtrockene Malerei ebenso mit wirklicher Milch,
wodurch der etwaige UberschuR von Kalk, welcher der Farbe
beigemischt sein kénnte, gebunden werde.

Durch dies Verfahren sollen die Farben jene feste Bindung
und Widerstandsfahigkeit gegen alle Feuchtigkeit erhalten. Zu-
gleich soll dadurch die Farbe jenen milden Glanz, oder eigent-
lich vielmehr jenes MaR schéner Durchsichtigkeit bekommen,
welches die antiken Fresken so auszeichnet.

Beachtung verdient jedenfalls wohl dies Verfahren schon
deshalb, weil es wenigstens eine feststehende Tatsache ist, dal
ein Anstrich von Farben, welche mit einer Mischung von Kalk
und Kase (Quark) angemacht sind, auch auf einer trockenen
Wandfldche eine ganz auflerordentliche Festigkeit und Harte
und ebenso eine auBerordentliche Widerstandsfahigkeit gegen
alle Feuchtigkeit erlangt.
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Da nun die Feuchtigkeit der grofite Widersacher der Fresko-
malerei in unserem Klima ist, so kann der Sache durch weitere
Verfolgung des hier vorgeschlagenen Verfahrens, welches sich
in kleineren Versuchen bewahrt zu haben scheint, ein guter
Dienst geleistet werden.

*Nach neueren Untersuchungen verdanken die antiken Wand-
malereien in Rom, Pompeji u. a. ihre Festigkeit (auBer dem
vermutlichen Zusatz von organ. Substanz) dem Glattungsver-
fahren, durch das die Oberflache nicht nur dicht, sondern
auch glanzend gemacht wurde. Das antike Verfahren hat somit
eine gewisse Verwandtschaft mit dem spéateren Stucco lustro,
bei dessen Herstellung zur leichteren Glattung der Stuckmalerei
eine LOsung von venetianischer Seife ganz dunn dberstrichen
und mit heiBem Glatteisen Ubergangen wird. Naheres dartber
ist zu finden bei Berger, Maltechnik des Altertums (Bei-
trage zur Entwickelungsgeschichte der Maltechnik Bd. | u. Il
Minchen 1904).

DIE MALEREI MIT KASESTOFF (KASEIN) UND
KALK.

Schon vor mehr als hundert Jahren ist von Chemikern
auf die Dauerhaftigkeit, Festigkeit und Widerstandsfahigkeit
gegen alle Feuchtigkeit hingewiesen worden, welche ein Farben-
anstrich besitzt, bei dem Kasestoff und Kalk als Bindemittel ge-
braucht ist. Wirklich ist dies Bindemittel seit langer Zeit ange-
wandt worden, aber fast ausschlieBlich zu Dekorationsswecken
und nur ausnahms- und versuchsweise zu kunstlerischen Dar-
stellungen. Dabei ist dann wesentlich das Verfahren beobach-
tet worden, welches oben in dem Zusatz der Freskomalerei
beschrieben worden ist. Zwar ist bei diesen Versuchen, statt
einen frischen Freskobewurf herzustellen, nur der alte und
trockene Bewurf mit der Kalkmilch von frisch gebranntem und

geléschtem Kalk Uberstrichen und angefeuchtet und auf dem-
Ehrhardt, Die Kunst der Malerei. 3. Aufl. J2
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selben, wenn er angezogen hatte, gemalt worden, das ist aber
ebensowenig etwas wesentlich Abweichendes, wie, dall man
statt des frisch und kunstlich hergestellten Késestoffs, einfach
frischen weiBen Kase, Quark, mit etwas Wasser zu einem
Brei angerieben und statt des Kalkhydrats mit geldschtem
Kalk aus einer alten Kalkgrube vermischt hat.

Erst in neuester Zeit ist diese Art der Malerei mit Kése-
stoff und Kalk, zu groRen kinstlerischen Arbeiten mit bestem
Erfolg verwendet worden. Den tatsdchlichen Beweis flr die
Dauerhaftigkeit derselben und ihre Widerstandsfahigkeit gegen
die schadlichen Einfllsse der Atmosphare, namentlich der Feuch-
tigkeit, kann freilich erst die Zeit liefern.

DIE WANDFLACHE, DER VERPUTZ DER MAUER

wird bei der jetzigen Anwendung dieser Malerei auf eine be-
sondere Weise sorgféltig vorbereitet. Auf einem trockenen und
festen Untergrund (Rapp-Putz), der durch mehrmalige Lagen,
wie der Untergrund beim Fresko, in einer Dicke von 2 bis 3
Zoll rh. = 4 bis 7 cm hergestellt worden ist, wird der eigent-
liche Malgrund in einer Dicke von 1 bis 2 cm aufgetragen.
Dieser besteht zu gleichen Teilen aus gebranntem, geléschtem
kaustischem Kalk und aus Marmorsand, wie solcher in Italien
schon seit alter Zeit hergestellt worden ist; also eine Art Zement.
Wenn dieser Bewurf genligend getrocknet ist, wird er auf ein
beliebiges Korn abgeschliffen, dann abgefegt und zuletzt mit
Tuchern abgeklopft, damit kein loser Marmorstaub sich auf
dem Putz vorfindet.

DAS BINDEMITTEL

besteht aus drei Teilen frischem, weilem Kaéase (Quark)
und aus einem Teile schon lange geldéschtem Kalk. Man
reibt zunachst den Quark mit etwas Wasser zu einem feinen
Brei, setzt dann erst den Kalk zu und reibt die Mischung von
neuem durch.
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DIE FARBEN,

welche zur Freskomalerei benutzt werden konnen, sind auch
hier verwendbar, also namentlich die Ocker und Oxyde; alle
Arten von Zinnober sind géanzlich auszuschliel}en. Diese Farben
hat man ganz fein gerieben in Glésern vorrétig und reibt davon
mit dem Bindemittel so viel an, als man an dem Tage zu ge-
brauchen gedenkt. Hat man groBe Massen zu malen, so mischt
man sich die Téne ohne das Bindemittel, die Farben nur mit
Wasser angerieben. Dann nimmt man so viel von dem ge-
mischten Ton, als man tagsuber gebraucht, und setzt das nétige
Quantum Bindemittel hinzu. Im Sommer ist eine tagliche Er-
neuerung der angemachten Farbe ndétig; jedoch kann man
Farbenreste noch am folgenden Tage benutzen, wenn man sie
abends nach der Arbeit unter Wasser gesetzt hat; dies Wasser
ist natUrlich vor dem Gebrauch der Farbe abzugieBen. Im
Winter halten sich die mit dem Bindemittel versetzten Farben
zwei Tage, nur mussen die Farbennapfchen gut zugedeckt wer-
den. Der geltéschte Kalk ist immer im Steintopfe gut verschlossen
zu halten. Den frischen Kase erhdlt man unter Wasser eine
Woche lang brauchbar. —

Mit den so gemachten Farben kann man je nach Bedarf
dick und dinn malen. Der Unterschied zwischen der nassen und
der getrockneten Farbe in bezug auf Dunkelheit und Ton ist
bedeutend geringer als bei der Freskomalerei.

Das Aufpausen auf die fur die Malerei vorbereitete Wand-
flache kann man nicht in der sonst Ublichen Weise vornehmen.
Man durchsticht zu diesem Zwecke auf der nach dem Karton
gemachten Pause die Umrisse der Figuren und bringt dieselbe
mit Hilfe pulverisierter Umbra, vermittelst eines durchlassigen
Pausbeutelchens auf die Wandflache. Die so gepausten Konture
zieht man dann mit einer mit dem Bindemittel angemachten
Farbe nach.

Diese Malerei gewahrt also auch den Vorteil, dal} die ganze
Komposition mit den einfachsten Mitteln, also gewissermalien
als Zeichnung, am einfachsten mit Umbra angetuscht, zur An-
schauung gebracht werden kann. Man Ubersieht dadurch an
Ort und Stelle das Ganze der Komposition und kann die etwa

12.



180

notwendig erscheinenden kleinen Anderungen, in bequemster
Weise, ohne irgend ein technisches Bedenken vornehmen. Eine
solche Anlage der ganzen Komposition ermdglicht es, Uberall
mit dem Wichtigen zu beginnen und erleichtert das Festhalten
der gesamten ldee bei der Ausfihrung des Einzelnen.

‘Neuerer Zeit fabrizieren die Farbenhandler schon gebrauchs-
fertige Kaseinfarben. Besonders werden die nach Angabe des
Dusseldorfer Malers Fritz Gerhardt hergestellten ,,Marmor-
kaseinfarben* gerihmt: Sie sollen eine groRe Festigkeit erreichen
und an Farbentiefe allen Anspriichen genligen. Hervorragende
Werke sind damit gemalt (Ruhmeshalle zu Berlin von Gesel-
schap, die Friedenskirche zu Disseldorf von Gebhardt, Aula
der Kunstakademie daselbst von Janssen u. a.).

DIE OLWACHSFARBEN-MALEREI.

Die Olwachsfarben-Malerei ist vor einer Reihe von Jahren
vom Professor Andreas Miuller in Dusseldorf erfunden wor-
den. lhre Verwendung besonders zu monumentalem und deko-
rativem Schmuck in Verbindung mit der Architektur hat seit-
dem bei Innenrdaumen in immer steigendem Male stattgefunden,
so dall Arbeiten dieser Art jetzt vielfach, wenn auch nicht aus-
schlieRlich, in dieser Malerei ausgefuihrt werden.

Dieselbe bietet auch ganz besonders geeignete Mittel hierftr
dar. Sie glanzt nicht, stellt den ganzen Farbenreichtum der Ol-
malerei zur Verfiugung und hat mindestens dieselbe Dauer-
haftigkeit wie diese, wenn nicht eine groRere. Den Ubelstin-
den der letzteren, dem Nachdunkeln und Rei3en, scheint die-
selbe nicht ausgesetzt zu sein, wahrend man doch sehr bald
Uber die schnell getrocknete Farbe malen kann. Denn je nach
der Temperatur kann man dies nach ein paar Tagen oder einer
Woche tun.

Die getrocknete Olwachsfarbe ist allerdings viel heller
als die nasse. In den lichten Ténen aber zugleich viel leuch-
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tender, und dabei ist der Unterschied ein so geringer, nament-
lich gegen die Unterschiede des Fresko in dieser Beziehung,
dalR man nach nur einiger Erfahrung mit Sicherheit sich das
Aussehen der trockenen Farbe bei der nassen vorstellen kann.
Die dunkeln Farben erscheinen getrocknet nicht nur weniger
tief, sondern auch stumpfer. Dies ist aber fiir den Zusammen-
hang mit der Architektur glinstig und aufierdem ist der Unter-
schied auch hier nicht im entfentesten so grof3, wie bei der
Fresko- und Leimfarbenmalerei. Die dunkeln Farben behalten
doch immer ein wenig von dem saftigen und durchscheinenden
Ton der Olfarbe.

Die Mauer, auf der gemalt werden soll, mu3 fur diese Ma-
lerei besonders vorbereitet werden, und hat Professor A. M uller
folgende Vorschrift hierfir gegeben.

1. PRAPARATION DER MAUER.

Der Mauerbewurf darf nicht glatt, sondern muf} von einer
moglichst gleichméaRigen Rauhigkeit sein. Eine gute Sorte Kalk
(dem trierschen entsprechend) wird mit reinem, d. h. gewasche-
nem und gesiebtem Sande, wie gewohnlich, zum Bewurf ge-
mischt, der Bewurf aber nicht mit der Kelle geglattet, sondern
nur mit dem Reibbrett abgerieben.

2. PRAPARATION DES GRUNDES AUF DER MAUER.

Ist der Bewurf vollstdandig ausgetrocknet, so trankt man
die Wand mit heiBem, gut trocknendem, gekochtem Leindl,
zur Halfte mit Terpentindl gemischt. Der Zusatz von Terpentin-
ol ist notig, damit das Ol, recht verdiinnt, umsobesser in die
Wand einziehe. Darauf streicht oder vielmehr tupft man anderen
Tags eine dunne Farbe, bestehend aus in gekochtem Leindl
abgeriebenem Bleiwei und Mittelocker (ocre de rue) auf die-
selbe, so dal} die Farbe mdglichst in die Rauhigkeit der Wand
hineingearbeitet wird. Ist diese Farbe recht trocken geworden,
so wiederholt man dasselbe Verfahren mit einer etwas dickeren
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Farbe. Dies geschieht noch ein drittes und wenn notwendig
noch ein viertes Mal. Man kann dabei der Farbe, damit sie
rascher trockne, etwas kalziniertes Zinkvitrioll) zusetzen, wveil
es sehr darauf ankommt, daR jede Farblage immer recht trocken
sei, ehe die weitere darauf kommt.

Ist die letzte Farbe gut trocken, so schleift man die Wand
mit Bimsstein und Terpentindl, wobei man den Schliff darauf
sitzen 1&Rt, und ihn jedoch wieder glatt streicht. Ist auch das
gut trocken geworden, so Uberstreicht man den Grund mit
einer fetten, im gekochten Leindl abgeriebenen Farbe recht
gleichméaRig in dem Ton, welchen man am liebsten als Grund
fur seine Malerei hat, der jedoch nicht zu dunkel sein darf.

Man kann auch, wenn man dies vorzieht, noch einen matten
Grund, als letzten, darauf setzen und auf diesen dann mehr
aquarellartig malen, wahrend man auf dem anderen fetten
Grunde von vornherein gleich mehr deckend zu Werke gehen
mui.

Mitunter wird es ratsam sein, nicht unmittelbar auf die
Mauer zu malen, namentlich wenn durch Feuerungsanlagen oder
aus sonst einem Grunde zu befiirchten ist, dal Spriunge und
Risse in die Mauer kommen. Dann ist es besser, auf Leinwand zu
malen und diese, je nach des Orts Gelegenheit, entweder auf die
Mauer aufzukleben oder, auf Rahmen gespannt, in die Mauer
einzulassen. Die zwischen dem umschliefenden Rahmen des
Bildes und der Mauer etwa sichtbaren Fugen sind leicht durch
Zement oder Kitt unsichtbar zu machen.

PRAPARATION DES GRUNDES AUF LEINWAND.

Bei gewohnlicher Leinwand genligt das einmalige Auftragen
einer fetten Grundfarbe.

Zieht man vor, auf Kreidegrund zu malen, so bereitet man
denselben folgendermaRen, um ihn auf der Leinwand, Holz usw.¥

*) Der gewohnliche grinliche Zinkvitriol wird unter Umrthren Uber
Feuer geschmolzen. Wenn er, verdampft, wie grober Sand ist, wird er Uber
dem Feuer weiter umgeruhrt, bis er wie feiner Sand geworden ist. Getrocknet
ist er dann gegen Feuchtigkeit geschutzt aufzubewahren.
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aufzutragen: Man nimmt zu 38 Liter Leimwasser 1 Teeloffel
Honig, um damit die Kreide anzumachen. Die Probe, daf man
das rechte Mal getroffen, besteht darin, dal3 beim Gegendriicken
gegen die trockene Grundierung kein Knistern erfolgt, die Grun-
dierung aber ebensoviel Wasser wie Ol einsaugt. Auf diese
Kreidegrundierung muf? man allerdings einigemale grundieren.
Zuerst durch Weil3, mit gekochtem Lein6l angerieben. Diese
Farbe mulR man mit Terpentin so verdunnen, daR sie wie Milch
erscheint. Nach acht Tagen wiederholt man den Anstrich mit
denselben Ingredienzien, die aber breiartig dick angemacht sind.
Abermals nach acht Tagen kann dies Verfahren noch einmal
wiederholt werden. Zuletzt kann man auch hier, wie auf die
Wand, einen matten Grund aufsetzen.

DIE OLWACHSFARBE.

FUr die Zubereitung der Farben hat Professor Andreas
Mller anfanglich folgendes Verfahren angeordnet: Man l6st
1 Teil weilles Jungfernwachs in 3 Teilen Terpentin auf und tut
einige Tropfen gekochtes Leindl dazu, — je nach der Quantitat
mehr oder weniger. Die Farben sind mit gekochtem Leindl
abzureiben, dann setzt man von jenem Bindemittel nach Be-
dirfnis hinzu. Beim Gebrauch soll man namlich zu der fertig
angeriebenen Farbe ebensoviel von derselben fein zubereiteten
Farbe trocken hinzusetzen. Zu dieser dann ein wenig von dem
obigen Bindemittel und zwar zu einer haselnuf3groflen Masse
geriebener und ebensoviel trockener Farbe etwa sechs Tropfen.
Will man das Trocknen der Farbe beschleunigen, so setzt man
zu jener Masse Farbe eine Messerspitze kalziniertes Zinkvitriol.

Die Farbenhandlung von Dr. Fr. Schoenfeld & Comp, in
Dusseldorf liefert, genau nach den Vorschriften des Professor
A Muller angefertigtl), alles zu dieser Malerei Notwendige:
Bindemittel, Trockenmittel, Grundierung, praparierte Leinwand,
Farben. Die letzteren trocknen alle sehr schnell, namentlich
am schnellsten das KremnitzerweilR, das dann auch noch sehr
bald so hart wird, dal es von der Palette herabfallt.

>) Ahnlich auch andere gréRere Farbenhandlungen.



Dieser Ubelstand eines Gibermé&Rig schnellen Trocknens wird
durch eine, ein Jdein wenig veranderte Herstellung des
Bindemittels und der Farben mit demselben vermieden. Hier-
bei wird 1 Teil Jungfernwachs in 11 Teilen (erhitztem) Leindl
aufgeldst und eine auBerst geringe Quantitat Kopal- oder Bern-
steinlack zugesetzt. Mit diesem Bindemittel wird die Farbe
abgerieben und beim Malen dann ebenso wie die vorhin be-
sprochene mit Terpentin vermischt. Die so zubereitete Farbe
bleibt fast einen ganzen Tag nal, wenn man stark impastiert,
einige Stunden beweglich, trocknet danach aber ebenfalls sehr
schnell. Sie ist vielfach verwendet und hat sich bewéhrt.

DIE BEHANDLUNG DER FARBE.

Die Farbe muB, ,zum Auftrag auf die Bildflache mit Terpen-
tin, vermittels des Pinsels auf der Palette dunnflissig gemacht
werden. Fast immer wird es am vorteilhaftesten sein, die ganze
Anlage gleichméfiig dinn zu machen, um dann deckend dar-
Uber zu gehen. Bei starkem Farbenauftrag kann man die T6ne
eine kurze Zeit — viel langer bei Verwendung des zuletzt er-
wahnten Bindemittels — wirklich nal3 ineinandermalen, was ja
immer besonders wiinschenswert ist. Man kann auf den Lokal-
ton Lichter zeichnerisch auf- und ebenso Dunkelheiten hinein-
setzen, gleichviel ob die Farbe nal oder trocken ist. Eine Ver-
anderung des Tons durch Ubergehen einzelner Stellen ist nicht
bemerkbar gewesen.

Will man die Farbe schneller trocken haben, so setzt man
auf der Palette mit dem Pinsel etwas von dem hierzu bereiteten
Trockenmittel hinzu. Die Farbe bindet dadurch nur um so fester.
— Ist die Farbe zu mager, so mul? man etwas von derselben
fein pulverisierten trockenen Farbe zusetzen.

Zu dieser Malerei, wie zum Fresko, werden immer nur schon
getibtere Maler kommen. Da nun die Olwachsfarbe unter Be-
rtcksichtigung ihrer Eigenschaften jede Art der Behandlung
erlaubt, so wird jeder Kinstler bald die Art und Weise finden,
durch die er seine Intentionen am vollkommensten zur Erschei-
nung bringt. Er kann dick oder dinn, im einzelnen oder im
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ganzen malen. Beliebig schnell eine Ubermalung folgen lassen,
demnach ungehinderter als fast in allen Ubrigen Arten der
Malerei seine Absichten zur Ausflihrung bringen.

Die Art der Grundierung erlaubt auf der Bildflache zu
zeichnen, wenigstens mit weicher Kohle. Man kann also nach
einer kleineren Zeichnung die Komposition durch Quadrate auf
die Bildflache Ubertragen. — Hierauf kann man, je nach Ge-
wohnheit des Kinstlers, der GroRe des Bildes oder dem Inhalt
des Dargestellten am entsprechendsten, entweder zuerst durch
Tuschen mit einem Ton die Komposition auf der Wand d. h.
Bildflache sichtbar machen, oder mit einer farbigen Antuschung
die Gesamterscheinung. Man kann aber auch gleich mit wirk-
licher Malerei beginnen, genug ganz frei die Art der Behand-
lung wahlen, welche am geeignetsten ist, die beabsichtigte Er-
scheinung wirklich herzustellen. Die Olwachsfarbe erlaubt ja,
sie in jeder beliebigen Weise zu behandeln. Man kann, wie schon
mehrmals bemerkt ist, beim Tuschen ganz zeichnerisch ver-
fahren, sogar schraffierend. Man kann dick malen, retuschieren,
und obenein die Malerei immer in verhaltnismalig kurzester
Zeit wieder Ubergehen.

Den Einflissen der Witterung wirde die Olwachsfarbe
keinesfalls langer als die Olfarbe widerstehen. Daher ist sie
nicht geeignet zu Malereien an Stellen, welche nicht vor un-
mittelbaren Einflissen der Witterung geschiitzt werden kénnen.

Es sind auch Staffeleibilder mit der Olwachsfarbe gemalt
worden. Sie gestattet ja auch eine solche Verwendung, wird
aber nicht immer imstande sein, hier die Olfarbe zu ersetzen.
Dagegen kann sie sehr wohl dazu verwendet werden, ein Ge-
malde fur die Vollendung mit der Olfarbe vorzubereiten. Hat
sich doch auch bei Bildern der venetianischen Schule mehrfach,
wo Gelegenheit war, derartiges zu untersuchen, auf einer
untersten Tempera-Anlage eine Farbenschicht vorgefunden, in
der offenbar Wachs enthalten ist. —



DIE MINERALMALEREI.

Diese Mineralmalerei soll eine Widerstandskraft gegen alle
Einflisse der Witterung haben, die jeder sonstigen Art der
Malerei so hochst verderblich sind, so dall sie in dieser Be-
ziehung nichts zu wiinschen Ubrig liel3e. Ausgezeichnete Kunstler
haben in Minchen Versuche in dieser Malerei gemacht und
dieselben einen ganzen Winter hindurch unter einer Dachtraufe
der hartesten Unbill der Witterung ausgesetzt. Es ist versichert
worden, daB danach nicht die geringste Spur irgendeiner schad-
lichen Einwirkung auf den Bestand und die Farbe der Malereien
bemerkbar gewesen sei, wie denn die konigl. Akademie der
bildenden Kinste zu Minchen schon am 2. Mai 1882 sich in
einem Gutachten sehr glinstig dartber ausgesprochen hat. Nach
fortgesetzten Versuchen ist von einer Anzahl berGhmter Kinstler
von neuem auf den auflerordentlichen Wert dieser Malerei so-
wohl fur dekorative Architektur, als auch fur alle anderen kinst-
lerischen Arbeiten in solcher Art hingewiesen worden, dal3 selbst
der Unterricht in derselben in den Lehrplan der Akademien
aufzunehmen diesen Kinstlern wiinschenswert erschien.

Diese Mineralmalerei ist eine Verbesserung der in den drei-
Biger Jahren von Oberbergrat v. Fuchs und Professor Schlott-
hauer in Miuinchen gemachten Erfindung der Wasserglas-
malerei, welche allerdings die von ihr gehegten Erwartungen
nicht erfullt hat. Der Chemiker A. Keim selbst bezeichnet
sie als eine solche, durch sorgféltigste wissenschaftliche Er-
wagungen hervorgebrachte Verbesserung jener Wasserglas-
malerei. Nur die gewissenhafteste Befolgung der Vorschriften,
welche fUr die mechanische, chemische und technische Behand-
lung der bei dieser Malerei zu benutzenden Materialien gegeben
sind, sichert den Erfolg in bezug auf die Widerstandsféhigkeit
und Unzerstorbarkeit. Deshalb ist hier nur, flur die spezielle
Information, auf die in K Hartlebens chemisch-technischer
Bibliothek herausgegebene Schrift: ,,Die Mineralmalerei. Neues
Verfahren zur Herstellung witterungsbestandiger Wandgemalde,
technisch-wissenschaftliche Anleitung*“. Wien, Pest, Leipzig,
A. Hartlebens Verlag, 1881, zu verweisen.
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*Im Laufe der Jahre hat es sich herausgestellt, dal auch
diese fur ,,unverwdustlich“ gehaltene Malart den Einfllssen
unseres nordischen Klimas nicht Widerstand zu leisten vermag,
und nach wenigen Jahren durch die an AuRenflachen sich bil-
dende starke RufBschicht, deren Entfernung nur mit groRen
Schwierigkeiten verbunden ist, unscheinbar geworden ist.

SCHLUSSBEMERKUNG.

Das Gesamtergebnis der vorangegangenen Auseinander-
setzungen ist dahin zusammenzufassen, dal? die Ausbildung fur
die Kunst der Malerei wesentlich in der Aneignung der tech-
nischen Fertigkeiten und der Kenntnisse zu bestehen hat, welche
zur Ausibung dieser Kunst notwendig sind. Wahrend dieser
Aneignung, Hand in Hand mit ihr und durch sie soll eine Aus-
bildung des Geistes im allgemeinen und der kinstlerischen An-
schauungs- und Empfindungsweise jm besonderen stattfinden.
Dies vorzuglich in der Beziehung und in der Richtung, daf
die Erscheinungen des Lebens, welche dargestellt werden, immer
zugleich in den Kunstwerken als Verkérperungen innerlicher,
geistiger oder seelischer Zustande und Vorgange erscheinen.
Dies soll durch eine tiefe, fein ausgepréagte Charakteristik fur
die gewdhlten Gegenstande in Gestaltung, Formen- und Farben-
gebung deutlich erkennbar sein. Durch die Schénheit der Cha-
rakteristik aber soll das Gemut des Beschauers in die Empfin-
dungsweise des Kunstlers hineinversetzt werden.

Beides, die Aneignung der Fertigkeiten und die Ausbildung
des Geistes in der soeben beschriebenen Richtung sind fur den
Kunstler gleich wichtig. Zugleich beide vereint von um so gro-
RBerer Bedeutung, je gro6Ber das Talent ist. Durch die vor-
trefflichste  Ausbildung des Geistes allein wirde ohne eine
gleiche oder ahnliche Vortrefflichkeit der Fertigkeiten kein wirk-
lich gutes Kunstwerk entstehen, ohne jene geistige Ausbildung
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durch diese Fertigkeiten allein kein wahrhaft bedeutender
Kunstler werden kénnen.

Das gute Kunstwerk bewegt uns doch immer nur durch
den Schein des Lebens, den es uns darbietet. Je vollkommener
dieser Schein ist, um so vollkommener ist das Kunstwerk, um
so vollstandiger unser Ergriffensein. Es kommt aber aller-
dings sehr auf die Art dieses Scheines an. Der auferliche
Schein tut es durchaus nicht, (denn sonst wirde der Automat
das vollkommenste Kunstwerk sein); im Gegenteil, einfache
Konture vermdgen uns Personen zu vergegenwartigen, uns
mitten in eine Situation, mitten in eine Begebenheit zu versetzen;
so sehr konnen sie bei aller Ungleichheit mit der &uf3eren Er-
scheinung des Lebens doch den Schein des Lebens an sich
tragen. Dieser ergreifende Schein des Lebens beruht dem-
nach auf der &auRerlichen Ahnlichkeit nur insofern, als sie im-
stande ist, durch die Art der Darstellung von dem innern Leben,
Wesen und Geist des Dargestellten Bericht zu erstatten. Auch
der Schauspieler, also der wirklich lebendige Mensch, im charak-
teristischen Kostiime und mit deutlichster Rezitation seiner Rolle,
zaubert uns den Schein des Lebens doch nur vor, wenn uns
seine Darstellung das innere geistige Wesen der dargestellten
Persdnlichkeit zur Erscheinung bringt.

Nun verlangt aber doch das wirklich gute Kunstwerk mog-
lichste Vollkommenheit des Dargestellten, eine um so gréRere
Vollkommenheit der Erscheinung, je mehr das Kunstmittel eine
solche zu erreichen gestattet. Eine Karikatur kann uns er-
g6tzen, wenn das angewandte Kunstmittel die unmittelbare Ahn-
lichkeit des Aussehens mit der Natur nicht veranlaf3t: in Kontur,
in der leichten Andeutung. Im ausgefiihrten Olgemalde wiirde
die Karikatur unertraglich sein. Je mehr demnach die Dar-
stellung zum Vergleich mit der Natur auffordert, um so voll-
kommener mufd sie sein; um so vollkommener muR auch die
eigenartige Empfindungsweise des Kinstlers darin erkennbar
und fuhlbar sein, denn sie ist es, welche den Geist und das
Leben in das Kunstwerk bringt.

Je vollkommener das innere geistige Wesen des Darge-
stellten in zugleich vollkommen natirlicher Erscheinung, cha-
rakteristisch schon dargestellt ist, um so gréRer und bedeutender



189

ist das Kunstwerk. Die Ausbildung fir die Kunst hat daher
eine moglichst groBe Vollkommenheit in einer naturwahren
Darstellungsweise, welche das innere Wesen und Leben des
Dargestellten deutlich erkennen macht, zum Ziel. Je mehr die
Natur des Kinstlers ihn unwillklrlich, gewissermaRen nur in-
folge seiner Empfindung, zu diesem Resultat fihrt, um so
grofler ist seine Begabung, um so sicherer sein Beruf zum
Kinstler. Der gute Unterricht kann die Erreichung dieses Ziels
aullerordentlich férdern, die Kraft der geringen Begabung stér-
ken und heben. Das Wesentliche ist aber natirlich die wirk-
liche Aneignung der guten Lehre, wie sie ein guter Kunstler
und die Anschauung der Kunstwerke vergangener Kunstepochen,
wie aus der Gegenwart geben kann.

Beides ist notwendig fur die Ausbildung. Denn die Gestal-
tungs- und Ausdrucksweise jeder neuen Kunstschépfung muf3
aus der einen (langst oder unmittelbar) vorausgegangenen
Kunstepoche sich entwickeln. Die Anschauungen der Gegen-
wart und des Kinstlers, der doch in dieser lebt, werden dann
die Gestaltungs- und Ausdrucksweise der vorangegangenen Zeit
in einer neuen Weise beleben, so daR das Neue dem Alten mehr
oder weniger &hnlich, — niemals aber Nachahmung desselben
ist. _Das Neue, das ganz losgelost vom Vorangegangenen sein
will, hat keinen Zusammenhang mit der Kunst Uberhaupt. Denn
die Kunst ist eine von den Kinstlern ausgeiibte, zusammen-
hédngende Tatigkeit der ganzen Menschheit. In diesem Zu-
sammenhange mit der allgemein menschlichen Empfindung kann
der Kunstler frei seiner eigenen Anschauungs- und Empfindungs-
weise folgen. Ohne diesen Zusammenhang wird die dann ganz
vereinzelte Empfindungsweise willkirlich. Willkir ist aber nicht
gleichbedeutend mit Freiheit. Jede groRe und bedeutende Tatig-
keit geht aus der freien Fort- und Umbildung des Vorherge-
gangenen, jnicht aus dem willklrlichen Zerreilen jenes Zu-
sammenhanges hervor. Das ist Gesetz sogar fur die bahn-
brechenden Vorkampfer, die andern haben diesen zu folgen.






1v.

ANHANG

ZUR NACHHILFE BElI DEM STUDIUM
DER PERSPEKTIVE, ANATOMIE UND
DER PROPORTIONEN.






BEGRUNDUNG DER PERSPEKTIVISCHEN
KONSTRUKTIONEN.

Die Perspektive lehrt die GesetzmaRigkeit und Folgerichtig-
keit der Veradnderungen kennen, in welchen die wirkliche
Form der Gegenstidnde, je nach dem Standpunkte des
Schauenden und der dadurch bedingten Ansicht des Gegen-
standes erscheint. Sie lehrt aus der wirklichen Form die je
nach dem Standpunkte des Schauenden und der Ansicht von
dem Gegenstande veranderte Erscheinung finden und hersteilen,
— konstruieren, und umgekehrt aus der veradnderten Erschei-
nung sich die wirkliche Form vor- und darstellen.

Die Perspektive berechnet und tut dies alles vermittels
der geraden Sehlinien, welche von dem sehenden Auge nach
dem Gegenstande hin gehen, oder, was dasselbe sagen wiill,
durch die (geraden) Lichtstrahlen, welche von den Gegenstanden
in das Auge geworfen werden. So oder so ausgedriickt, — es
sind immer gerade Linien, mit denen die Perspektive ope-
riert. FUr gebogene Linien, den Kreis, Kreisabschnitte kann sie
gewissermallen nur das geradlinige Gehduse konstruieren, in
welches, je nach der Menge der konstruierten Tangenten, die
gebogene Linie, der Kreis, der Kreisabschnitt, mehr oder weniger
frei hineingezeichnet werden muB. Auch darf nicht ganz unbe-
rlcksichtigt bleiben, daR die Perspektive, indem sie alles aus
einem Gesichtspunkt konstruiert, doch ein wenig von dem wirk-
lich mit zwei Augen Gesehenen abweicht. Man sieht mit zwei
Augen auf beiden Seiten ein wenig um die Gegenstande herum.
Die Stereoskopen zeigen dies deutlich. Wie wenig dies auch
immer ist, es mildert die etwas starre Schérfe der Konstruktion
von einem Punkte aus.

Eine genaue Kenntnis der Perspektive ist dem Maler not-

wendig, damit er sich der Richtigkeit seines Sehens der wirk-
Ehrhardt, Die Kunst der Malerei. 3. Aufl. 13



194

lichen Form gegeniber bewufit werde und, in zweifelhaften
Fallen, einen Wegweiser habe, der ihm den richtigen Weg zeigt.
Auch werden ihm die perspektivischen Konstruktionslinien eine
sichere Richtschnur fir die notwendigen perspektivischen
Linienfihrungen geben. Wie notwendig die Kenntnis und An-
wendung der Perspektive ist, erkennt man am besten an
Werken, wo dieselbe fehlt. Wir sehen da, bei sonst genitigender
Darstellung, z B. in Profilkbpfen das Auge wie von vorn ge-
sehen, an mehr oder weniger von vorn gesehenen Beinen beide
FuRe im Profil dargestellt, — u. dgl. m.

Die Lehren der Perspektive werden vom Maler wohl nur in
besonderen, selteneren Féallen dazu angewendet werden, um
aus der Projektion, dem Grundri und Aufril3, die perspektivische
Ansicht der Gegenstande, d. h. die Erscheinung derselben, wie
das Auge sie sieht, zu konstruieren. Zumeist wird der Maler die
perspektivische Konstruktion benutzen, um dadurch die Wahr-
heit und Richtigkeit dessen, was seine Phantasie, seine Emp-
findung ihm eingegeben, was sein Auge bei seinen Studien
gesehen hat, zu prifen, zu berichtigen, festzustellen. Meisten-
teils wird er sich hierzu nur der hauptsachlichsten Konstruk-
tionslinien bedienen und dann wird er das Weitere, das Einzelne
nach seiner, durch die Kenntnis der Perspektive gelauterten und
befestigten, richtigen Anschauung aus freier Hand hinzeichnen
koénnen.

Es kommt nun wesentlich darauf an, dal} das grindliche
Studium der Perspektive das richtige Sehen der Gegenstande
wissenschaftlich gefordert und befestigt hat, so dal dem Maler
mit der perspektivischen Erscheinung der Dinge die wirkliche
Gestalt derselben, und umgekehrt, mit der wirklichen Gestalt
die perspektivische Erscheinung verstandlich und deutlich ist,
ohne dal3 er erst gendtigt ware, tatsachlich das eine und das
andere hineinzukonstruieren. Allerdings hat sich spaterhin der
Maler, den Architekturmaler ausgenommen, nur hin und wieder
und immer nur verhaltnismaRig sehr kurze Zeit mit perspek-
tivischen Aufgaben zu beschaftigen, und so wird das ganze
Wesen der Perspektive, wie klar und deutlich es ihm auch ge-
wesen, doch mit der Zeit verwischt und undeutlich. Diesem
Ubelstand soll das Nachfolgende abhelfen. Es soll nicht ein



195

vollstandiges Lehrbuch der Perspektive gegeben, sondern nur
durch Darlegung der Grundbedingungen fur alle perspektivi-
schen Konstruktionen das Wesen der Perspektive wieder leben-
dig in das Gedachtnis zurtickgerufen werden. Das Nachfolgende
wird aber auch eine gute Vorschule flr ein spateres ausfihr-
liches Studium sein kdnnen.

DER AUGENPUNKT, DER HORIZONT,
DIE DISTANZ UND DIE GRUNDLINIE.

Fur die Beurteilung der Richtigkeit einer perspektivischen

Zeichnung, welche auf einer Bildflache vorhanden ist oder auf
dieser erst gemacht werden soll, ist vor allem anderen notwendig,
den Augenpunkt” den Horizont® die Distanz und die Grundlinie
festzustellen.
___DerAugenpunkt ist der Punkt auf der Bildflache, welcher
dem Gesichtspunkt, dem Mittelpunkt des sehenden Auges ent-
spricht und wird durch eine gerade, aus dem Gesichtspunkt
ausgehende, rechtwinklig auf die Bildflache aufstoRende Linie
gewonnen. Je nach der Stellung des, immer geradeaussehend
gedachten, Auges wird der Augenpunkt héher oder tiefer, mehr
rechts oder mehr links, oder gerade in der Mitte der Bildflache
stehen konnen. Durch die Stellung des Augenpunktes
wird die Ansicht von den Gegenstanden, welche sich auf
der Bildflache befinden, bestimmt, — ob man die Gegenstande
von oben oder von unten, von rechts oder links her, d. h. also,
ob man mehr die unteren oder die oberen, mehr die rechten
oder die linken Seitenflaichen derselben sieht.

Der Horizont schlielt als eine vollkommen wagerechte
Linie die ganze Bildflache in der H6he des Augenpunktes ab. Er
ist also von diesem abhéangig und wird mit ihm héher oder tiefer
auf der Bildflache stehen. Von allen Gegenstéanden, welche Uber
dem Horizont sich befinden, hat man daher die untere, von allen
Gegenstanden unter dem Horizont die obere Ansicht; je mehr
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Uber oder unter dem Horizont sich der Gegenstand befindet,
um so mehr Unter- oder Aufsicht hat man von den Gegenstanden.
Die Distanz ist der Abstand, die Entfernung des sehenden
Auges von der Bildflache. Sie ist also immer gleich einer ge-
raden Linie, welche vom eigentlichen Gesichtspunkte ausgehend,
rechtwinklig auf die Bildflache trifft und dort den Augenpunkt
bestimmt. Man tragt die Lange dieser Sehlinie gewohnlich auf
__eine vom Augenpunkte senkrecht nach unten gehende Linie auf,
und ebenso vom Augenpunkte aus nach rechts und links auf den
Horizont. Je néher der Ge-
sichtspunkt der Bildflache
liegt, um so kleiner ist
dieselbe, je groRer die Bild-
flache ist, um so groRer
mufl die Distanz sein.

—  Denn das Sehfeld, das mit
einem unverriickten Blick
deutlich Erkennbare, liegt
innerhalb  der Peripherie
eines Kreises, dessen Mittel-
punkt der Augenpunkt

und dessen Durchmesser

A der Augenpunkt, o der Distanzpunkt, r « o dleGrun_dllnle eines gle.ICh_
das gleichschenklige Dreieck. Innerhalb des S_Chenk“g_en’ _rechtvvmk—
Sehkreises ein paar beliebige Bilderformate. ligen Dreiecks ist, welches

seine Spitze im Gesichts-
punkte beziehungsweise im Distanzpunkte hat.

FUr den einfach praktischen Gebrauch nimmt man gewo6hn-
lich die Distanz gleich der Diagonale der Bildflache an. Von
dem wirklichen Distanzpunkte aus mufl} jedes Bild eigentlich
gesehen werden, perspektivische Konstruktionen koénnen, nur
von diesem Punkt aus betrachtet, ganz genau richtig erscheinen.

Die Grundlinie ist eine vollkommen wagerechte, also immer
mit dem Horizont parallele Linie, namlich der vorderste Rand der
Grundflache, auf welcher die Darstellungen des Gemaldes be-
ginnen. Durchschnittlich ist sie zugleich der untere Rand des
Geméldes. Es kann nichts dargestellt werden, was vor der
Bildflache und der Grundlinie befindlich gedacht ist.

D
Fig. 1.



197

DIE PERSPEKTIVISCH PARALLELEN LINIEN.

Die Verschiedenheit der perspektivischen Erscheinung der
wirklichen Gestalt der Dinge gegenuber beruht wesentlich dar-
auf, dalR alle parallelen Linien, welche weder wagerecht, noch
senkrecht sind, noch an oder "auf einer Flache sich befinden,
welche der Bildflache parallel ist, dal} alle solche Linien nicht
parallel, sondern konvergierend zu sein und endlich in einen
Punkt zusammenzutreffen scheinen.

Diese Erscheinung beruht darauf, dal je weiter zwei ein-
ander gegeniberliegende Punkte in den Parallelen vom Auge
entfernt sind, desto spitzer der Winkel ist, unter welchem sie
in das Auge gelangen. Dieser Winkel wird schlielich, wenn

Fig. 2.
A Augenpunkt, .. Bildflache, .» und <« die wirklichen Parallelen, a»-
und .4 die Parallelen, wie sie dem Auge erscheinen.

die Linien den Horizont erreichen, gleich 0, d h. er wird von
dem Auge nicht mehr als Winkel empfunden, sondern die beiden
Gesichtslinien scheinen in einer Linie zusammenzuflieRen.
Dieser Punkt ist der Verschwindungspunkt oder Fluchtpunkt
der betreffenden parallelen Linien, mdgen es zwei oder mehr
sein. Die Verschwindungs- oder Fluchtpunkte der horizontalen
Linien liegen aber immer nur in der Horizontlinie, da alle auf
sie zugehenden Linien Uberhaupt nur bis zu ihr gesehen werden
kénnen, sie mdgen ihren Anfang vorn Uber oder unter ihr
gehabt haben.

Also nochmals kurz zusammengefalst: Alle wagerechten
(horizontalen) und alle senkrechten (vertikalen) Linien erscheinen
auch in der perspektivischen Darstellung parallel, ebenso alle
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parallelen Linien an oder auf einer ebenen Flache, welche der
Bildflache parallel ist, d. h. auf welche die Sehlinien ganz ebenso
aufstolen wie auf die Bildflache selbst.

Alle Ubrigen parallelen Linien laufen in einen im Horizont
liegenden Punkt zusammen, welcher als Verschwindungs- oder
Fluchtpunkt dieser parallelen Linien bezeichnet wird.

Ebenso endigen im Horizont auch alle einzelnen, nach dem
Hintergrund laufenden geraden Linien. Nicht senkrecht zur Bild-

ab N de, ad + bc, aA M bA N~ dA + cA;fk £ gh, fr ™ kr,
fO * kO i g0 * hO.

ebene befindliche Flachen haben ihren besonderen Verschwin-
dungspunkt, der oberhalb oder unterhalb des Horizontes sein
kann, z. B. schiefe Ebenen, Stiegen u. a

DIE PERSPEKTIVISCHEN WINKEL

Die geometrischen Winkel erscheinen in der perspektivi-
schen Darstellung anders als sie wirklich sind. Ausgenommen
hiervon sind die Winkel, welche sich an oder auf einer ebenen
Flache befinden, die dem Gesichtspunkt genau so gegenuber-
steht wie die Bildflache, d. h. dieser parallel ist. Diese erscheinen
so, wie sie wirklich sind. In allen Ubrigen Fallen erscheint
der Winkel perspektivisch, anders als er in Wirklichkeit ist.

) ~ ist das gebrauchliche Zeichen fur parallel.
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Je nach der Stelle, an welcher er sich dem Gesichtspunkt gegen-
Uber befindet, kann ein und derselbe Winkel spitz oder stumpf
erscheinen. Es kommt demnach darauf an, einen solchen per-
spektivischen Winkel, wie einen geometrischen Winkel mit dem
Transporteur, messen zu konnen. Dies geschieht durch den
perspektivischen Transporteur (Fig. 4).

Wenn man den geometrischen Transporteur so an die Bild-
flache bringt oder zeichnet, da der Mittelpunkt auf den senk-
recht unter dem Augenpunkt angegebenen Distanzpunkt und
die Senkrechte vom Augen- zum Distanzpunkt genau in die
Mitte des Halbkreises fallt, und dann vom Distanzpunkt (d. i.
vom Mittelpunkt) Linien durch die an der Peripherie ange-
gebenen Grade bis an den Horizont zieht, so ergeben die da-
durch auf der Horizontlinie entstandenen Grade den Gradmesser
(Transporteur) fur alle auf der Zeichnung sich befindenden
perspektivischen Winkel.

Bei der Messung beziehentlich bei der Zeichnung der per-
spektivischen Winkel konnen folgende verschiedene Falle Vor-
kommen (Fig. 5):

1. Der Scheitelpunkt des Winkels ist gegen die
Grundlinie gekehrt. Dann verlangert man die Schenkel des
Winkels bis zum Horizont. Die von diesen verlangerten Schen-
keln auf den Horizont eingeschlossenen Grade geben die geo-
metrische GrolRe des perspektivischen Winkels an.

2. Wenn umgekehrt der Scheitelpunkt des Winkels
dem Horizont zugekehrt ist, so verlangert man die Schenkel
Uber den Scheitelpunkt hinaus bis zum Horizont. Da der so
entstandene Winkel geometrisch dem unteren urspringlich gleich
ist, ergibt sich die GroRe des Winkels wie unter 1

3. Wenn der Scheitelpunkt des Winkels so liegt,
daB wohl der eine Schenkel verlangert den Horizont
trifft, der andere aber verlangert die Grundlinie treffen
wirde, so verlangert man diesen letzteren Uber den Scheitel-
punkt hinaus bis zum Horizont, wodurch man einen Neben-
winkel erhélt. Da nun die Summe zweier Nebenwinkel stets
= 2 rechten Winkeln = 180 Grad ist, so erhalt man, indem man
die Grade des so entstandenen Winkels von 180 abzieht, die
gesuchte GroRe des urspringlichen Winkels.
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4. Wenn der eine Schenkel des zu messenden Win-
kels mit der Grundlinie parallel lauft, so dal nur der
andere verlangert den Horizont trifft, dann zahlt man auf dem
Horizonte vom Schneidepunkte aus nach der Seite der Offnung
des Winkels hin bis zum 90. Grade. Die sich hierbei ergebende
Zahl gibt die geometrische GroRe des Winkels an. Dabei sind
drei verschiedene Falle moglich: a) der verlangerte Schenkel
trifft in den Augenpunkt; dann sind es ja grade 90°, also ein
rechter Winkel, b) Er trifft (rechts oder links) diesseits des
Augenpunktes den Horizont, dann ist der Winkel grofier als
90°. ¢) Er trifft ihn jenseits, dann ist der Winkel kleiner als 90°.

Im allgemeinen sei schliel3lich noch bemerkt, dal3 alle Win-
kel, welche gleichviel Grade auf den Horizont abschneiden,
auch gleich grof3 sind, sie mégen noch so verschiedenartig aus-
sehen und an noch so verschiedenen Stellen der Bildflache
stehen.

Zu denselben Resultaten in bezug auf Messung der per-
spektivischen Winkel gelangt man, falls man den perspektivi-
schen Gradmesser nicht auf der Horizontlinie angebracht hat,
auch nur mit Hilfe des gewoéhnlichen Transporteurs. Man bringt
letzteren in der oben angegebenen Weise an dem unteren
Distanzpunkt an, verlangert die Schenkel der Winkel bis zum
Horizont, wie vorher angegeben war und zieht von diesen Treff-
punkten wieder Linien nach dem Mittelpunkt des Transporteurs.
Die durch diese Linien im Transporteur gebildeten Winkel sind
den gegebenen gleich, weil die Schenkel des einen perspek-
tivisch parallel denen des anderen Winkels sind (Fig. 5a).



Fig. 5a.

Die GrofRRe derselben Winkel ist hier in der zuletzt angegebenen Weise
gefunden.

VOM TEILUNGSPUNKT.

Im vorhergehenden ist gelehrt worden, Winkel von jeder
beliebigen GroRe perspektivisch darzustellen; damit man nun
jede beliebige geometrische Figur perspektivisch zeichnen konne,
ist es notwendig, dal man auch Linien in jeder bestimmten
Lange hersteilen lerne. Um nun einer jeden Linie, welche sich
von der vorderen Bildflache entfernt, also sich tiefer im Bilde
befindet, die ihr zukommende L&nge geben zu kénnen, oder
was dasselbe sagen will, um eine bestimmte L&nge auf eine
Linie auftragen, eine Linie nach bestimmtem MalRe einteilen
zu kdnnen, bedient man sich der perspektivisch parallelen Linien,
die, wie bekannt, in einem Punkt des Horizontes Zusammen-
treffen.

Auf alle Linien, welche mit der Grundlinie (und also
auch mit dem Horizont) parallel laufen, aber eben tiefer,
weiter nach dem Hintergrinde zu liegen sollen, Ubertragt man
die auf der Grundlinie angegebenen Malke durch parallele
Linien, d. h. durch Linien, die von den Endpunkten der Malie
ausgehen, in einem beliebigen Punkt des Horizontes Zusammen-
treffen und die Linien, auf welche die MaRe zu Ubertragen sind,
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schneiden. Dieser Punkt im Horizont ist der Teilungspunkt
fur die betreffende Linie. Als Teilungspunkt fur alle
wagerechten und senkrechten Linien kann jeder beliebige
Punkt im Horizont dienen, von dem aus man bequem zu den
zu teilenden Linien und den auf der Grund- oder Seitenlinie der
Bildflache aufgetragenen MaRen gelangen kann.

Die in dieser Art und Weise auf den im Bilde weiter zurtck-
liegenden, wagerechten und senkrechten Linien aufgetragenen
MaRe oder abgeschnittenen Stiicke sind den vorn im Bilde (auf
der Grund- oder Seitenlinie) aufgetragenen vollkommen gleich,
denn der Zwischenraum zwischen 2 parallelen Linien hat immer
die gleiche Breite, oder, was dasselbe sagt, parallele Linien
zwischen Parallelen sind einander gleich. Siehe 1. (Fig. 6).

Fir alle anderen von der Bildflache, also der Grund-
linie abweichenden, in das Bild hineingehenden Linien ist
der Teilungspunkt durchaus nicht willkirlich im Horizont zu
nehmen, sondern es ist dies ein ganz bestimmter Punkt, welcher
auf folgende Weise gefunden wird.

Nachdem man die zu teilende Linie nach beiden Seiten bis
in den Horizont und bis in die Grundlinie verlangert hat, mift
man den an der Grundlinie entstandenen Winkel, welcher die
Abweichung der Linie von der Bildfliche angibt (s. S. 201).
Die Halfte der Grade dieses Winkels tragt man vom Augen-
punkt aus nach der der Richtung der Linie entgegengesetzten
Seite auf den Horizont auf, der dadurch gewonnene Punkt
ist der Teilungspunkt der betreffenden Linie. Von diesem
Punkt aus Ubertragt man durch perspektivische, also in ihm
zusammentreffende parallele Linien die auf der Grundlinie an-
gegebenen MaRe auf die gegebene Linie.

Durch dieses Verfahren ist namlich ein gleichschenkliges
Dreieck hergestellt, in welchem die Linien mit den angegebenen
MaRen und die zu teilenden Linien die beiden gleichen Schenkel
— also gleich lang — sind. Leichter Ubersehbar und deutlicher
erkennbar wird dies, wenn man die MaRe der Grundlinie auf
eine zu derselben parallele Linie auftragt, welche man an das
untere, d. h. vordere Ende der zu teilenden Linie angesetzt hat.



Siehe IlI. (Fig. 6): Die
Linie ab sollte in 4 = %
Teile geteilt werden, ab,
bis zum Horizont ver-
langert, trifft denselben bei
50. Von da bis zum 90.
Grade sind noch 40 Grade
zu zéhlen. Demnach der
Teilungspunkt fur ab 20
Grad jenseits des Augen-
punktes. Von da aus sind
die teilenden Parallelen zu
ziehen. Nun ist Winkel
20a 50 = 70 Grad, abc
ist 40 Grad (s. S. 201) bac
70 Grad, folglich bleibt
fur acb auch 70 Grad, da
die 3 Winkel des Drei-
ecks abc = 2 rechten Win-
keln, = 180 Grad sind.
Mithin istabc ein =schenk-
liges Dreieck. Winkel bac
= ach, also bc aber =
demauf derab= bc Grund-
linie aufgetragenen Mak.

Der oben gegebenen
allgemeinen Regel ent-
sprechend haben also die
in dem Augenpunkt ver-
schwindenden Linien ihren
Teilungspunkt im Distanz-
punkt der der Richtung der
Linie  entgegengesetzten
Seite.  Die im Augen-
punkt verschwindende

*) = ist das Ubliche Zei-
chen fur gleich.

205



206

Linie bildet ja mit der Grundlinie immer einen rechten Winkel,
d. h. also einen Winkel von 90 Grad, der Distanzpunkt aber
ist 45 Grad vom Augenpunkt entfernt. Siehe Fig. IlI.

Ferner haben die Linien, welche in einem Distanzpunkt
verschwinden, ihren Teilungspunkt 221/2 Grad jenseits des
Augenpunktes auf der anderen Seite des Horizontes, denn die
Linie, welche in den Distanzpunkt verschwindet, bildet mit der
Grundlinie einen Winkel von 45 Grad, die Halfte davon ge-
nommen gibt 22V2 Grad. Siehe Fig. IV.

Aus demselben Grunde hat endlich eine Linie, welche
30 Grad vom Augenpunkt im Horizont verschwindet, ihren
Teilungspunkt 30 Grad jenseits vom Augenpunkt; denn der
Winkel, welchen diese Linie mit der Grundlinie bildet, ist
60 Grad. Siehe Fig. V.

Wenngleich es eigentlich selbstverstandlich ist, so sei doch
noch ausdricklich bemerkt, dal alle in einer Richtung gehen-
den Parallelen denselben Teilungspunkt haben.

Man kann nun aber auch den betreffenden Teilungspunkt
praktisch immer durch ein einfaches, mechanisches Ver-
fahren, ohne alle Berechnung finden. Man verldngert nam-
lich die zu teilende Linie bis in den Horizont. Die Entfernung
von dem Versehwindungspunkt dieser Linie bis zu dem Distanz-
punkt, welcher auf der senkrecht vom Augenpunkt nach unten
gehenden Linie aufgetragen ist, nimmt man in den Zirkel und
tragt sie vom Verschwindungspunkt auf den Horizont auf. Der
so gefundene Punkt ist immer der richtige Teilungspunkt fur
die betreffende Linie.

Dies ist ohne weiteres klar bei einer zu teilenden Linie,
welche in den Augenpunkt verschwindet, denn die Entfer-
nungen des Distanzpunktes unten und des auf dem Horizonte
vom Augenpunkte sind ja gleich gro. Dies ist Uberall der Fall.
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Die Kreislinie trifft also in dem Distanzpunkt auf den Hori-
zont und aus dem Vorangehenden wissen wir, dal} dies der
Teilungspunkt fur die in den Augenpunkt gehenden Linien ist.

Die Linie ab soll geteilt werden. Sie geht bei A in den
Horizont. Ein Kreisabschnitt von A mit AH trifft bei TPvA
in den Horizont. Dies ist der Teilungspunkt fir ab.

A TBWN, a TPVA » V

1fl «11 i 11ti 1 11

Fig. 7.

Die zu teilende Linie cd geht bei V1 in den Horizont. Ein
Kreisabschnitt von Vx mit Vx und H geschlagen, trifft den Hori-
zont im Teilpunkt W Das ist der Teilungspunkt fur cd.

Die bisherigen Ausflihrungen geben die Grundgesetze der
Perspektive. Wie man durch ihre Anwendung jede perspekti-
vische Konstruktion herstellen kann, so begriinden sie auch
die Richtigkeit dieser Konstruktion. Wesentlich sollen sie das
im Gedéachtnis wieder auffrischen und lebendig machen, was
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demselben von dem vorangegangenen ausflhrlichen Studium
der Perspektive etwa mehr oder weniger entschwunden sein
sollte.

Mit der richtigen Anwendung jener Grundbedingungen der
Perspektive ist jede perspektivische Konstruktion zu ermdg-
lichen. Derartiges kann und soll daher hier nicht weiter aus-
gefuhrt werden. Doch aber soll die Vorfihrung der Kon-
struktion einiger Flachen auch fur die Anwendung der oben
ausfuhrlich behandelten Grundbedingungen noch als Beispiel
daflr mitgegeben werden. Fur diesen Zweck genigt die Dar-
stellung der Konstruktionen, eine Beschreibung derselben
ist deshalb nicht notwendig. (Siehe Fig. 8, 9 und 10.)
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PLASTISCHE ANATOMIE.

14*






DIE ANATOMIE.

Es ist in Abteilung | oben S. 23 ausgefihrt worden, dal3
dem Maler seine anatomischen Studien zu einer genauen Kennt-
nis der Form aller einzelnen Knochen und des Zusammenhangs
derselben, also des ganzen Skeletts, verhelfen sollen; ebenso
der Muskeln, ihrer Wirksamkeit und der bei ihrer Tatigkeit
veranderten Form. Der Maler erlangt diese Kenntnis in der
plastischen Anatomie am besten dadurch, daB er sich die
einzelnen Knochen sowie das ganze Knochengerust, das Skelett,
von allen Seiten so aufmerksam und so oft zeichnet, bis daf
er es auch in den Kontur einer jeden Figur oder eines ein-
zelnen Teils derselben hineinzeichnen kann. Ebenso hat er die
Muskeln zu zeichnen, nach guten Gipsabguissen Uber der Natur,
oder anderweitig hergestellten Praparaten. Der Maler hat sich
ferner die Kenntnis von der veranderten Gestalt der Muskeln,
wenn sie tatig sind, mit Hilfe des lebenden Modells zu ver-
schaffen, welches dann immer die Bewegungen zu machen hat,
bei denen die betreffenden Muskeln tatig sind.

Uberall kommt es darauf an, daR dem Kinstler die Form
und der Zusammenhang alles hierher Gehorigen fest im Ge-
dachtnis geblieben ist, so daf ihm in der Erscheinung der
Natur verstéandlich ist, was deren Formanderung hervorbringt,
wenngleich es unmittelbar eben nicht gesehen werden kann,
wie das beim Knochengeriste und der Muskulatur der Fall
ist. FlUr das Festhalten im Gedachtnis wird es immer eine
gute Beihilfe sein, wenn man sich die Namen und Bezeich-
nungen aller Einzelheiten einpragt.

Das, was fur diese Hilfswissenschaft, die Anatomie, hier
gegeben wird, ist geeignet, zu vorbereitenden Arbeiten flr die
eigentlich notwendigen Studien in dieser Wissenschaft ange-
wendet zu werden. Wesentlich soll es dazu dienen, die Licken,
welche vielleicht im Gedéachtnis bei diesem Gegenstande sich
vorfinden, leicht und bequem auszufllen.
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Fig. 12.
Der menschliche Schadel; Vorder- und Seitenansicht.
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Das menschliche mannliche Skelett
(Sceleton humanum masculinum).

_1 Der Kopf (Caput).
(S. Fig. 12 Vorder- und Seitenansicht.)
Der Schadel (Cranium).
A Das Stirnbein (Os frontis).
Y £er NaSenfortsatz (Processus nasalis).
Der Jochfortsatz (Processus zygomaticus).
Die Stirnglatze (Olabella).
Die Stirnhocker (Tubera frontalia).
Der obere Augenhohlenrand (Margo orbitalis superior).
Der Augenbrauenbogen (Arcus superciliaris).
B. Das Scheitelbein (Os bregmatis s. parietale).
C. DasTThnterhauptbein (Os occipitale).
' 6 Der Hinterhauptstachel (Spina occipitalis).
7. Die halbkreisférmige Linie (Linea semicircularis).
D. Das Keilbein (Os sphenoideum).
8. Der groRBe Fligel (Ala magna).
E. Das Schlafenbein (Os temporale).
9. Der Schuppenteil (Squama).
10. Der Jochfortsatz (Processus zygomaticus).
11. Der Warzenfortsatz (Processus mastoideus).
12. Der Warzeneinschnitt (Incisura mastoidea).
13. AuBere Gehdérmiindung (Porus acusticus externus).
14. Das Kiefergelenk (Articulus mandibulae).
F. Das Siebbein (Os cribrosum s. ethmoideum).
15.1)ie Papierplatte (Lamina papyracea).
Néhte (Suturae).
16. Die Kranznaht (Coronalis).
17. Die Pfeilnaht (Sagittalis).
18. Die Lambdanaht (Lambdoidea).
19. Die Schuppennaht (Squamosa).

Die Gesichtsknochen (Facies).

G. Das Nasenbein (Os nasVf.
H. Das Oberkieferbein (Os maxillare superius, s. Maxilla superior).

* AN
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Fig. 13.

Die Knochen des Rumpfes (von vorne gesehen).



20. Der Stirnfortsatz (Processus frontalis).
21. Der Jochfortsatz (Processus zygomaticus).
22. Der Zahnfortsatz (Processus dentalis).
23. Die Kiefergrube (Fovea maxillaris).
24. Der Nasenstachel (Spina nasalis).
25. Die bimférmige Offnung (Apertura pyriformis).
1 Das Pflugscharbein (Os vomer).
K. Das Jochbein (Os zygomaticum).
26. Der Stirnfortsatz (Processus frontalis).
27. Der Kieferfortsatz (Processus maxillaris).
28. Der Schléafenfortsatz (Processus temporalis).
10—28. Der Jochbogen (Arcus zygomaticus).
D. G. K Die Schlafengrube (Fossa temporalis).
L. Das Tranenbein (Os lacrymale s. unguis).
29. Der Tranenkanal (Canalis lacrymalis).
D. F. L. Augenhohle (Orbita).
M. Der Unterkiefer (Mandibula s. Maxilla inferior).
30. Der wagerechte Ast (Ramus horizontalis).
31. Der aufsteigende Ast (Ramus ascendens).
32. Der Unterkieferwinkel (Angulus maxill. infer.).
33. Das Kinn (Mentum).
34. Der Oelenkfortsatz (Processus articularis).
35. Der Kronenfortsatz (Coronalis).
36. Die aullere schiefe Linie (Linea obliqua externa).
37. Die Hocker des Unterkiefers (Tubercula).

Il. Der Rumpf (Truncus).
(S. Fig. 13 Vorderansicht und Flg. 14 Ruckenansicht.)

A. Die Wirbelsaule (Columna vertebralis).
"Wirbel (v erieniae
a. Der Kaorper (Corpus).
bb. Die Querfortsatze (Processi transversi).
c. Der Dornfortsatz (Processus spinosus).
* Der schiefe Gelenkfortsatz (Processus obliquis articulares).
dd. Die Oberen (Superiores).
ee. Die Unteren (Inferiores).
*—* Der Bogen des Wirbels (Arcus vertebrae).
f Die Zwischenwirbelknorpel (Cartilagines intervertebrales).
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1—7. Die Halswirbel (Vertebrae cervicales).

1 Der Atlas, Trager (Atlas).

2. Der Dreher (Epistropheus s. axis).

7. Der hervorragende Halswirbel (Vertebra prominens).
V—12'. Die Rickenwirbel (Vertebrae dorsales).
1"—5". Die Lendenwirbel (Vertebrae lumbares).
la—b5a Das Heiligenbein (Vertebrae sacrales s. Os sacrum).
Ib—4b g)ie Wirbel des Schwanzbeins (Vertebrae coccygeae).

B. Die Rippen (Costae).

1—VII. Die wahren Rippen (Verae).
VIII—XII. Die falschen Rippen (Spurlae).
a. Das Kdopfchen (Capitulum).
b. Der Hals (Collum).
c. Das Hdockerchen (Tuberculum).
d. Der Winkel (Angulus).
I'—XII'. Die Rippenknorpel (Cartilagines costarum).

,G Das, Brysfbein (Sterpum).

a. Der Griff oder Handhabe (Manubrium).
b. Der Korper (Corpus).
c. Der Schwertfortsatz (Processus ensiformis s. xyphoideus).

D. Das Becken (Pelvis s. Ossa innominata).

a. Das Huftbein (Os ilium).
1. Der Huftbeinkamm (Crista).
2. Der vordere obere Huftbeinstachel (Spina 0. i. anterior

superior).

3. Der vordere untere Huftbeinstachel (Spina o. i. anterior
inferior).

4. Der hintere obere Huftbeinstachel (Spina 0. i. posterori
superior).

5. Der hintere untere Huftbeinstachel (Spina 0. i. posterior
inferior).

6. Faserknorpel des Kreuz- und Darmbeins (Synchondrosis
sacra-iliaca).

b. Das Sitzbein (Os ischium).
7. Der Korper (Corpus).
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Das ménnliche Skelett (Vorderansicht).



10.
11.
12,
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Der absteigende Ast (Ramus descendens).
Der aufsteigende Ast (Ramus ascendens).
Der Sitzbeinhdcker (Tuberositas o. L).

Der Stachel (Spina o. i).

Der Sitzbeinausschnitt (Incisura ischiadica).

c. Das Schambein (Os pubis).

13.
14.
15.
16.
17.
18.
19.
20.
21.

(S. Fig

w N

1
2
3

© O N WD

Der Korper (Corpus).

Der horizontale Ast (Ramus horizontalis).

Der absteigende Ast (Ramus descendens).

Die Rauhigkeit des Schambeins (Tuberositas).

Der Kamm des Schambeins (Pecten).

Die Schambeinfuge (Symphysis o. p).

Der Schambogen (Arcus o. p).

Das ovale Huftbeinloch (Foramen ovale).

Die Pfanne oder Gelenkgrube fir den Oberschenkel
(Acetabulum).

I1l. Die obere Extremitat (Extremitas superior).
. 13 und 15 Vorderansicht® Tig. i4 und 16 Rick- und Seitenansicht.)

A. Das Schlusselbein (Clavicula).
Der Korper (Corpus).
Das Brustende (Extremitas sternalis).
Das Schulterende (Extremitas scapularis).

B. Das Schulterblatt (Scapula s. Omoplata).
Der Kopf (Caput).
Der Hals (Collum).
Die Grate des Schulterblattes (Spina scapulae).
Die Schulterhéhe (Acromion).
Der Rabenschnabelfortsatz (Processus coracoideus).
Die Obergratengrube (Eossa supraspinata).
Die Untergratengrube (Eossa infraspinata).
Der obere Winkel (Angulus superior).
Der untere Winkel (Angulus inferior).

C. Der Oberarm. — Korper (Humerus. — Corpus).

. Der Kopf (Caput humeri).
. Der Hals (Collum humeri).
. Der grol3e &uflere Hocker (Tuberculum majus s. externum).
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10.
11.
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Der kleine innere Hocker (Tuberculum minus s. internum).
Die Rinne (Sulcus).

Die Rauhigkeit des Oberarmes (Tuberositas hum).

Der aufere Gelenkknorren (Condylus externus).

Der innere Gelenkknorren (Condylus Internus).

Die Rolle (Trochlea).

Die kopfartige Erhthung (Eminentla capitata).

Die Ellenbogengrube (Fossa pro olecrano).

Der Vorderarm (antibrachium ).
(S. Fig. 15, 16 und 19.)

D. Die Elle. — Korper (Cubitus s. Ulna. — Corpus).

1.
2.

3.

o o

N

oo~ w

o

Der Ellenbogenfortsatz (Processus olecranon).

Der Kronfortsatz (Processus coronoideus).

Der grofRe halbmondférmige Ausschnitt (Cavitas sigmoidea
mayjor).

Der kleine halbmondférmige Ausschnitt (Cavitas sigmoidea
minor).

Der Ellenbogenkopf (Caput ulnae).

Der Ellenbogenhals (Collum ulnae).

Der Griffelfortsatz (Processus styloideus).

E. Die Speiche. — Korper (Radius. — Corpus).

Der Kopf (Caput radii).

Der Ringumfang des Speichenkopfes (Circumferentia annu-
laris capitis radii).

Der Hals (Collum).

Der Speichenhdcker (Tuberositas).

Der halbmondférmige Ausschnitt (Cavitas sigmoidea).

Der Griffelfortsatz (Processus styloideus).

Die Jdand[ (m anus).
(S. Fig! 17 und 18.)

E. Die Handwurzel (Carpus).
Erste Ordnung (o rdo prim us).
Das Kahnbein (Os naviculare s. scaphoideum).
Das Mondbein (Os lunatum s. semilunare).

Das dreieckige Bein (Os triquestrum s. triangulare).
Das Erbsenbein (Os pisiforme).
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Fig. 17.
Die Knochen der Hand (AuBenansicht).
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I. Die
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Zweite Ordnung (o rdo secundus).
Das grofRe vieleckige Bein (Os multangulum majus).
Das Kkleine vieleckige Bein (Os multangulum minus).
Das Kopfbein (Os capitatum).
Das Hakenbein (Os hamatum s. unciforme).

O. Die Mittelhand (Metacarpus).

Der Mittelnandknochen des Daumens (Os metacarpl
pollicls).

Der Mittelhandknochen des Zeigefingers (Os metacarpl
indicis).

Der Mittelhandknochen des Mittelfingers (Os metacarpl
digltl medll).

Der Oriffelfortsatz (Processus styloldeus).

Der Mittelhandknochen des vierten Fingers (Os metacarpl
digltl quartl s. annularis).

Der Mittelhandknochen des kleinen Fingers (Os metacarpl
digltl quintl s. miniml).

H. Die Finger (Phalanges s. Dlgltl).

Das erste Glied des Fingers (Phalanx prima).

Das zweite Glied des Fingers (Phalanx secunda).

Das dritte Glied des Fingers (Phalanx tertla s. Imgens).
Sesambeine (Ossa sesamoldea).

IV. Die untere Extremitat (Extremitas inferior).

(S. Fig. 14, 16 und 19)

A Der Oberschenkel. — Koérper (Femur. — Corpus).

1. Der Kopf (Caput).

2. Der Hals (Collum).

3. Der grof’e Rollhtigel (Trochanter major).

4. Der kleine Rollhtigel (Trochanter minor).

5. Die vordere Rollhigelleiste (Linea Intertrochanterlca an-
terior).

6. Die hintere Rollhiigelleiste (Linea Intertrochanterlca po-
sterior).

7. Die rauhe Linie (Linea aspera).

Ehrhardt, Die Kunst der Malerei. 3. Aufl. ic
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Fig. 19.

Das Skelett, (Ruckenansicht).



10.
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Der innere Oberschenkelknorren (Condylus internus).
Der auBere Oberschenkelknorren (Condylus externus).
Die Gelenkflachen (Facies articularis).

B. Die Kniescheibe (Patella s. Rotula).

Die Grundflache (Basis).

. Die Spitze (Apex s. mucro).

Der innere halbomondférmige Knorpel (Cartilago semilunaris
interna).

Der duRere halbmondférmige Knorpel (Cartilago semilunaris
externa).

Der Unterschenkel. — KoOrper (crus — corpus)
(S. Fig. 16 und 19.)

C. Das Schienbein (Tibia).

Der innere Knorren (Condylus internus).

Der auBere Knorren (Condylus externus).

Die Rauhigkeit des Schienbeinhdckers (Tuberositas).
Der Schienbeinkamm (Spina s. Crista tibiae).
Innere Gelenkflache (Facies interna).

AuRere Gelenkflache (Facies externa).

Hintere Gelenkflache (Facies postica).

Der innere Kndchel (Malleolus internus).
Sehnenfurche (Sulcus tendinum).

0 as Wadenbein. — Korper (Fibula s. Perone. — Corpus).

El A o

Das Kopfchen (Capitulum).

Der Hals (Collum).

Der auBere Knochel (Malleolus externus).

Sehnenfurche der Wadenbeinmuskeln (Sulcus tendinum
peroneorum).

Gelenk des Woadenbeinkdpfchens (Articulatio capituli
fibulae).

Gelenk des &ufllern Kndchels (Articulatio malleoli externi).
15
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§1.1K 303 Fig. 20. Fig. 21. Fig. 22. Fig. 23.

Die Knochen des FufRes: Rechter Fuld (Seitenansicht), rechter Fu3 (Vorder-
ansicht), rechter FuR (von innen gesehen), rechter FuR (von oben gesehen).



Der FuBB (Pes).
(S. Fig. 20—23))

E. Die FuBwurzel (Tarsus).

Das Fersenbein (Calcaneus).

- * N e

terna).

Das Sprungbein (Astragalus s. talus).

Hocker des Fersenbeins (Tuberositas calcanei).
Die innere Verlangerung (Sustentacalum s. Apophysis in-

3. Das Kahnbein (Os scaphoideum s. naviculare).

4. Das Wirfelbein (Os cuboideum).

Die Keilbeine (Ossa cuneifortnia).

o v

Das innere groBe (internum s. magnum).
Das mittlere kleine (medium s. minimum).

7. Das auBere Kleine (externum s. minus).

F. Der Mittelful (Metatarsus).

1. Der MittelfuBknochen der groRRen
hallucis).

2. Der MittelfuBknochen der zweiten
digiti pedis secundi).

3. Der MittelfulRknochen der dritten
digiti pedis tertii).

4. Der MittelfuBknochen der vierten
digiti pedis quarti).

5. Der MittelfuRknochen der kleinen

digiti pedis quinti s. minimi).
Der Hocker (Tuberositas).

*

Zehe

Zehe

Zehe

Zehe

Zehe

(Os
(Os
(Os
(Os

(Os

metatarsi

metatarsi

metatarsi

metatarsi

metatarsi

G. Glieder der Zehen (Phalanges digitorum pedis).

1. Erstes Glied (Phalanx prima).

2. Zweites Glied (Phalanx secunda).

3. Drittes Glied (Phalanx tertia).
H. Die Sesambeine (Ossa sesamoidea).
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Die Muskeln (Musculi).

Die Muskeln des Kopfes (Musculi capitis).
(S. Fig. 24, 25. Vordef'und Seitenansicht.)

1. Oberschadelmuskel (TW Epicranius).

*Q.
10.
11.
12.

13.

*14.
15.

16.
17.

aa. Stirnmuskel (TW frontalis).
bb. Hinterhauptsmuskel (TW occipitaiis).
cc. Sehnenhaube (Galea aponeurotica).

. Kreismuskel des Augenlides (TW orbicularis palpebrarum).

a. Sehne (Tendo musculi).
b. Portion zur Oberlippe (Portio ad labium superius).

. Augenbrauenrunzler (TW corrugator superciliorum).
. Zusammendricker der Nase (TW compressor nasi).

Heber des Nasenfllgels und der Oberlippe (TW levator
alae nasi et labii superioris).

. Niederzieher des Nasenfllgels (M. depressor alae nasi).
. Ringmuskel oder Schliefer des Mundes (TW orbicularis

oris).

. Der eigne Heber der Oberlippe (M. levator labii superioris

propius).
Heber des Mundwinkels (M. levator anguli oris).
Kleiner Jochbeinmuskel (TW zygomaticus minor).
GrofRer Jochbeinmuskel (TW zygomaticus major).
Niederzieher des Mundwinkels (TW depressor anguli oris
s. triangularis menti).
Niederzieher der Unterlippe (TW depressor labii inferioris
s. quadratus menti).
Heber des Kinnes (TW levator menti).
Derbreite Halsmuskel (M.latissimus collis. platysmamyoides).
a. Lachmuskel (TW risorius Santorini).
Backen- oder Trompetermuskel (TW buccinatorius).
Kaumuskel (TW masseter).

Anmerkung: * bezeichnet die Muskeln der tieferen Schichten. Diese
sind besonders abgebildet in Fig. 31 (Vorderansicht) und Fig. 32 (Rucken-

ansicht).

Bei der nachfolgenden Muskellehre stimmen die Bezeichnungen der be-
treffenden Muskeln mit den hier gebrauchten durchaus Uberein.



Muskulatur des Mannes (Vorderansicht). Halsmuskeln (von der Seite gesehen).
Knie in gebeugter Stellung von auflen gesehen. Arm in gehobener Stellung.



*18.

19.
20.

21.

*2.

*4,

*B.
*6.

*7.

*Q.

*10.
*11.
*12.
*13.

14.
*15.
*16.
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a. vorderer auBerer Teil (Portio exterior anterior).

b. hinterer innerer Teil (Portio posterior interior).

Schlafenmuskel (A4. temporalis).

Heber des Ohres (A4. attolens auriculae).

An- oder Vorwartszieher des Ohres (A4. anteriors. attrahens
auriculae).

Ruckwaértszieher des Ohres (A4. posteriores s. retrahentes
auriculae).

Muskeln des Rumpfes (Musculi trunci).

(S. Fig. 26 und 27 Vorder- und Rickenansicht.)

Brustschlusselbeinmuskel des Warzenfortsatzes (Ad. sterno-
cleidomastoideus).

a. Brustbeinportion (Portio sternalis).

b. Schlusselbeinportion (Portio clavicularis).

Brustbein-Schildmuskel (Ad4. sterno-thyreoideus).

Brustzungenbeinmuskel oder Niederzieher des Zungenbeins
(Ad, sterno-hyoideus).

Die Luftrohre (Arteria aspera s. trachea).

Schulterzungenbeinmuskel oder Rickwartszieher des Zun-
genbeins (A4, omo-hyoideus).

Schildmuskel des Zungenbeins (A4, hyo-thyreoideus).

Griffel-Zungenbeinmuskel oder Heber des Zungenbeins
(A4, stylo-hyoideus).

Niederzieher des Unterkiefers oder der zweibauchige Unter-
kiefermuskel (A4, digatricuss. biventer maxillae inferioris).

. Kapuzenmuskel (A4, cuccullaris).

Zweibauchiger Nackenmuskel (A4, biventer cervicis).

Milzahnlicher Kopfmuskel (A4, splenius capitis).

Milzahnlicher Halsmuskel (A4, splenius colli).

Heber des Schulterblattes (A4, levator anguti scapulae).

Mittler ungleich dreiseitiger Halsmuskel (A4, scalenus
medius).

Groler Brustmuskel (A4, pectoralis major).

Kleiner Brustmuskel (A4, pectoralis minor).

Unterschlisselbeinmuskel (A4, subclavius).



234

Fig. 27.

Ruckenmuskulatur. Linker Arm von der Seite, von rickwarts, nach einwarts
gedreht. Linkes Knie von innen gesehen.



*17.
18.

*19.
*20.
*21.

*22.

23.
*24.
*25.
*26.
*27.
*28.
*29.

*2.
*3.
*4,
*5.
*6.
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Groler vorderer Sdgemuskel (M. serratus magnus).

AuRerer schiefer Bauchmuskel (M. obliquus abdominis ex-
ternus descendens).

Gerader Bauchmuskel (M. rectus abdominis).

Pyramidenmuskel (M. pyramidalis abdominis).

Innerer schiefer Bauchmuskel (M. obliquus abdominis in-
ternus s. ascendens).

Die Zwischenrippenmuskeln (M. intercostalis).

Breiter Rickenmuskel (M. latissimus dorsi).

Groler Rautenmuskel (M. rhomboideus major).

Kleiner Rautenmuskel (M. rhomboideus minor).

Hinterer oberer Sdgemuskel (M. serratus posticus superior).

Hinterer unterer Sdgemuskel (M. serratus posticus inferior).

Lenden-Heiligbeinmuskel (M. sacro-lumbaris).

Langer Ruckenmuskel (M. longissimus dorsi).

a Die sehnigen Inschriften (Inscriptiones tendineae).

Die weiRe Linie (Linea alba).

Muskeln des Oberarms (Musculi humeri).
(S. Fig. 27 und 28))

Dreieckiger Heber des Armes (M. deltoides).
a. Schlusselbeinportion (Portio clavicularis).
b. Schulterblattportion (Portio scapularis).
Obergratenmuskel (M. supraspinatus).
Untergratenmuskel (NI. infraspinatus).
Kleiner rundlicher Muskel (M. teres minor).
GroRer rundlicher Muskel (M. teres major).
Unterschulterblattmuskel (M. subscapularis).

Muskeln des Vorderarms (Musculi brachiorum) und der Hand.

1

(S. Fig. 27, 28, 29 und 30.)

Der zweikodpfige Armmuskel (M. biceps brachii).

a. langer Kopf (Caput longum).

b. kurzer Kopf (Caput breve).

c. Sehnenfortsatz zur Sehnenscheide der Elle (Processus
tendinis ad vaginam cubiti).
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Fig. 28.

Muskulatur von der Seite. Rechter Arm in gebogener Haltung von auflen,
rechter Arm in gebogener Haltung von innen. Linker Arm in gebogener
Haltung von aufRen.



*2.
*3.
. Der dreikopfige Armmuskel (IW. triceps brachiis. anconaei).

*8.

*Q.

*10.

11.

*12.

13.

14.

15.

16.
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d. Sehne zur Speiche (Tendo ad radium).
Der Rabenschnabelarmmuskel (IW. coraco-brachialis).
Innerer Armmuskel (MW brachialis internus).

a. auerer Kopf (Caput externum).
b. innerer Kopf (Caput internum).
c. mittlerer Kopf (Caput medium).
d. Sehne (Tendo).
Der lange Ruckwartsdreher (IW. supinator longus).
a. Sehne (Tendo).
Der &ullere lange Speichenmuskel (IW. radialis externus
s. extensor carpi radialis longus).
b. Sehne (Tendo).
Der &auBere kurze Speichenmuskel (IW. radialis externus
brevis s. extensor carpi radialis brevis).
c. Sehne (Tendo).
Der lange Abzieher des Daumens (IW. abductor pollicis
longus).
d. Sehne (Tendo).
Der kurze Strecker des Daumens (M. extensor pollicis
brevis).
e. Sehne (Tendo).
Der lange Daumenstrecker (M. extensor pollicis longus).
f. Sehne (Tendo).
Der gemeinschaftliche Fingerstrecker (IW. extensor digitorum
communis).
g. h.i. Sehnen (Tendines).
Der Strecker des Zeigefingers (M. extensor digiti secundi
s. Indicator).
k. Sehne (Tendo).
Der Strecker des Kkleinen Fingers (IW. extensor digiti
minimi).
Der &ullere Ellenmuskel (IW. ulnaris externus s. extensor
carpi ulnaris).
Knorrenmuskel (IW. anconaeus quartus).
I. das gemeinschaftliche Querband des Handriickens (Liga-
mentum carpi commune dorsale).
Der rundliche Vorwartsdreher (IW. pronator teres).
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Fig. 29. Fig. 30.

Muskeln der Hand von aufRen. Muskeln der Hand von innen.

17.

18.

19.

20.

*21.

*22.

23.

Der innere Speichenmuskel (M. radialis internus s. flexor
carpi radialis).

Der innere Hohlhandmuskel (Ad. palmaris longus).

m. sehnige Ausbreitung desselben (Aponeurosis palmaris).

Der gemeinschaftliche oberflachliche Fingerbeuger (A4.
flexor digitorum communis sublimis s. perforatus).

n. Sehnenscheiden (Vaginae tendinum).

AuRerer Ellenmuskel (A4. ulnaris internus s. flexor carpi
ulnaris).

Der gemeinschaftliche tiefliegende Fingerbeuger (M. flexor
digitorum communis profundus s. perforons.

Der lange Beuger des Daumens (M. flexor longus pollicis
propius).

Die Spulmuskeln (A4. lumbricales).



*24.

25.
26.

*27.

*28.
*29.

30.

*31.

32.

3.
*4,

*7.
*8.
*9.
*10.

*11.
*12.

13.
14.

15.
16.
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Die Zwischenknochenmuskeln (M. interossei).

Der kurze Hohlhandmuskel (Al. palmaris brevis).

Der kurze Abzieher des Daumens (Ai. abductor pollicis
brevis).

Der Gegensteller des Daumens (Ai. opponens pollicis).

Der kurze Beuger des Daumens (Al. flexor pollicis brevis).

Der Abzieher des Daumens (Ai. abductor pollicis).

Der Abzieher des kleinen Fingers (Al. abductor digiti
minimi).

Der kleine Beuger des kleinen Fingers (Al. flexor parvus
digiti minimi).

Der Abzieher des Zeigefingers (M. abductor digiti indicis).

0. das gemeinschaftliche Hohlhandband (Ligamentum carpi
commune volare).

Muskeln des Oberschenkels (Musculi femorum).
(S. Fig. 27, 28 und 31.)

Der Spanner der Schenkelbinde (M. tensor fasciae latae).

Der Schneidermuskel (Al. sartorius s. sutorius).

Innerer Darmbeinmuskel (Al. iliacus internus).

Groler Lendenmuskel (Al. psoas magnus).

Kammmuskel (Al. pectineus).

GroRer Gesadlmuskel (Al. glutaeus maximus).

Mittlerer Gesamuskel (Al. glutaeus medius).

Kleiner GesaRmuskel (Al. glutaeus minimus).

Der bimférmige Muskel (Al. pyriformis).

Der obere und untere Zwillingsmuskel des Schenkels
(Al. gemini superior et inferior).

Der innere Verstopfungsmuskel (Al. obturator internus).

Der viereckige Rollmuskel des Schenkels (M. quadratus
femoris).

Der gerade Schenkelmuskel (Al. rectus femoris).

Der &auRere dicke Schenkelmuskel (Al. vastus externus).

a. innerer Schenkelmuskel (Al. cruralis).

Der innere dicke Schenkelmuskel (Al. vastus internus).

Der schlanke Schenkelmuskel (Al. gracilis).
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Fig. 31.

Die tieferliegenden Muskeln des menschlichen Korpers (Vorderansicht).



*17.

*18.

Q.

*20.

21.
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Der lange Anzieher des Schenkels (Ai. adductor femoris
longus).

Der grolRe Anzieher des Schenkels (M. adductor femoris
maximus).

Der halbsehnige Schenkelmuskel (Ai. semitendinosus).

Der halbhautige Muskel (Ai. semimembranosus).

Der zweikopfige Schenkelmuskel (Ai. biceps femoris).

a. langer Kopf (Caput longum).

b. kurzer Kopf (Caput breve).

c. Verbindung der Kniescheibe mit dem Schienbein (Liga-
mentum patellae ad tibiam).

Muskeln des Unterschenkels und des FuRes (Musculicrucis etpedis).

*2.

~No ok

*Q.

10.

11.

12.

*13.

*14.
15.

(S. Fig. 27, 28, 33 und 34.)

Der vordere Schienbeinmuskel (Ai. tibialis anticus).

Der lange Strecker der grof’en Zehe (Ai. extensor hallucis
longus).

Der gemeinschaftliche Zehenstrecker (Ai. extensor digitorum
pedis communis).

Der dritte Wadenbeinmuskel (Ai. peroneus tertius).

Der lange Wadenbeinmuskel (Ai. peroneus longus).

Der kurze Wadenbeinmuskel (Ai. peroneus brevis).

Der Schollenmuskel (Ai. soleus).

Zwillingsmuskel der Wade (Ai. gastrocnemii s. gemelli).

a. Achillessehne (Tendo Achillis).

Der lange Sohlenmuskel (Ai. plantaris).

Der hintere Schienbeinmuskel (Ai. tibialis posticus).

Der gemeinschaftliche Zehenbeuger (Ai. flexor digitorum
pedis communis).

Der grof’e Beuger der groRBen Zehe (Ai. flexor hallucis
longus).

Der Kniekehlenmuskel (Ai. popliteus).

b. Das Kreuzband (Ligamentum cruciatum).

c. Das gefranzte Band (Ligamentum laciniatum).

Der kurze Zehenbeuger (Ai. extensor digitorum pedis brevis).

Der Abzieher der grofen Zehe (Ai. abductor hallucis).

Ehrhardt, Die Kunst der Malerei. 3. Aufl. ig
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Fig. 32.

Die tiefer gelegenen Muskeln (Ruckenansicht).
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Fig. 33. iffg&lk, Fig. 34.

Die Muskeln des FufRes: von oben und von der inneren Seite.

*16. Der kurze Beuger der groRBen Zehe (M. flexor hallucis
brevis).

17. Der kurze Zehenbeuger (M. flexor brevis digitorum pedis).

18. Der Abzieher der kleinen Zehe (M. abductor digiti minimi).

*19. Der kurze Beuger der kleinen Zehe (M.flexor brevis digiti
minimi).

16*
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VON DEN MASSEN UND VER-
HALTNISSEN DES MENSCHEN.

: = NACH GOTTFRIED SCHADOWS POLYKLET. @ :






VON DEN MASSEN UND VERHALTNISSEN DES
MENSCHEN.

Es ist in den vorangegangenen Abteilungen mehrfach dar-
auf hingewiesen worden, daR fur die charakteristische Dar-
stellung der Form des Menschen, sowohl des Kopfes, wie der
ganzen Gestalt, das Verhéltnis der einzelnen Teile zueinander
und zum Ganzen von groRter Wichtigkeit ist. Wo sich eine
kUnstlerische Tatigkeit entwickelt hat, da hat das Bestreben
nicht gefehlt, durch bestimmte Malie das Verhéltnis der Teile
fest und dadurch eine Norm, einen Kanon fiur die Schon-
heit aufzustellen. Schon ein altes Buch des Sanskrit stellt solche
Verhéltnisse auf und bei den Agyptern vorzugsweise ist ein
solcher Kanon zur Anwendung gekommen, kurz bei allen kiinst-
lerisch produktiven Vdélkern sind Versuche zu derartigen Auf-
und Feststellungen mit gréfRerem oder geringerem Erfolg ge-
macht worden.

Die Aufstellung eines so bestimmten Kanon fur die Schon-
heit der Form entspricht durchaus nicht den Anschauungen
und dem Stand der Kunst in unserer Zeit, in der die Schonheit
immer untrennbar mit der charakteristischen Individualitat, der
Besonderheit verbunden empfunden wird, wo mehr als je ver-
langt wird, dal? die Schépfungen der Phantasie mit denen des:
vollen Lebens der wirklichen Natur erscheinen sollen, der sie
nachgebildet werden mussen. Es ist gerade in unserer Zeit am
wenigsten denkbar, da ein Maler sein Werk ohne den be-
stimmenden EinfluR der Natur vollenden sollte.

Aus allen diesen Griinden aber gerade wird es dem Kdinstler
bei seinen Studien nach der Natur eine besondere Hilfe sein, er
wird leichter in der jedesmaligen Natur das charakteristisch
Notwendige von dem ganz Zufélligen und Unwesentlichen unter-
scheiden kodnnen, wenn er eine Vorstellung von der wirklicn
normalen Erscheinung je nach Alter und Geschlecht hat.

Solche Normal-MaRe mussen selbstverstandlich in der Natur
gesucht und gefunden werden. Es kann dies aber nur durch
eine groBe Menge sehr sorgféltiger, aufmerksamer Beobach-
tungen geschehen. Diesen Bedingungen entspricht vollkommen
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das Werk des 1850 verstorbenen Bildhauers und langjahrigen
Direktors der Berliner Akademie, Gottfried Schadow,
dem er den Titel Polyklet gegeben hat. Eine genltigende Aus-
wahl aus diesem Werk, in sorgfaltiger, getreuer Nachbildung
wird gewil3 von allen Kinstlern als eine schatzenswerte Hilfe
bei ihren Arbeiten empfunden werden, wenn ihnen das Werk
Schadows selbst nicht zuganglich ist.

G. Schadow hat den rheinischen Ful} als Malistab ge-
braucht und den Zoll in 8 Teile geteilt. Er hat diese Art der
Einteilung am passendsten gefunden, da sich damit immer
leichter halbieren laRt. Es soll jedoch uUberall jm Text das
MetermaR in Millimetern beigegeben werden.

DER KOPF EN FACE.
Tafel 35. Erste Reihe*).

Die erste Tafel enthéalt funf Képfe von drei Altern, ndm-
lich: das Kind, die Ausgewachsenen und das Alter.

Den Kopf betrachte man als aus zwei Teilen bestehend:

1. der ober Schadel, als den Gehirn fassenden Teil;
~2. der untere, das Gesicht vom oberen Rande der
Augenhdhle bis zum unteren Rande des Kinnes.

Dieser Teil enthédlt die Werkzeuge von vier Sinnen aus-
schlieRlich: Sehen, Horen, Schmecken und Riechen, und ist die
Haut der Wangen die mobilste des ganzen Korpers.

Bei Feststellung einer Lehre von den Verhaltnissen des
Kopfes hat man sich auf drei Alter beschrankt, indem eine
groRere Zahl von Verhaltnissen der Klarheit Eintrag tun wirde.

Als unbewegliche Linie ist die anzusehen, welche den oberen
Rand der Augenhohle durchstreicht.

Das ausgewachsene Gesicht des Mannes hat eine Lédnge von
5 Zoll (130 mm). Zwei senkrechte Linien in der Entfernung
von gleichfalls 5 Zoll (130 mm) machen den EinschluR der Ge-
sichter en face, welcher als solcher fir alle beibehalten worden ist.

Das Mafl von 3 Zoll (80 mm) fur den Raum von einem
aduBeren Augenwinkel zum anderen ist ebenfalls fur alle Ge-
sichter beibehalten worden.

*) Tafel 35 befindet sich am Schliusse des Buches.
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Die geringe Ausdehnung dieses MaRes durch das Wachs-
tum, verglichen mit dem, welches die Gesichtslange erreicht,

beim Kinde namlich 3 Zoll oder 80 mm

zu 3'72 ,, oder 90 ,,
und beimManne . 372 » oder 90 ,,
Zu 5 ,, oder 130 ,,
zeigen auf der ersten Tafel den wesentlichen Unterschied des

Alters.
Zwischen dem Kinde und dem Manne sieht man den Frauen-

kopf. Die Gesichtslange ist hier 472 Zoll (120 mm), und so
72 Zoll (10 mm) weniger als die des Mannes; indem nun der
Augenraum von 372 Zoll (90 mm) flur beide gleiche Grole
hat, so muRR das Gesichtsoval der Frau runder erscheinen, als
dasjenige des Mannes.

Man hat die Stirne bisher in die Teilung des Gesichtes
mit aufgenommen; die unbestimmte Haargrenze war der Grund,
dall hier kein MaRR dazu mit aufgenommen wurde.

Was den Schédel betrifft, so bemerkt man auf der Tafel
die geringe Ausdehnung desselben von dem Kinde zur Frau

von 572 Zoll oder 145 mm

in der Breite zu. . 6 ,, oder 155
und inderHohe von 3 ,, oder 80 ,
zu372 , oder 90

7

Bei dem Manne hatte man die selten erreichte Ausdeh-
nung angenommen von 4 Zoll (105 mm) hoch und 672 Zoll
(170 mm) breit, woraus zu ersehen, daR das Wachstum des
Gehirn fassenden Teiles geringer ist, als das von den Gesichts-
teilen.

Das Gesicht ist hier fur jedes Alter und Geschlecht in
sechs Gleichen geteilt.

Von der stehenden Linie, welche den oberen Rand der
Augenhdhle durchzieht, heruntergezahlt:

erster Teil — durchstreift die Augenwinkel;
dritter Teil — den unteren Rand der Nustern;
der vierte Teil — den Mundschlitz, und

der sechste — den Rand des Kinnes.

Im ausgewachsenen mannlichen Kopfe haben die vier Qua-
drate erst gleiche Breite und Hohe von 272 Zoll (65 mm) und
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sind die weiblichen und die Kinderkoépfe in ihrer Hohe ge-
ringer, als in der Breitfc:
Kind (breit 21/, Zoll oder 65 mm
{hoch I®/4 , oder 45 ,,

Im ganzen sind die Augen der Kinder etwas kleiner, als bei
Erwachsenen; aber der geférbte Teil oder die Iris hat im dritten
Jahre die volle GroRe erreicht, und ist oft groRer, wie bei
alten Leuten, bei denen man deshalb viel WeiRes umher sieht.
Neugeborene und kleine Kinder zeigen vom Weillen gar wenig.

Der Durchmesser der Iris ist etwas weniger als /2 Zoll
oder 3V2 Linien (13 mm).

VOM PROFILE.
Tafel 35. Zweite Reihe.

Denselben Quadraten ist hier eins zugefiigt worden, und

bilden den Einschlu3 far das Profil beim Manne:
hoch 5 Zoll — Achtel oder 130 mm.
breit 7 ,, 4 » oder 195 ,,

Eine senkrechte Linie am Stirnrande herab sei hiermit als
Profil-Linie bezeichnet.

Der Kinderkopf ist eingeschlossen in einen Einschlul3 glei-
cher GrolRe und zeigt Figura, um wieviel die Ausdehnung ge-
ringer als beim Erwachsenen.

Aus den punktierten Konturen entnimmt man, dal das
Wachstum des Gesichtes groBer ist denn das des Schadels.
Beim Manne berthrt die Profillinie den Ansatz der Oberlippe,
die Unterlippe und das Kinn; beim Kinde geht die Oberlippe
dartber hinaus und das Kinn bleibt zurick.

Bei dem Profile der Frau ist zu bemerken, daR, obwohl
das Gesicht /2 Zoll (13 mm) Kkirzer ist, als das mannliche, das
Ohr dennoch in gleicher Entfernung steht, 3 Zoll 6 Achtel
(95 mm), weshalb das weibliche Profil runder erscheint, als
das mannliche.

Die Nase kann als Relief eins von den sechs Gesichts-
teilen erhalten, wodurch solche im weiblichen und mannlichen
Kopfe die verhéaltnismaRige Erhabenheit bekommt.

En face gesehen, kann die weibliche Nase an Breite dem
Zwischenrdume der Augen gleich sein, 1 Zoll 2 Achtel oder 33 mm
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die mannliche Nase 1Zoll 4 Achtel oder 40 mm
der weibliche Mund 1 4 oder 40

der méannliche Mund 1 6 oder 45

E2] 7

Das Auge selbst kann in beiden zu gleicher Gréfie angenommen
werden 1 Zoll (25 mm), und macht mehrenteils dessen starkere
Wolbung den Unterschied, indem die Augenlider, mehr zu-
rickweichend, dem Auge scheinbar mehr GréRe geben, ob-
wohl die beiden Winkel desselben keine Ausdehnung annehmen.

Die Unterschiede des mannlichen Kopfes vom weiblichen
bestehen in:

1. der groReren Breite und Erhabenheit der Nase;

2. dem groBeren Mundschlitz;

3. dem langeren Gesicht;

4. dem breiteren Unterkiefer und folglich dem dicke-
ren Halse. Dieser, der Hals, erreicht durch das Wachstum die
groflite Ausdehnung; vom dritten Jahre bis beendetem Wachstum
beinahe das Doppelte 2 Zoll4 Achtel oder65 mm

bis 4 , 4 ,, oder 120
wéhrend der Durchmesser des Schéadels wachst
von 5 Zoll4 Achtel oder 145 ,,
bis6 , 4 ,, oder 170 ,,
welches wiederum dartut, dal durch das Wachstum die Aus-
dehnung des Gesichtes starker ist als die des Schadels.

7

VOM ALTER.
Tafel 35.

Dieselbe Teilung des Gesichtes ist hier beibehalten worden,
und zeigt die Tafel die wesentliche Veradnderung, welche das
Alter hervorgebracht hat.

Die Beugung der Ruckenwirbel dehnt die Haut der hin-
teren Seite bis zum Rande der Augenhdhle und zieht die Augen-
brauen in die Hohe; tragt dazu bei, die oberen Augenlider zu
heben; daher der starre Blick alter Leute.

Der Mangel der Zahne hebt den Unterkiefer, der Mund-
schlitz steigt und somit der Rand des Kinnes; die Gesichter
werden kirzer.

Der Durchmesser der harten Teile bleibt derselbe, nam-
lich: der Schadel und der Jochbogen.

Ehrhardt, Die Kunst der Malerei. 3. Aufl. 18
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Dagegen zieht sich der Unterkiefer ein, weil die Backen
an Muskelfiille abgenommen haben.

Mit dem Mangel der Zadhne gehen die sie deckenden Teile,
die Lippen, zurick, und die Oberlippe zieht die Nasenspitze
herunter.

Zu gleicher Zeit entsteht das die Profil-Linie Uberschreitende
Vorragen des Kinnes, indem sich der Unterkiefer heben muR.

Mit dem Abnehmen der Gesichtsmuskeln geschieht ein Glei-
ches mit denen des Halses.

Der Mangel dieser Prinzipien ist Ursache, dal3 in so vielen
Kunstwerken der weibliche und mannliche Kopf oft so zweifel-
haft abgebildet ist.

DIE HANDE UND FUSSE.
Tafel 35. Dritte Reihe.

Den FuB hat man lange Zeit zum Malstabe genommen;
dessen Lange, die genau gemessen werden kann, eignet sich
dazu besser als der Kopf.

Die Deutschen und auch andere Nationen haben als MaR
die Ellenbogen (die Ellen), indem jeder einzelne gewdhnlich
mit dem FuBe gleiche Lange hat.

Bei der MittelgrofRe, namlich von 5 FuB 6 Zoll (1730 mm)
fur den Mann, hat aber der wohlgestaltete FuR in unserem
MaR an Lange 10 Zoll (260 mm), und so auch der Ellenbogen.

Nach diesem Verhaltnis ist der méannliche FuR auf der
Tafel gezeichnet, und so ergibt sich, dal? er gerade das Doppelte
der Gesichtslange von 5 Zoll (130 mm) hat.

Die Vermessungen auf die Natur berechtigen, nach dem-
selben Gesetze das Mal? des weiblichen Fulies anzugeben, dessen
Gesicht 4 Zoll 4 Achtel oder 118 mm betragt, fur den Full das
Doppelte 9 Zoll — Achtel oder 235 mm anzunehmen. Die Breite
ersieht man auf der Tafel.

Beide zeigen, dal} die Lange des Fufles die des Kopfes
Ubertreffen muR.

Bei dem dreijahrigen Kinde ist das Verhéltnis anders: der
Kopf hat 6 Zoll 4 Achtel oder 170 mm und der Fufl? nur 5 Zoll
4 Achtel oder 145 mm, auch ist er im Verhaltnis zur Lange
breiter als der ausgewachsene Fuf.
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FuBe von 12 Zoll (315 mm) Lange finden sich selten, und
nur bei Mannern von der grofiten Gestaltung.

In den Kunstwerken der Alten sieht man dies Naturgesetz
genau beobachtet; Michelangelo war der erste, welcher den
FuR zu Kklein abbildete.

Die mannliche Hand ist hier angenommen an Lé&nge
7 Zoll (185 mm), somit 2 Zoll (55 mm) mehr als die Gesichts-
lange.

Die drei grofReren Finger messen die Halfte, 3 Zoll 4 Achtel
(90 mm).

Sie ist hier gespreizt abgebildet, wonach sie eine Gestaltung
annimmt, die in der groRten Spreizung 9 Zoll (235 mm) betrégt.

In der Figur auf der Tafel ist der Punkt angegeben, von
dem aus diejenigen Kreissegmente gezogen werden koénnen,
welche auf die Fingergelenke treffen. Die Breite derselben kann
nur Uber den Ansatz der vier Finger genau gegeben werden:
3 Zoll 2 Achtel (85 mm).

Die weibliche Hand ist angenommen zu 6 Zoll 4 Achtel
(170 mm) und verhélt sich gegen das Gesicht etwas groRer wie
die ménnliche. Die Beobachtungen auf die Natur bestatigen diese
Annahme.

Sie ist eingeschlossen in einen Rahmen von 3 Zoll (80 mm),
darf aber, Uber die 4 Finger gemessen, nicht so breit sein.

Die Hand des Kindes, an Lange 4 Zoll (105 mm), kann Uber
die 4 Finger etwas breiter sein als die Halfte: 2 Zoll 2 Achtel
(60 mm).

Die Alten, und auch mehrenteils Raffael, haben diese
Naturgesetze beobachtet.

Macht man die Hande Kkleiner, welches mehrenteils ge-
schieht, so wirden die mit der GroRe der ganzen Figur gleich
sein sollenden ausgestreckten Arme zu kurz erscheinen.

Da nun Uberdies die Schenkel die mdglichste Lange er-
halten und der Torso gedrungen und kurz gestaltet wird, so
werden die Arme auch zu kurz gebildet; oft wird diese Ab-
weichung von den Naturgesetzen ausgelbt, nicht blofZ von
Stimpern, sondern von den gepriesensten lebenden Meistern
der Kunst.

Man mdchte sagen, sie hatten nicht den Mut, die Wahr-
heit darzustellen.

18
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Das Kind von vier Monaten.
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Der Knabe von drei Jahren.
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Der sechsjahrige Knabe.
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DER KNABE VON ZEHN JAHREN.

Tafel 40%).

120 Monate. GrolRe . . . 4 FuB oder 48 Zoll (1255 mm)
der Einschluf? ist erweitert umeinen Zoll 9 . (235 )
die Kopflange ..., 7*/, » (195 v )
der Augenraum vergroBert............... 31/* » (85 )
die Halsgrube bleibt vom Kinn . . . 3 » (80 »)
Kinn bis Herzgrube, von da bis Nabel und vom Nabel bis
Schamteilchen gleich ... 5Vv2 Zoll (147 mm)
die Unterschenkel haben sich gestreckt

DisS auf .o 14 . (365 ,,)
die Hand istnun lang.......... 5 . (130 )
der Ellenbogen und FUR ... V2 » 095 )
die Schulterbreite betragt hier. . . . 12 . (315 )

und konnte die Entfernung der Brustwarzen die Halfte be-
tragen, alsdann muRten solche etwas tiefer zu stehen kommen;

diese Sind ..o 5¥* Zoll (137 mm)
hierzu hat die lebende Natur das Muster gegeben.
Die Weite der Rippen isthier. . . . 8 Zoll (210mm)

Auch diese konnten noch breiter werden, alsdann mufte aber
der Leib langer und der Knabe weniger hoch gespalten sein.

DER 13JAHRIGE KNABE.

Tafel 41.
156Monate. GrolRe 4 Full 8 Zoll oder 56 Zoll (1465 mm)
im letzten Jahre gewachsen................. 3 » (80 )
der Einschluf® ist erweitert.................... 10 » (260
Kopflange. ..., 81/* » (215
indem die Gesichtsteile betragen .. . 434 , (125

Es bleiben vom Kinn bis Zentrum3 Teile 6x2 ,, ( 170

Dies geschieht zur Erleichterung des Auffassens, findet sich
auch so in der wirklichen Natur; es ist jedoch zu raten,
die Herzgrube und den Nabel etwas unter diese Teilungen
zu stellen.

Die Hand.......cocoeveen 6 Zoll (155 mm)

*) Die weiteren Tafeln befinden sich am Schlisse des Buches.
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DEr OBEIaArM ..ieeceeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee, 12 Zoll (316 mm)
Die zwei Langen, Ulna und FuB, jede . 872 » (220 )
Entfernung der Warzen ..., 672 « (170 )
Die Schultern das Doppelte.................... 13 . (340 )
Kniedicke und Waden werden gleich . 372 . (9 )

DER APOLLINO.
Tafel 42.

Ob das Modell zu dieser Figur in einer Masse gebildet wor-
den, welche durch Trocknen kleiner geworden, oder ob der
Kunstler solche absichtlich kleiner als die Natur modelliert
hat, mag dahingestellt bleiben.

GrofRe. Die Qesichtsteile von den Augenbrauen bis unter dem

Kinne geben kaum 4 Zoll (105 mm), und macht man einen
Malistab, der diesen Teilen 4y 2 Zoll (115 mm) gibt, wie es
die Gesetze der lebenden Natur verlangen, so erhélt die ganze
Figur eine Hb6he von 5 Ful 2 Zoll (1625 mm), und recht-
fertigt das angenommene Alter von 15 Jahren.
Die Fulle und wellenférmige Gestaltung aller Glieder darf
man dem hohen Begriffe der Schonheit zurechnen, welchen
die griechischen Kdunstler besessen; die lebende Natur hat
in diesem Alter einen anderen Charakter wie an vielen
Arbeiten der Alten zu ersehen ist, so z. B. bei dem Dornen-
zieher usw.

DER JUNGLING VON 17 JAHREN.

Tafel 43.
204 Monate. GrofRe....vreeennn. 5 Full 4 Zoll (1675 mm)
Mit dem 15jahrigen Jingling gleiche GroéRe und zu der Mittel-
groRe passend von.......... 5 FuB 6 Zoll (1730 mm)

Diese GroRe wird allgemein als Mittelma anerkannt. Es ist
mir nicht gelungen, in der lebenden Natur die in dem Zeit-
rdume vom 15. bis 19. Jahre stimmenden Individuen zu finden.
Die Entwickelung der Mannbarkeit bietet hier so groRRe Ver-
schiedenheiten dar, dal? ich es anderen uberlasse, hiertiber
bestimmte Tafeln zu geben.

Obwohl man hier nur die Abbildung der wirklichen Natur
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erhalt, so findet sich darin eine Ubereinstimmung der MaRe,
die sich eignet, als Regel festgehalten zu werden:
Die Lénge des Kopfes, vom Kinn zur Herzgrube, von der
Herzgrube zum Nabel und vom Nabel zum Punkte sind
8 Zoll (210 mm)
In den Breiten durfte man sich die VergréRerung erlauben:
die Entfernung der W arzen............... 8 Zoll (210 mm)
und der Schulterbreite zweimal acht zu geben 16 ,, (420 ,, )
Die Figur hatte die Eigenheit, daB die ausgestreckten Arme
1 Zoll (25 mm) weniger als die ganze GrofRe gaben, welches
in der Natur oftmals etwas mehr betragt.
Die Rippen, welche nur 10 Zoll Weite hatten, kénnten haben
11 Zoll (290 mm)
wie die Trochanter.
Das gleiche Mal ,,8 Zoll*“, welches hier so oft und als vor-
geschlagene Amplifikation vorkommt, kann Ubereinstimmend
auch fur die Knie- und Wadendicke gelten, welche, zweimal

genommen, wiederum gibt........c.co 8 Zoll (210 mm)
Bemerkung. Bei der hier vorgeschlagenen Ausdehnung der

Brust, der Schultern und der Rippen ist zu besorgen, dal}
der Charakter des 17jahrigen Jinglings in den des 19jah-
rigen Ubergeht.

DER MANN.
Tafel 44.

GrofRRe, die mittlere 5 Full 6 Zoll oder . 66 Zoll (1730 mm)
Die Hohenteilungen von.......cccccoevevvveinenne, 9 , (2% ,)
geben ziemlich genau an Kopflaingen 71/2mal, welches mit
den Verhaltnissen der mehrsten antiken Figuren Uberein-
stimmt.

Man hatte immer den Gebrauch, die Kopflange zum MaR-
stabe flr die Ubrigen Teile des Korpers anzunehmen. Die
runde Wolbung des Oberkopfes verstattet nicht, genau die
Hohe des Kopfes zu nehmen, und dann ist das Haupthaar
dem auch hinderlich.

Genauer wirde hierzu der menschliche FuBR dienen kénnen,
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der nach Vitruv den 6. Teil der ganzen Hohe betragt, also
11 Zoll (290 mm)

welches mit der lebenden Natur ziemlich genau Ubereinstimmt.
Indessen fand ich die wohlgestaltete Natur, wie auch Figura
ZEIGE N U T o 10 Zoll (260 mm)
und hatte dann der Ellenbogen etwas mehr, z. B.

I0V2 Zoll (275 mm)
obwohl beide Langen sehr oft sich gleich sind.

Die Hand hat eine Lange von . . . . 5 Zoll (185 mm)
und der ODEerarmM ... 14 » (360 ,,)
Zoll. Diese GroRe gibt Vitruv dem Gesichte und sagt: sie
sei zehnmal in der Hbhe enthalten . . . 70 Zoll (1830 mm)

PROPORTION DES HEROS.
Tafel 45.

GrofRe. .. 5 FuR 10 Zoll oder 70 Zoll (1830 mm)
Die Gotterbilder der Alten Uberschreiten in den kolossalsten
Werken nicht dieses Verhéltnis. Ob sie unter den Lebenden
keine groéReren Gestalten wahrnahmen, oder ob sie es mit
den Begriffen von Schonheit nicht vertraglich erachteten, mag
dahingestellt bleiben. GewiRR ist, da Manner von dieser
GroRe bei uns und heutigen Tages nichts Seltenes sind.
Dall die Kraft mit der GrofRe nicht gleiches Mal} hélt, zeigt
die Erfahrung; diejenigen, welche die gewaltsamsten und Er-
staunen erregende Kraftstiicke machen, sind Manner mitt-
lerer Grolie, wie Lesbenier, Frank und Rappo usw. usw.
Wenn der Kopf in zwei Teile geteilt ist, & 412 Zoll (115 mm)
so geht die Teilung mitten durch die Augen.
Fur die ganze Hohe ist die fallichste Teilung 7 mal

10 Zoll (260 mm)

Einschluf3. Der Einschlul hat sich ausgedehnt

13 Zoll (340 mm)
Das Doppelte von 10 Zoll, also . . . . 20 ,, (525 ,, )
findet sich von H. bis I, von I. bis K. und von K. bis H.,
wie auch der Unterschenkel bis im Knie L., und der Ober-
schenkel bis in M.
Die Waden, & 5 Zoll (130 mm) Dicke, geben zusammen

10 Zoll (260 mm)
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Der Kopf. AuRer einer groReren Fllle des Unterkiefers bleiben
die MaRBe des Kopfes mit der mittleren GréRe von 5 FuB
6 Zoll (1730 mm) gleich.

DIE PROPORTIONEN DER WEIBLICHEN FIGUR.

Tafel 46.

GroRBe derselben ist angenommen zu 63V2 Zoll (1660 mm)
Obwohl die mehrsten Frauen kleiner sind, so 1aBt sich in der
Kunst eine geringere Hohe nicht annehmen. Gestellt neben
den Mann mittlerer GrofRe von . . . 66 Zoll (1730 mm)
bleibt der Unterschied von................ 2%2 ., ( 70 , )
welches bei Gruppierungen, besonders in den Werken der
Skulptur, eine merkliche Verringerung im ganzen Volumen
erscheinen laRt. Die merklichsten Verschiedenheiten in den
Verhaltnissen zwischen Mann und Frau sind:

1. Das kurzere Gesicht der Frau . 4x2 Zoll (115 mm)

2. deren schmalere Rippen . . . 10 . (260 ,,)

3. die kirzeren Schenkel.

Das MalR vom FuBboden bis zum Schampunkt

30 Zoll (785 mm)
erreicht den oberen Rand der Augenhdhlen 30 ,, (785 ,, )
Der Einsatz des Bauches kommt dadurch um ein Merkliches
tiefer als beim Manne.

4. ist der Unterschied der Rippenweite 10 Zoll (260 mm)
gegen die Breite der Oberschenkellinie C 13 ,, (340 ,, )
bedeutend, indem beide Malie beim Manne, insbesondere bei
vielen antiken Statuen, gleich sind. In der lebenden Natur
fand ich die Rippen jederzeit etwas schmadler.

A. B. C. D. E. sind vier leicht falliche Einteilungen
4 15 Zoll (390mm)

Vom Kinn bis Schampunkt drei desgl. . o« /3 (220 )
welche mit der Gesichtslange von . . e 4y2 ,, (115 ,,)
die Hohe betragen von ... 40 . (785 )
Das Intervall der Brustwarzen betragt . 7 . (185 ,))
und die Breite der Schultern . . .15 ., (385 ,,)
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5. Unterschied: indem beim Manne dieses Intervall die
Halfte der Schulternbreite betréagt.

DIE FRAU.

- Tafel 46. Face — Profil — Rucken.

Die beiden wagerecht ausgestreckten Arme geben eine
gleiche Lange mit der Hbhe der ganzen Figur.

Die Entfernung der Brustwarzen . . 71, Zoll (195 mm)
Die Lange der Hand...........cccccoevvviviiennennn, 6V2 » (170 ,,)
Der Ellenbogen hat eine Lange von . . 10 . (260 ,,)
und die Lange des Fulies ist hier . . . 9 » (235 ,,)

Bemerkung. Bei den mehrsten kleinen Frauengestalten wird
man beide Langen gleich antreffen.
Der Oberarm hat das Doppelte der Handlange

13 Zoll (340 mm)

miRt aber im gebogenen Zustande mehr, wenn die Ellenbogen-
spitze auslenkt. Von dieser Spitze bis zum Ansatz der Finger
AUCH 13 Zoll (340 mm)
und so die Breite Uber die Oberschenkel en face.

Profil. Dieses ist eingeschlossen in die Breite von
9 Zoll (235 mm)
und wird erreicht bei der Brust und den Glutéden oder Gefallen.
Der Ansatz des Oberschenkels ist starker als
7 Zoll (185 mm)
die Dicke des Leibes Uber die Lendenwirbel
6V2 Zoll (170 mm)
Die Halsgrube ist vom Kinn entfernt . 372 » (90 » )
um das Sinken der Schultern anzugeben, die beim Manne
hoher gestellt sind.

Der Rucken. Wenn der gehobene Arm vom Einsatzpunkte
der Halsgrubenlinie gemessen wird, hat solcher bis zur Ellen-
bOgeNnsPItze .....cccccovveiiei e 141/2 Zoll (380 mm)
und der gesenkte Arm die doppelte Lange 29 . (760 ,,)

Ehrhardt, Die Kunst der Malerei. 3. Aufl. 19
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DIE SCHLANKERE FRAU.
Tafel 47.

Die Hohenmalie sind dieselben, wie bei den vorigen Figuren.
EinschluB.Derselbe ist weiter angenommen 12V2Zoll (325 mm)

Der aufgehobene linke Arm ist von der Mittellinie zum Ellen-

bogen, und von da zur Fingerspitze gleichen Malies

17 Zoll (445 mm)

Dasselbe MaR bleibt von der Halsgrube bis zur Ellenbogen-

spitze, wenn der Arm in die Seite gesetzt wird.

Die Dicke der Gelenke bleibt wie bei der vorigen Figur.

Die Arme sind in der Zeichnung hier mehrenteils zu stark

ausgefallen, welches bei der Anwendung vermieden werden

muflte.

Unter den Rippen ist das Mal3 en face 8x2 Zoll (222 mm)

und im RUCKEN Z U .o, 8 » (210 ,,)

angegeben, als das Minimum, welches sich in der Natur

zuweilen vorfindet.

Durch den Anwuchs des Fleisches wird der Zwischenraum

von den Rippen zum Rande des Beckens kirzer, und so

steigen scheinbar die Huften hoher.

DIE VENUS VON MEDICI.
Hier gerade aufgerichtet. Tafel 48.

Die Gesichtsteile wurden, wie bei den anderen weiblichen
Figuren, auf den Malstab gestellt von . 4x2 Zoll ( 115 mm)
GroRBe der ganzen Figur aufgerichtet demnach
5 FulR 3 Zoll (1650 mm)
Profil, namlich des Marmors, zeigt die Linie vom Einsatz des
linken SteiBes bis an den Rand der Augenhohle, welche an
Lange derselben Linie im aufgerichteten Profil, gesehen von
der linken Seite, gleich ist . .2 FuR 8 Zoll (835 mm)
Die Senkung der Figur gibt in der ganzen Hohe eine Ver-
FINGErUNG VOMN .cooiiiiiiie e 3  Zoll ( 80 mm)
Die Hauptteilungen des Leibes der Hohe nach bleiben die-
selben, ndmlich: vom Kinn zu den Brustwarzen, von da zum
Nabel und vom Nabel zum Punkte . . 8xX2 Zoll (222 mm)
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Hatte der Kopf die rechte GrtéRBe, so wirde dasselbe MaR
zum vierten Mal herauskommen, indem die Natur einen so
kleinen Kopf nicht gestaltet, auch damit ein Mangel des Intel-
lektuellen wirde verbunden sein.
Die vier Hauptteilungen: vom FuRboden zum Knie, vom Knie
zum Punkte, von da unter die Brust und vom Einsatz der
Brust zu den Augenbrauen.................... 15 Zoll (400 mm)
kdnnen beibehalten werden; dadurch wird jedoch beinerklich,
daR die Unterschenkel langer sind, wie bei den anderen
Figuren. Besonders merklich wird die Kirze des rechten
Oberschenkels und die Lange des rechtseitigen Unterschen-
kels, weshalb auch das Knie sich nicht senkt.
Der FuB ist hier ¥2 Zoll (13 mm) langer als wir bisher ange-
nommen haben, nadmlich..........c.cccco...... 9Vv2 Zoll (250 mm)
Die im Unterleibe vorkommenden dreimal
87, Zoll (222 mm)

werden vom FuBboden hinauf zweimal im Profil die Knie-
scheibe und en face das Knie geben.
Die Entfernung der Brustwarzen . . . 8 Zoll (210 mm)
gibt zweimal genommen, die Schulterbreite

16 Zoll (420 mm)
Die Handlange im Vergleich der Gesichtsteile ist grof3, namlich

7 Zoll (185 mm)

mit der FuRlange jedoch richtig . . . 9v2 , (250 ,, )
MAXIMUM DER FRAU.
Tafel 49.
GrofRe..eecennns 5 Ful 6 Zoll oder 66  Zoll (1730 mm)

Diese GroRe reiht sich an die Heros-Gestalt
70 Zoll (1830 mm)
Es wirde also ein geringeres Mall in Kunstwerken, wo
beide Geschlechter gleicher Abstammung vorzustellen sind,
nicht angenommen werden kénnen. Diese Junonische Pro-
portion findet sich bei den antiken Bildwerken an verschie-
denen Goéttinnen, auch auBer der Juno.
Die Gesichtstetie sind hier bedeutend gréRer
5 Zoll (130 mm)
19*



Die Hand jedoch nicht grofier als die vorige
7 Zoll (185 mm)
Der Brustwarzen-Zwischenraum ist . . . 8 , (210 )
Die Schultern etwas mehr wie das Doppelte
16V2 Zoll (430 mm)
Der Unterschied zwischen Ulna 11 Zoll (285 mm) und Fuf
10V2 Zoll (275 mm)
Man hat hier der Wade gegeben . . . 4v2 , (117 ,,)
und das Kniegelenk ein geringes dunner 4y3 ,, (113 ,,)
welches jedoch nétig, um den Charakter des Weiblichen bei-
zubehalten; weshalb auch die vier Hauptteilungen dieselben,
a 15Y, Zoll (413 mm)
Die Schulterbreite hat hier genau den vierten Teil der ganzen
HOhe, 6 6 .o a4 16V2 Zoll (432 mm)
Man kann hier die Venus Melos anfihren als ein Beispiel,
daB die Alten selbst dieser Gottin eine méachtige Korperbildung
gaben.

DIE FRAU (5 FUSS).

Tafel 50.
GroRe nach Horace Vernet 4 FuR 8 Zoll Pariser MaR
hier e, 5 FuR oder 60 Zoll (1570 mm)

Die GroBe des Kopfes ist hier angenommen

87, Zoll (223 mm)
Es ist aber dem Oberkopfe das Maximum gegeben

4 Zoll (105 mm)

Hiernach wirde die ganze Hohe siebenmal die Grolle des
Kopfes enthalten und gédbe man dem Oberkopfe nur

3y 2 Zoll (92 mm)
welches mit der Natur haufiger stimmt, so wirde es 772mal
die Kopflange geben ... 8 Zoll (210 mm)
Die ausgestreckten Arme geben die ganze Héhe. Vom Rande
des Kinnes bis zur Brustwarzen-Linie, von da zum Nabel und

vom Nabel zum Punkte........c.ccooeviiiiieinnns 7y2 Zoll (195 mm)

Die Schultern sind hier etwas niedriger gestellt als die Hals-
OrUDE o 272 Zoll ( 65 mm)
und haben eine Breite voN.........cccouveneeee. 14 » (365 ,,)

erreicht, also nicht den vierten Teil der Hohe.



Einschluf3. Derselbe ist en face angenommen
12 Zoll (315 mm)
und die Oberschenkel erreichen nicht ganz diese Ausdehnung.
Die Rippen haben nNuU ... 9 Zoll (235 mm)
Der Ful3 und der Ellenbogen (Ulna) ebenso
9 Zoll (235 mm)
und die Hand, wie bisher............ 6V2 Zoll (170 mm)
Profil. Dessen EinschluB ist eingefallt in 8 . (210 ,,)
und verhalt sich insofern zur Face wie 2 zu 3; jedoch Uber-
schreitet das GesalR diesen EinschlufZ um ein Weniges.
Rucken. Der aufgehobene Arm, wo die Ellenbogenspitze den
Scheite! erreicht hat.........c.ccooeiiiiiieenns 12V2 Zoll (325 mm)
und von dieser Spitze bis zum Ansatz der Finger
12 Zoll (315 mm)
Die ganze Lange des ausgestreckten Armes ist
27 Zoll (705 mm)
also dreimal die Lange des FuRes . . . 9 , (235 ,, )
Im Ricken ist unter den Rippen die Weite
7V2 Zoll (195 mm)
und en face dieselbe Stelle......cccouvenne... 8 . (210 )
welches nur zeigen soll, wie verschieden solche ist, da keine
harten Teile darunter sind.

DIE JUNGFRAU (14 JAHRIG).

Tafel 50.
GroflRe e, 4 FuB 5 Zoll oder 53 Zoll (1380 mm)
Kopf. Dessen GroRe ist angenommen zu 8 ,, ( 210 ,, )

und so ungefdhr 61/*mal in der HoOhe der ganzen Figur
enthalten

Einschlul3. Derselbe betragt nur . . . .10 Zoll (260 mm)
Unter den Rippen ist dieselbe Breite beibehalten, welche die
groBere Figur hat.......cccoevviviiiiienicices 772 Zoll (195 mm)

Die Rippen haben in der Weite einen Zoll weniger

8 Zoll (210 mm)
und die Schulterbreite mit 2 Zoll weniger

12 Zoll (315 mm)
Auch ist hier das Mall vom Kinn zu der Brustwarzenlinie
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geringer als die MaRe von dieser Linie zum Nabel und vom
Nabel zum Punkte.

Die Hand hat eine Lange von . . . . 674 Zoll (162 mm)
aber der Ful} die GrolRe von . . . . 9 . (235 ,,)
welches sich in der Natur so fand; jedoch in der Anwen-
dung um y 2 Zoll geringer statthaben durfte, da Ulna wenig

mehr hat als ..., 8 Zoll (210 mm)
Rucken. Auch hier ist unter den Rippen weniger genommen
als VON VOIN . 7 Zoll (185 mm)

DIE VERHALTNISSE BEI 5 FUSS 11 ZOLL HOHE.
, Tafel 51.%j

DIE VERHALTNISSE DES BORGHESISCHEN FECHTERS,
6 FUSS (1880 mm).
Tafel 52.

Bei dem ersten ist bemerkt, dal die Malke vom FulRboden
bis zur Mitte der Kniescheibe A. B., von da bis zur Leisten-
gegend C., und vom Baucheinsatz bis zur Halsgrube D. E. ein-
ander gleich sind, namlich 20 Zoll (520 mm).

In den meisten méannlichen antiken Figuren findet sich, dal
dieses Verhaltnis beibehalten wurde, und so auch hier beim bor-
ghesischen Fechter. Was jedoch einen bedeutenden Unterschied
zwischen beiden Figuren macht, ist die Lange der Flf3e; denn
obwohl der borghesische Fechter nur einen Zoll (26 mm) in
der ganzen Hohe groRer ist, so sind doch dessen Fifze um
einen ganzen Zoll langer.

Wiederholend bemerke, wie die Neueren mehrenteils in
der Lange der FuRe und Hande von den Gesetzen der Natur
abgewichen sind, und ist hiervon der groRe Michelangelo
nicht auszunehmen, welcher, da dies mit grofier Geschicklich-
keit geschah, um desto verflhrerischer wirkte. Den Kopf der
Figuren nahm ich in der Héhe von 9 Zoll (235 mm) an, ob-
gleich die Natur mehrenteils diese GréBe nicht erreicht und
eine solche nur bei einem hohen Oberkopfe zutrifft.

Auch haben die grofiten Manner nicht mehr, wie hier an
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zwei vorhandenen Skeletten und einem lebenden Manne, welche
7 Ful (2195 mm) und dariber Hohe haben, zu sehen ist.

Diese Beschrankung der Natur fir gewisse Teile gibt in
der Kunst die Mittel, sowohl im verkleinerten, wie im vergrofer-
ten Mafstabe die Verschiedenheiten der Gestalten abzubilden.

Wenn nun Kinstler die Hande kleiner machen, als die Ge-
setze der Natur solches vorschreiben, so miRten sie um so viel
die Arme langer bilden, damit solche ausgestreckt die ganze
Hohe messen, wie solches in der Natur jederzeit statt hat. Die
dinnen Waden fanden sich so in der Natur. Es wird auch
hiermit nicht angeraten, diese Abweichung vom guten Verhalt-
nisse nachzuahmen, sondern solche wurde beibehalten, weil
dies gleichsam nur portratartige Abbildung ist, welche aufer-
dem ein so harmonisches EbenmaR darbietet, dal man solche
wohl hier aufnehmen durfte. Wie die FURBe klein zu nennen
sind, so sind es auch die Hénde, und mochte fir einen Mann
von dieser Hb6he eine Hand, die kirzer als 7 Zoll (185 mm)
ist, schwerlich anzutreffen sein.

Die Augen haben von einem Winkel zum andern 31/2 Zoll
(92 mm) Raum; im Kopfe des borghesischen Fechters dagegen
nur 3V4 Zoll (85 mm) fir den gleichen Raum, woraus man
schliefen mochte, daR der Fechter Portrat ist.

Dieser, der mit dem Manne von 5 Fu3 11 Zoll (1855 mm)
in den L&ngenmalien beinahe gleichkommt, da der Unterschied
nur einen Zoll betragt, ist dagegen sehr verschieden in der
Breite und Dicke der Teile. Seine Schultern sind weniger ge-
senkt. Wenn in dem ersteren die Schulterbreite viermal in der
ganzen Hohe enthalten ist, so betragt dies beim Fechter etwas
Uber 'Slj2mal. In einer Stelle auBer dem Kopfe sind sich beide
gleich, némlich in der Dicke des Kniegelenks 4 Zoll (105 mm)

Salvage nahm die Figur des borghesischen Fechters, um
seine Analyse des menschlichen Koérpers darauf zu begrinden,
insofern solche fur den Kunstler nétig ist. Von den uns ge-
bliebenen Werken der alten Skulptur ist hierzu keines geeigneter.
Viele dieser Werke scheinen nach Schulmaximen gearbeitet und
haben daher etwas Konventionelles, da bei dem stets obwal-
tenden Schonheitsgefiihle doch ein Mangel insofern wahrzu-
nehmen ist, als die Malke sich andern, wenn die Haut weg-
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genommen ist. Die Alten waren durch ihre Sitten in Erfor-
schung der Leichname behindert, wogegen sie durch ihr freieres
Leben in Kenntnis der Bewegung des Nackten vor uns Neueren
beglnstigt waren.

Einen gleichen Charakter der Naturlichkeit hat der soge-
nannte sterbende Fechter, da fehlt aber die Bewegung, welche
den Muskeln jene Schwellung gibt, die zur Wahrnehmung der
ganzen Muskulatur sich eignet.

Jenen angefuihrten Mangel bei den Alten bemerkte insbe-
sondere unser berlhmter Anatom Walter, bei Betrachtungen
der Gruppe des Laokoon, und will ich nur anfihren: dessen
Tadel der Schlisselbeine, der Interkostales, der Serrati, der
Knie und des mangelnden Gelenkkopfes des Phalanx vom klei-
nen Zehen an den FuBen. Dagegen ist es wohl der Ausdruck
des Schmerzes, von dem Scheitel bis zu den Zehen, welcher
jederzeit die hdchste Bewunderung verdient.

Bei den meisten mannlichen Figuren der Alten ist die Aus-
dehnung der Rippen und die der Trochanter gleich. Bei allen
Mannern, welche ich Gelegenheit hatte zu messen, fand ich das
Rippenmal, auch bei den starksten Mannern, jederzeit etwas
geringer.

Die Beschrankung, welche bei uns Europdern durch den
Gebrauch entstanden, den Hals zu decken und zu umwinden,
ist Schuld, dal? man selten einen ausgebildeten Hals und Nacken
zu sehen bekommt; die Art unserer FuBbekleidung ist indessen
der Entwickelung dieses Korperteils noch hinderlicher, und mus-
sen wir so auf die Werke der Alten, oder auf unkultivierte
Volkerschaften hinblicken, um zu erfahren, wie die ungestorte
Natur aussieht

CHRISTUS VON MICHELANGELO. — DER THESEUS DER
ELGIN MARBLES.

Tafel 53.

Es gibt keine Art, welche geeigneter ware, die GrbéRe der
menschlichen Gestalt mit Sicherheit anzugeben, als die: die Ge-
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sichtsteile des Mannes auf 5 Zoll (130 mm) zu stellen; hiernach
fand sich, dal der Christus eine Grofe von 5 FuR 6 Zoll
(1727 mm) hat. Der Gliederbau dieser Figur gehdrt zu den
feinsten Gestalten dieses Meisters und unterscheidet sich merk-
lich von dessen Christus ,,alla Minerva“ zu Rom. Im SchoRe der
Mutter ruhend, scheint diese eine Frau von ungewo6hnlicher
Grole, und hierdurch entsteht eine wohlgefallige Gruppe. Durch
Ruckbeugen des Kopfes schwillt der Hals, der deshalb mehr
Dicke hat, als die Schulterbreite gestattet, welche, von dem Zwischen-
raume der Brustwarzen gerechnet, das Doppelte betragt, wie es
frGher schon als Gesetz angefihrt wurde, und hier auch
bestatigt wird.

Die ganze Figur teilt sich da in zwei gleiche Teile, wie be-
reits festgestellt worden ist, und ist die Dicke der Schenkel und
Arme in vollkommener Ubereinstimmung. Die Hande haben
die GroRe, welche die Gesetze der Natur vorschreiben; hiermit
stimmt jedoch nicht die GréRe der FRe, welche beide zu klein
sind; dieser Fehler ist dadurch noch auffallender, dal der
linke Fuf, welcher in der Originalgruppe frei schwebt, beinahe
einen ganzen Zoll (26 mm) kirzer ist als der rechte, der die
Plinte bertihrt. Dessenungeachtet wird mit Recht diese Gruppe
zu dem Besten gezahlt, was die neuere Skulptur hervorgebracht
hat; denn die Behandlung der Haut ist von einer Zartheit, die
kaum ihresgleichen hat.

Daneben ist aufrecht hingestellt: die ruhende Figur des
Theseus, aus der Sammlung des Lord Eigin, welche jetzt das
britische Museum ziert. Die Gesichtsteile wieder zu 5 Zoll
(130 mm) angenommen, ergibt hier eine GréRe des Ganzen von
5 FuR 10V2 Zoll (1835 mm), welche bei uns nicht selten sich
findet, jedoch den Griechen fir ihre Herosgestalten hinreichend
schien. Was ihr den heroischen Charakter gibt, ist die Starke
der Glieder, die Ausdehnung des Rippenkastens, der Brust und
der Schultern Wenn man auch annimmt, dall die Lange der
Zeit deren Oberflache zerstort hat, so bleibt doch die Vermutung,
daR der Hals kurz und dinn gewesen sei, indem solcher ge-
wohnlich die Dicke der Waden zu haben pflegt, hier 5 Zoll



298

(130 mm). Die Ausdehnung der Rippen (13, Zoll, 355 mm)
und die der Huften unter dem Becken sind gleicher Grole,
welches das schmaélste ist, was man wagen darf, indem die &ufe-
ren Gelenkkdpfe des Femur (Trochanter) jederzeit etwas mehr
auseinanderstehen als die Ausdehnung der Rippen. Die Fufe,
welche am Original fehlen, sind hier zu 10 Zoll (260 mm) L&nge
angenommen, keineswegs naturgemalf3, jedoch ist wohl Michel
Angelos Eigenart damit entsprochen worden.
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Insbesondere empfehle ich die folgenden Werke freundl.
Beachtung:

Kiesling, Ernst

Wesen und Technik
der Malerel

Ein Handbuch fur Kinstler und Kunstfreunde
(Hiersemanns Handbucher, Band I1)
Oktav. 165 Seiten mit 10 Textabbildungen und 17 Tafeln

.. Preis geheftet M. 3.60 ..
gebunden in Ganzleinenband M. 4.80.

Dieses Handbuch der Malerei enthélt nicht blof3 die Ergebnisse
langjahriger praktisch-technischer Erfahrungen auf dem Gebiete
der Malerei, sondern es gibt zugleich Aufschlufl Cber die ver-
schiedenen mit der Kunst der Malerei eng verknlpften Zweige
des Wissens, indem es die Entstehung der Farbe und die Eigen-
schaften der Farbenwerte behandelt, Wesen, Zeichnung und Form
der bildlichen Komposition erlautert, sowie die Konstruktion der
Perspektive darlegt.

Der als Kunstschriftsteller und austibender Kiinstler bekannte
Verfasser stellt in diesem Buch keineswegs trockene Lehrsétze
auf, vielmehr behandelt er die verschiedenartigen Teile der Kunst
der Malerei in leichtflissigem, anregendem Stil und allgemein-
verstandlicher Form; wahrend der Inhalt dem austbenden Kunstler
gewil? manchen Hinweis und Anhalt zu geben vermag, wird er
zugleich dem Kunstfreunde willkommene Auskunft Uber die Ent-
stehung eines Gemaldes und die Art der Betrachtung eines der-
artigen Kunstwerks bieten.

Wohl kann die Ausbildung des Malers und dessen kiinst-
lerische Entwicklung sich nur durch stetige Betatigung und un-
ausgesetzte Naturbeobachtung vollziehen, aber bei alledem wird
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er dennoch gewisser theoretischer Kenntnisse nicht entbehren
koénnen, wenn sein Schaffen sich frei und sicher entfalten und
es nicht in fruchtloses Experimentieren auslaufen soll. Es liegt
daher nahe, daB dies Buch auch an Kunstschulen bei Ausbildung

der Schuler als geeignetes Hilfsmittel Verwendung finden wird.

Die knappen und sachlichen, immer auf den Kern des
Gegenstandes hinzielenden Ausfihrungen des Verfassers werden
durch sorgféltig ausgewahltes, die Anschauung unterstitzendes
Bildermaterial ergénzt, wodurch der Leser volle Klarheit Uber das
Wesentliche eines Gemaldes gewinnt.

In den allgemeinen Betrachtungen, die der Verfasser seiner
Schrift eingeflgt hat, weist er mit Entschiedenheit auf das hochste
Ziel des Kunstlers, das stets das Kennzeichen jeder groRen Kunst
war und sein wird, auf das Streben zur Erreichung des Ideales hin.

Inhalts *Verzeichnis:

EinfUhrung.

. Die Zeichnung und Form.
. Die Farbe.

Konstruktion des Wasserspiegels.
Perspektivische Konstruktion eines aus-
gefihrten Bildes.

Die Technik der Malerei,

Physikalische Betrachtungen ber die L i
Hauptfarben. Die Olmalerei. )
Komplementir-Farben. Die Aquarelimalerei.
Farbenkontrast. Gf)belmmalerel. i
Zusammenstellung nach Paaren und Die Pastellmalerei.

Triaden. D.|e Temperamalerei. ) )
Warme und kalte Farben. Die Fresko- und Casein-Malerei.
Farbencharaktere. Das Panorama.

Vorspringende und zurticktretende V1. Verschiedenes.

Farben.

Die Komposition.
Horizontale Komposition.
Vertikale

Diagonale

Kreisférmige

Die Perspektive.

Die Linearperspektive.

Perspektiven von Kreisen und gebogenen
Linien.

Anwendung von Teilpunkten bei Uber
Eck gestellten Gegenstanden.

Schattenkonstruktion.

Der Malgrund.

Die verschiedene Widerstandskraft der

Malfarben gegen die Einflisse des Lichts.
Unbedingt widerstehende Farben.
Flichtige Farben.

Stark widerstehende Farben.
MittelmaRig widerstehende Farben.
Die Veranderungen der Farben bei kiinst-

lichem Licht.
Die Behandlung beim Auftragen und
Mischen der Farben.
Das Nachdunkeln der Farben.
Die schlechten Eigenschaften des Bleiweil.
Allgemeine Betrachtungen.
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Neue Auflage. Neue Auflage.

Hiersemanns Handbiicher Bd. V :

Bouviers
Handbuch der Olmalerei fir
Kunstler und Kunstfreunde.

Nebst einem Anhang Uber Konservierung, Re-
generation und Restauration alter Gemalde von

Adolf Ehrhardt.

8. Auflage.
Mit einer Einleitung versehen und revidiert von

Ernst Berger.
8°. XX, 444 Seiten.

Elegant gebunden. Preis M. 10.—.

Dieses Werk wird allen denen, die sich ernstlich und eingehend,
praktisch oder theoretisch mit der Olmalerei beschéftigen wollen, sehr
gute Dienste leisten; denn, nicht nur die Technik der Olmalerei, sondern
auch das Material, dessen sie sich bedient und seine Verwendung, so-
wie das Malgerat und seine Handhabung sind sachgemalR genau darin
beschrieben. Die sorgfaltige, genaue und ausfuhrliche Art, mit der alles
fir den Kunstler Beachtenswerte behandelt worden ist, wird von ganz
besonderem Nutzen fiir diejenigen Anfénger sein, die Uberhaupt noch
gar nicht in das Gebiet der Kunst eingefuihrt sind, weder durch Unter-
richt, noch durch gentigendem Verkehr mit Kunstlern.

Aber auch fortgeschrittenen Kinstlern wird die Kenntnis des
inneren Zusammenhanges aller technischen Vorschriften und Anweisungen
von Nutzen sein, gewil3 auch das, was Uber die Bestandteile des Materials
(Farben, Ole, Malmittel, Firnisse) mitgeteilt wird, sowie der ganze Ab-
schnitt Uber Erhaltung, Auffrischung und Wiederherstellung der Gemalde.

Fur diese neue, achte Auflage ist der Inhalt des Buches von neuem
ganzlich durchgearbeitet und auf die Hohe der Jetztzeit gebracht worden.
Der Wegfall unnétiger Ausfuhrlichkeit, die straffere und klarere Dar-
legung dessen, was bei der Ausiibung der Olmalerei notwendig ist, die
Hinzufigung neuer Erfahrungen und eine Mitteilung Uber die Technik
der alten Meister der Renaissance zeichnen die neue Auflage von den
friheren aus.



Verlag von Karl W. Hiersemann in Leipzig, Konigstrasse 29.

Voss, Eugen

Bilderpflege

Ein Handbuch fir Bilderbesitzer.
Die Behandlung der Olbilder, Bilderschaden, deren Ursache,
Vermeidung und Beseitigung.

8. V, 75 Seiten Text und 12 Lichtdrucktafeln.
Gebunden Preis M. 4.—.

Dieses Handbuch bietet die Beantwortung jeder Frage, die in
Bezug auf Behandlung und gute Erhaltung von Olbildern entstehen
kann. In Privathdusern, wie auch in o6ffentlichen Galerien leiden wert-
volle Kunstschéatze durch die Unklarheit tUber ihre Behandlung und es
entstehen Schaden, die auf einfache und leichte Art hatten vermieden
werden konnen. Dazu erteilt das Handbuch die Anweisung.

Alle bei Olbildern nur denkbaren Schaden sind (ibersichtlich be-
handelt, so daR jeder, der im Besitz eines schadhaften Bildes ist, unter
Vergleich mit den Photographien &ahnlich gelittener Bilder Uber die
Beseitigung des Schadens klar unterrichtet wird.

Alle die hier empfohlenen, die einzelnen Gebiete der Malerei
behandelnden Werke:

Bouviers Handbuch der Olmalerei

— von dem bekannten Munchener Maler und Schriftsteller Ernst
Berger erganzt und auf die Hohe der Jetztzeit gebracht —

Kieslings Wesen und Technik der Malerel
sowie EUQEN Voss’ Bilderpflege

erganzen sich gegenseitig und sollten gerade deshalb im Besitze
eines jeden Malers und angehenden Kunstlers wie auch jeden

Freundes der Malkunst sein.
Die Werke kénnen — auch zur Ansicht — durch jede Buch-
handlung bezogen werden, eventuell vom Verlage

Leipzig, Konigstr. 29. Karl W. Hiersemann
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Ferner ist in meinem Verlage erschienen:

Aubert, Andreas, Die malerische Dekoration der San
Francesco-Kirche in Assisi. Ein Beitrag zur Losung der
Cimabue-Frage.

(Kunstgeschichtliche Monographien Band VI.)

OroRR-Oktav. 149 Seiten Text und 80 Abbildungen auf 69 Lichtdrucktafeln,
davon 1 farbig. In Ganzleinen (griin) gebunden.

Preis M. 36.—

Cimabue gilt heute fir eine gewisse Richtung der modernen
Kunstkritik, die immer mehr Anhénger findet, als ein Name ohne kunst-
historische Bedeutung, eine Unterschatzung, die ihren Hohepunkt in
dem Verdikt von Douglas: ,Fur die wissenschaftliche Kritik ist Cimabue
als Kunstler eine unbekannte Person® erreicht. Hand in Hand mit
dieser Unterschatzung des Meisters geht eine Vernachldssigung seiner
von der Zeit schon stark mitgenommenen Werke, die langsam dem
Verfall entgegengehen. Blieb doch der schon 1885 ausgesprochene
Vorschlag Thodes, die ganze malerische Entwickelung der San Francesco-
Kirche in Assisi mit allen Mitteln moderner Reproduktionskunst zu ver-
ewigen, bisher nur ein frommer Wunsch. Und doch zeigen die Reste
jener vorgiottesken Kunstepoche auch in ihrem traurig verwusteten Zu-
stande eine monumentale GroRe und dekorative Werke, die sich mit
Giottos Kunst wohl messen kdnnen, ja die Voraussetzung Giottos bilden.

Bassermann-Jordan, Ernst, Unveroffentlichte Ge-
malde alter Meister aus dem Besitze des Bayerischen
Staates.

I. Band: Die Gemalde-Galerie im Kgl. Schlosse zu Aschaffen-

burg. GroR-Folio, 50 Tafeln und 10 Textbilder in Lichtdruck.
Mit 32 Seiten Text, Titel und Inhaltsverzeichnis,
In eleganter Leinwandmappe mit Goldpragung M. 100.—
Il. Band: Die Gemaldegalerien in den Kgl. Schléssern zu Ans-
bach, Bamberg und Wiirzburg und die Gemalde aus
Bayer. Staatsbesitze in der Stadtischen Galerie zu
Bamberg. GroR-Folio, 42 Tafeln und 8 Textbilder in Licht-
druck. Mit 20 Seiten Text, Titel und Inhaltsverzeichnis.

In eleganter Leinwandmappe mit Goldpragung M. 100.—
I1l. Band: Die Gemaldegalerie im Kgl. Schlosse zu Schlei3heim.

GrofB-Folio, 50 Tafeln und 14 Textbilder in Lichtdruck. Mit
29 Seiten Text, Titel und Inhaltsverzeichnis.

In eleganter Leinwandmappe mit Goldprédgung M. 120.—
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Burckhardt, Rudolf, Cima da Conegliano. Ein venezianischer
Maler des Uberganges vom Quattrocento zum Cinquecento.
Ein Beitrag zur Geschichte Venedigs.

(Kunstgeschichtliche Monographien Band 11.)

8. 144 Seiten Text mit 31 Abbildungen in demselben. Ele-
gant kartoniert. Preis M. 12—

Wer Venedigs Kunst liebt, wen der Ubergang von der herb
archaischen Kunst zur hoch klassischen fesselt, der findet in diesem,
dem schlichten Maler Cima da Conegliano gewidmeten Versuch reiche
Anregung und edlen Genuf}, denn auch dieser bis jetzt noch wenig
bekannte Kunstler hat viel zum Werden der grolRen Kunst beigetragen.

Einer im ersten analytischen Abschnitt des Buches in chronolo-
gischer Reihenfolge gegebenen Beschreibung der Hauptwerke, bei der
die jeweiligen, fur die kunstlerische Entwicklung wichtigen Punkte be-
sonders betont werden, folgt der synthetische Teil, in dem versucht
wird, Cimas kinstlerisches Werden und sein Wesen darzustellen, und
schlieBlich durch Vergleiche mit den Werken des grofiten Kinstlers
seiner Zeit, Giovanni Bellini, Cimas Bedeutung fur die Kunstgeschichte
Venedigs festzustellen.

Denio, Elisabeth Harriet, Nicolas Poussin.
Gr.-8. VIII, 148 Seiten Text und 9 Lichtdrucktafeln nach Ge-
malden Poussins. Steif broschiert. Preis M. 8—

Die gelehrte Amerikanerin hat auf Grund ihrer Untersuchungen
Uber Poussin, denen sie einen langeren Aufenthalt in Europa widmete,
den Doktortitel der Heidelberger Universitat erlangt.

Eine Monographie Uber Poussin in deutscher Sprache gab es
bisher noch nicht, und die Literatur des Auslandes ist vom heutigen
Standpunkte der Kunstgeschichte veraltet.

Essenwein, August Ritter von, Die farbige Ausstattung des
zehneckigen Schiffes der Pfarrkirche zum Heiligen Gereon in
KoIn durch Wand- und Glasmalereien.

21 Seiten Text und 36 Tafeln, meist Photolithographien, in
Farben- und Schwarzdruck. Grof3folioformat (80X64 cm),
In Mappe. (Ursprunglich M. 240.—)  Jetziger Preis M. 160.—

Mit der Herausgabe dieses epochemachenden Prachtwerkes hat
der als Museumdirektor und Architekt weitberihmte Verfasser seinem
kunstlerischen Kénnen selbst ein bleibendes Denkmal gesetzt. Die farbige
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Ausstattung der Pfarrkirche zum Heiligen Gereon in Kéln war sein
letztes Werk auf dem Gebiet der Neuschmickung kirchlicher Bauwerke,
auf welchem er als Autoritit ersten Ranges galt und in berufenen Kreisen
die verdiente Beachtung gefunden hat.

Dekorations- und Glasmaler, die sich mit Ausschmickung oder
Restaurierung kirchlicher Baudenkmaéler zu beschéftigen haben, mussen
dieses unubertroffene Werk zu Rate ziehen.

Fischer, Otto, Die altdeutsche Malerei in Salzburg.
(Kunstgeschichtliche Monographien Band XI1.)
GroR-Oktav. 225 Seiten Text und 35 Abbildungen auf 25 Licht-
drucktafeln. In elegantem Ganzleinenband. Preis M. 18—

Die Monographie ist einer Lokalschule, nicht einer fihrenden, doch
auch nicht einer unbedeutenden Gruppe von Meistern und Werken ge-
widmet — einer kleinen Wildnis von Ranken, Gebiisch und Blumen
im verworrenen Garten jenes altdeutschen Kunstkreises.

Nachdem in der Einleitung die Frage gestellt, in den Vorfragen
erbrtert ist, was sich Uber die Maler selbst und ihre Tétigkeit mit
Sicherheit ermitteln lasse, werden in dem historischen Hauptteil die
erhaltenen Gemélde und Altarwerke salzburgischer Entstehung behandelt,
wobei eine Anzahl von Kunstlerpersdnlichkeiten, eine Reihe von Kunstler-
gruppen und ihre Verknipfungen untereinander untersucht und fest-
gestellt werden.

Glaser, Curt, Hans Holbein der Altere.
(Kunstgeschichtllche Monographien Band XI.)
Grof3-Oktav. 219 Seiten Text und 69 Abbildungen auf
48 Lichtdrucktafeln, In elegantem Ganzleinenband.
Preis M. 20.—

Hans Holbein der Altere ist eine der interessantesten Kunstler-
personlichkeiten der Zeit des Ubergangs aus der Gotik in die Re-
naissance. Beweglicher und anpassungsféhiger als die zdheren Franken,
gelingt ihm leichter der Schritt aus der altertimlichen schwabischen
Art in den neuen Stil, und in dem besonderen Gebiet des Portrats,
auf das ihn personliche Neigung und Begabung hinweisen, findet er
seinen Weg in die neue Zeit. Holbein gehdrte nicht zu den fuhren-
den Geistern seiner Epoche. Aber er war Maler durch und durch und
hinterliel eine stattliche Reihe von Werken, unter denen einige zum
schénsten gehdren, was deutscher Kunst zu schaffen beschieden war.
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Graefe, Felix, Jan Sanders van Hemessen und seine Identi-
fikation mit dem Braunschweiger Monogrammisten.
(Kunstgeschichtliche Monographien Band XIlIl.)

QroR-Oktav. 62 Seiten Text und 28 Abbildungen auf 24 Licht-
drucktafeln. In elegantem Ganzleinenband. Preis M. 12.—

Fur die Beurteilung der immer mehr das kunstgeschichtliche Inter-
esse in Anspruch nehmenden Frage, in welcher Weise zu der Zeit des
Romanismus in den Niederlanden die nationalen kinstlerischen ldeale
sich entwickelten, erscheint eine erneute eingehende Beschéftigung mit
der Kunst des Braunschweiger Monogrammisten und des Jan Sanders
van Hemessen von Wichtigkeit. Handelt es sich hier um ein und den-
selben Meister? Noch immer ist dies nicht entschieden.

Ein vom Verfasser dieser Arbeit im hollandischen Kunsthandel
im Jahre 1904 erworbenes Bild, den ,,Zug Christi nach Jerusalem* dar-
stellend, veranlallte ihn, nach so manchen anderen, sich seinerseits auch
mit der Frage zu beschaftigen und zu deren L6sung seinen Teil bei-
zutragen.

Graff, Anton, von Winterthur, Bildnisse des Meisters.
Herausgegeben vom Kunstverein Winterthur, mit biographi-
scher Einleitung und erklarendem Text von Otto Waser.
57 Seiten Text mit 13 Abbildungen in demselben und 40 Tafeln
(nach photographischen Originalaufnahmen). 4. Origlwd.

Preis M. 32.—

Das vorliegende Grafische Album ist vom Winterthurer Kunst-
verein als ein Erinnerungszeichen an die dortige Graff-Ausstellung vom
Jahre 1901 und als eine Ergadnzung zu dem Tafelwerk J. Vogels aus-
gegeben.

Die 40 Tafeln bringen eine Auswahl der schdnsten Portrate dieses
Meisters in vorzlglicher Reproduktion mit ausfiuihrlichem erklarenden
Text. Anton Graff (1736— 1813) war der Modemaler seiner Zeit, und
es gab in Deutschland nur wenige Leute von Bedeutung, welche er
nicht portratiert hatte; er darf auch sehr wohl als der Portrétist unserer
Klassiker bezeichnet werden: ihm salRen Geliert, Lessing, GeRner und
Bodmer, Wieland, Herder, Schiller, Blrger — leider aber nicht Goethe.
Graff darf geradezu als der einzige deutsche Bildnismaler des 18. Jahr-
hunderts gelten, der mit Geschmack und Erfolg einen gewissen Realis-
mus im Bildnis durchgesetzt hat, wie sein von ihm portréatierter Freund
Daniel Chodowiecki auf dem Gebiete der Illustration burgerlicher Zu-
stande als Realist gewirkt hat.
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Guthmann, Johannes, Die Landschaftsmalerei der Toskanischen
und Umbrischen Kunst von Giotto bis Raffael.

Oktav. M, 456 Seiten Text mit 53 Abbildungen in dem-

selben und 14 Lichtdrucktafeln. Preis M. 22.—

Der Verfasser hat es versucht, von dem speziellen Fall der Land-
schaftsmalerei ausgehend und die gewonnenen Ergebnisse mit dem all-
gemeinen Schaffen der einzelnen Meister vergleichend, die Geschichte
der mittelitalienischen Malerei von Giotto bis Raffael in groBen Um-
rissen zu entwerfen. Nachdem er auf die Anfange einer konsequenten
Raumkunst bei Giotto hingewiesen und aus der Verquickung ihrer
einzelnen Elemente mit den Einflissen der phantasiereicheren aber
sorgloseren sienesischen Malerei den Untergang der Trecento-Kunst,
zugleich aber die Anfange einer neuen Naturanschauung zu erkléren ver-
sucht hat, widmet er dem Quattrocento seine Betrachtung.

Aus der Betrachtung der Naturdarstellungen der Malerei ergeben
sich dem Autor Schlisse auf das Naturgefuihl der Renaissance, die in
einem Vergleich mit verwandten Erscheinungen der Literatur ihre Be-
statigung erhalten. Nur von einem solchen gréReren Gesichtspunkte
aus ist es dem Verfasser mdglich erschienen, einen Einblick in die Ent-
stehung des eigenartigen Landschaftsideals Lionardos da Vinci und in
das Verhéltnis dieses universalsten Genies der Renaissance zur Natur
zZu gewinnen.

Guthmann, Johannes, Uber Otto Greiner.
GroR-Quart. 57 Seiten Text mit verschiedenen, teils ganzseitigen
Abbildungen und 3 Lichtdrucktafeln. Steif broschiert.
Preis M. 2.—
In diesem mit 17 Reproduktionen Greinerscher Bilder und Skizzen
ausgestatteten Werkchen macht der Verfasser den Versuch, die ab-
sprechenden Urteile Uber Greiners Kunst auf das richtige Mall zu be-
schrénken. Er ist — wie er selbst in der Vorrede sagt — nicht der
Meinung, dal? seine Worte da, wo die Kunst Greiners sich nicht ver-
standlich zu machen vermocht hat, mehr Aufkldrung zu geben wissen
werden. Sie sind fur alle diejenigen bestimmt, denen irgendeins der
Werke Greiners herzlich entgegengekommen ist und die nun mehr von
dem Kunstler wissen wollen, als dal? er ein ,Klingerschiler* und Akt-
zeichner ist. Sie suchen die Entwicklung dieser Kunst, wie sie anfing,
wie sie wurde und wie sie ist, zu bezeichnen. Nicht jedes einzelne Werk
konnte hierbei berlcksichtigt werden, obwohl ein jedes eine weitere
Stufe in dem reichen Werdegange bildet.
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Heidrich, Ernst, Geschichte des Diirerschen Marienbildes.
(Kunstgeschichtliche Monographien Band 111.)
Grof3-8. XIV, 209 Seiten Text mit 26 Abbildungen in dem-
selben. Elegant kartoniert. Preis M. 11.—

Das Buch gibt zunéchst einen wertvollen Beitrag zur genaueren
Kenntnis der Kunst Albrecht Dirers, indem es die eine inhaltlich und
formal bestimmte Linie des Direrschen Schaffens im Zusammenhéange
ihrer Entwicklung verfolgt: eine Geschichte des Durerschen Marienbildes
nicht im Sinne einer bloBen Aufreihung der einzelnen Mariendarstellungen,
sondern im Sinne einer in sich geschlossenen und mit der Gesamtent-
wicklung Durers zusammenhé&ngenden notwendigen Folge. An zweiter
Stelle erscheint das Buch als ein Ausschnitt aus einer Geschichte der
religidsen Themata in der deutschen Kunst der Reformationszeit. Im
Interesse sowohl einer reineren Form wie einer grofleren materiellen
Eindringlichkeit der Darstellung sind aus dem eigentlichen Text alle
kritischen Erérterungen ausgeschieden. Soweit diese letzteren nicht durch
eine kurze Anmerkung zu erledigen waren, wurden sie in einem be-
sonderen Anhang zusammengefalt.

IToerth, Otto, Das Abendmahl des Leonardo da Vinci. Ein
Beitrag zur Frage seiner klnstlerischen Rekonstruktion.
(Kunstgeschiclitliche Monographien Band VIII.)

GroR-Oktav. 250 Seiten Text und 25 Abbildungen in Licht-
druck auf 23 Tafeln. In Ganzleinen (griin) gebunden.
Preis M. 20.—

In dem Abendmahl des Leonardo da Vinci verkorpert sich schlecht-
weg unsere Vorstellung von dem letzten Passamahl Christi. Zu dieser
Bedeutung des Werkes aber steht in innerem Widerspruche der ruinése
Zustand des Originals in S. Maria delle Grazie sowie auch, daR mittel-
maRigen Nachbildungen bisher die Vermittlerrolle Uberlassen bleiben
muBte. Da das Original aus Pietdtsgrinden nur konserviert, niemals
restauriert oder gar ergdnzt werden darf, so 4Rt sich jener Widerspruch
nur durch Erstellung einer den urspringlichen Zustand des Originals
wiedergebenden Kopie beheben, die jedoch eine vollstdndige und
genaue Kenntnis der Komposition voraussetzt. Die Hauptaufgabe, die
die Schrift sich stellte, war demgemaR, das Werk zu erkennen. Die
Untersuchungen des zweiten und dritten und eines Teils des vierten
Kapitels sind diesem Zweck gewidmet: dann erst konnte das zur
Schaffung einer Musterkopie brauchbare Material, soweit es der heutigen
Forschung zugénglich ist, nachgewiesen werden.
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Josef Israels und seine Kunst.

Flnfzig Photograviren mit Text nach Jan Veth ::
Auf hollandischem Buttenpapier in Imperial-Folio
(74X54 cm). Format der Bildflache durchschnittlich
50X38 cm. Textumfang in gleichem Format 8 Bogen.

.. In Leinwandmappe M. ©G00— ’
In klnstlerisch ausgefihrter Ledermappe M. 700.—

Josef lIsraels ist wohl der bedeutendste hollandische Maler der
Gegenwart. Was der jetzt 83jahrige im Haag lebende Kunstler in
seinen Fischertypen, in der schlichten lebenswahren Schilderung des
natiirlichen Volkslebens geleistet, sichert ihm unverganglichen Ruhm.
Neben einigen franzdsischen Kinstlern hat Israels den bedeutendsten
EinfluR auf die neue deutsche Malerei ausgelbt.

Die Werke dieses Meisters der modernen hollandischen Malerei
werden durch die Publikation in préchtiger Photograviire weiteren
Kreisen zugédnglich gemacht. Die Gemélde des Kinstlers sind vorher
in grolReren Reproduktionen noch nicht verdffentlicht worden. Das Werk
wird daher nicht nur dazu beitragen, dem Kunstliebhaber einen Genuf}
zu verschaffen, es wird besonders auch dazu dienen, den Ruhm des
Kinstlers noch mehr zu verbreiten und ein genaueres Bild von des
Meisters groRer Bedeutung in der Kunst dieser Zeit zu geben. Nicht
nur die bekannten, in niederldndischen offentlichen Sammlungen aus-
gestellten Werke werden durch vorliegende Publikation wiedergegeben,
sondern hauptsichlich auch solche aus weniger zugénglichen Privat-
sammlungen in Holland und anderen Lé&ndern Europas.

Der weit Uber die Grenzen seines Vaterlandes hinaus bekannte
und geschatzte Kunsthistoriker Jan Veth, der bereits in mehreren Werken
Beweise von seiner Vertrautheit mit des Meisters Kunst geliefert, hat
den Text dazu geschrieben und darin eine eingehende Lebensbeschrei-
bung und Wirdigung des Kunstlers, sowie eine ausfuihrliche Beschrei-
bung der abgebildeten Werke gegeben.

Die Ausstattung der Publikation ist eine ihrer Bedeutung wiirdige.
Graviren und Text sind auf holldndisches Buttenpapier im Format von
74X54 cm gedruckt, der Text mit einer eigens fur das Werk gegossenen
Type. Die herrlichen hellblau gedruckten Initialen und Initialziffern des
Textes stammen von dem hollandischen Buchkinstler R. W. P. de
Vries jr. Die Mappe ist ganz aus feinstem braunen Samtleder herge-
stellt und mit seidenen Schniiren und weillen Pergamentstreifen kinst-
lerisch verziert.
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Justi, Ludwig, Konstruierte Figuren und Kopfe unter den
Werken Albrecht Durers. Untersuchungen und Rekonstruk-
tionen.

Orof3-Quart. 1l, 71 Seiten Text mit 27 Abbildungen in dem-
selben und 8 Tafeln. Eleganter Leinwandband. Preis M. 20.—
Die vorliegende Untersuchung Ubernimmt es, den Nachweis zu
fuhren, dal3 von einer bestimmten Zeit an Durer seine Idealfiguren und

Idealkopfe nach mathematischen Schemata konstruiert hat.  Den sicheren

Ausgangspunkt fur die Untersuchung bilden die erhaltenen Schemata

auf der Rickseite mehrerer Zeichnungen, die dann auf die anderen

Blatter gleichen kinstlerischen Charakters und gleicher Zeit genau passen.

Von dieser Zeit, dem Beginn des XVI. Jahrhunderts an, begleiten wir

die Geschichte der Direrschen Proportionsstudien bis zu seinem Tod;

die Beziehungen zu den italienischen Theoretikern werden klargestellt.

Katalog der Gemaldegalerie des Allerhdchsten Kaiserhauses in
Wien. Alte Meister. 2. Auflage.
Klein-Oktav. V, 413 Seiten Text mit 200 ganzseitigen Abbil-
dungen auf Einschalttafeln (in Autotypie gedruckt). In Ganz-
leinen gebunden. Preis M. 10.—

Diese zweite Auflage des illustrierten Fihrers durch die kaiserliche
Geméldegalerie in Wien ist nach dem Muster der ersten Auflage bear-
beitet, wobei die letzten Auflagen des nicht illustrierten FUhrers zugrunde
gelegt worden sind. Der Katalog enthélt neben der kurzen Beschrei-
bung von 1717 Bildern, die Angabe ihrer MafRRe und ihres kinstlerischen
Meaterials, ihre Provenienz, die hauptséchlichsten Daten aus dem Leben
und dem Bildungsgange ihrer Meister.

Klopfleisch, Dr. Friedrich, Drei Denkmaéler mittelalterlicher
Malerei aus den obersdchsischen Landen, nebst einem Anhang
Uber zerstorte alte Malereien zu Jena.

8. 133 Seiten Text mit 66 Holzschnitten in demselben und
11 Tafeln. (Ursprunglich M. 4.50). Jetziger Preis M. 3.—

Tafel 1—3 behandeln die Glasmalereien in der Kirche zu Veits-
berg, 4—11 die Wandmalereien zu Weida, Lichtenhain und Jena.

Kurzwelly, Albrecht, Forschungen zu Georg Pencz.
8. 94 Seiten Text. Preis M. 3.—
Inhalt; 1. Pencz als Wandmaler. — Il. Sandrarts Nachrichten
Uber die italienischen Reisen der deutschen Kleinmeister Barthel Beham,
Binck und Pencz. — Ill. Zur Annahme einer niederlandischen Reise
des Pencz. — V. Beschreibende Verzeichnisse der Werke des Pencz.
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Lehmann, Alfred, Das Bildnis bei den altdeutschen Meistern
bis auf Ddurer.

8. XVI, 252 Seiten Text mit 72 Abbildungen in demselben.

Steif broschiert. Preis M. 16.—

Eine Geschichte des ,Deutschen Bildnisses* existierte bisher noch
nicht. Die vorliegende Arbeit umfat in erschopfenderWeise das Werden
des Bildnisses in Deutschland von seinen frihesten Anfédngen bis zur
allgemeinen Verbreitung der Formschneidekunst, das ist etwa bis zur
Halfte des 15. Jahrhunderts, wo der Bilddruck die Feder- und Pinsel-
zeichnung zu verdréngen beginnt.

Lichtenberg, Dr. Reinhold Freiherr von, Uber einige Fragen
der modernen Malerei.
8. 66 Seiten Text. Preis M. 1.20

Der Verfasser dieser interessanten Studie legt in derselben, wie
er im Vorwort sagt, die Frichte seiner Vortrage nieder, die er als
Dozent fiur Kunstgeschichte an der Technischen Hochschule Fridericiana
bei Gelegenheit von Fuhrungen durch die , Jubildums-Kunst-Ausstellung”
zu Karlsruhe 1902 gesammelt hat. Es sind ihm bei der Betrachtung
und Erléuterung der ausgestellten Bilder manche neue Gedanken ge-
kommen, die er in vorliegender Schrift in einigen allgemein verstand-
lichen Aufsiatzen ,Uber den Inhalt in der Kunst*, ,Uber den Stand-
punkt des Beschauers zum Bilde“ u. s. f. niedergelegt hat.

Mayer, August L., Jusepe de Ribera (lo spagnoletto).
(Kunstgeschichtliche Monographien Band X.)
GroR-Oktav. 196 Seiten Text und 59 Abbildungen auf
43 Lichtdrucktafeln, In elegantem Ganzleinenband.
Preis M. 24.—

In der Geschichte der spanischen Malerei des Seicento stand bisher
die Sevillaner Schule mit ihrem Dreigestirn Velasquez, Murillo, Zurbaran
fast ausschlieBlich im Vordergrund des Interesses. lhr wird hier zum
ersten Male die Valencianer Schule gegenubergestellt in ihren Haupt-
vertretem Ribalta und Ribera.

Wenn auch Ribera, ,der kleine Spanier”, die groRte Zeit seines
Lebens in ltalien verbracht hat, so ist er doch seinem innersten Wesen
nach stets ein Valencianer, ein Schiler Ribaltas geblieben.
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Rembrandt’
Zeichnungen

im Budapester Museum der bildenden Klnste

26 teilveise unverGffentlicte Blatter
In Lichtdruck in den Farben der Originale nachgebildet

Herausgegeben von

Hofrat Dr. Gabriel von Terey

in Budapest

OrofR-Folio 1 Band mit 26 Tafeln

Preis in eleganter Leinenmappe M. 200.—.

Etwa 1200 Originalhandzeichnungen des Meisters sind uns
bekannt, von denen Uber 600 durch Lichtdruckreproduktion den
Liebhabern zugéngig gemacht wurden.

Diese neue Mappe bringt eine weitere Anzahl, und zwar die
im Besitze des Kupferstichkabinetts des Museums der bildenden
Kinste in Budapest befindlichen 26 Rembrandt-Originalhand-
zeichnungen, dessen kostbarsten Schatz sie bilden und dessen
Direktor: Hofrat Dr. Gabriel von Terey der Herausgeber des
Werkes ist.

Die Reproduktion ist originalgetreu und in vorzlglichem
Lichtdruck erfolgt.

Alle Rembrandt-Freunde seien besonders auf diese neue
Mappe aufmerksam gemacht.
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Schubring, Paul, Altichiero und seine Schule. Ein Beitrag
zur Geschichte der oberitalienischen Malerei im Trecento.
GroR-Oktav. X, 144 Seiten Text und 10 Lichtdrucktafeln
nach Fresken in Padua, Verona und Treviso. Broschiert.
Preis M. 8.—
Die Untersuchung geht nicht in erster Linie darauf aus, den
Anteil Altichieros und Avanzos an den Paduaner Freskenzyklen mit
Sicherheit abzugrenzen; eine Zuweisung im Einzelnen ist versucht
worden, ohne daB sie den Anspruch auf definitive Gultigkeit machte.
Es kam dem Verfasser vielmehr vor allem darauf an, den wichtigen
Beitrag, den die oberitalienische Trecentomalerei fur die Gesamtent-
wicklung der italienischen Kunst leistet, heller zu beleuchten, als es
bisher geschehen ist. Wir missen durchaus von dem Irrtum loskommen,
den uns Vasari immer wieder aufdrdngen will, als ob alles Heil nur
aus Florenz gekommen sei.

Sievers, Johannes, Pieter Aertsen. Ein Beitrag zur Geschichte
der niederlandischen Kunst im XVI. Jahrhundert.
(Kunstgeschichtliche Monographien Band 1X.)

Grol3-Oktav. 148 Seiten Text und 35 Abbildungen auf 32 Licht-
drucktafeln. In elegantem Leinenband. Preis M. 18.—
Pieter Aertsen, den wir heute fast nur als Genre- und Stilleben-
maler kennen, hat um die Mitte des XVI. Jahrhunderts in den Nieder-
landen, insbesondere in seiner Vaterstadt Amsterdam, auch als Maler
religioser Kompositionen u. a. grof3er Altarwerke, die meist im Bilder-
sturm zugrunde gingen, und als Portrétist auflerordentlichen Ruf
genossen, wie uns die zahlreichen Bestellungen fir die Hauptkirchen
der Stadt und fUr deren erste Birger beweisen.

Siren, Osvald, Dessins et Tableaux Italiens de la Renaissance
italienne dans les Collections de Suede.
Gr.-8. 144 Seiten Text und 39 Tafeln. Faksimile-Reproduk-
tionen der schonsten Handzeichnungen und Gemalde.
Geheftet Preis M. 24.—
In Ganzleinwandband Preis M. 27.—
Das Buch bringt ganz neues Material zur Geschichte der italie-
nischen Renaissance-Kunst, ein Material, das in verschiedener Hinsicht
von groBem Wert ist. Nur sehr selten haben sich Kunsthistoriker
nach Schweden verirrt und die Sammlungen der Handzeichnungen im
National-Museum zu Stockholm kritisch durchforscht, obgleich dieses
eine nicht geringe Anzahl guter Blétter enthélt. Der Verfasser behandelt
kritisch die Handzeichnungen der Meister von Fra Angelico an bis
nach dem Verfall der Renaissance (Baroccio und Zuccaro) und sucht
dabei die verschiedenen Kinstler als Zeichner zu charakterisieren.
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Jan Vermeer von Delft
und Karel Fabritius

Photograviren nach ihren bekannten Gemalden
mit biographischem und beschreibendem Text von
Dr. C. Hofstede de Groot.

Photograviren auf hollandischem Buttenpapier im Format von 53X69 cm.

Preis des vollstdndigen Werkes inkl Halbledermappe M. 530.—.

Nur in kleiner Auflage hergestellt.

In der vorliegenden Publikation werden zum ersten Male in vor-
zuglichster Reproduktion die sémtlichen authentischen Gemadlde der
beiden hollandischen Meister Jan Vermeer von Delft und Karel Fabritius
in groBem MalRstabe wiedergegeben. Die Heliograviren sind im durch-
schnittlichen Malfistabe von 50X40 cm auf holldndischem Buttenpapier
von 53X69 cm durch die Kunstanstalt Meisenbach, Riffarth & Co. in
Berlin hergestellt.

Die verhéltnismaRig nicht sehr zahlreichen Werke Vermeers und
Fabritius’ gehdéren zu dem kostbarsten Besitz der offentlichen und
privaten Sammlungen und werden, wenn sie je auf den Markt kommen,
mit Gold aufgewogen.

Der vor einigen Jahren erfolgte Ankauf des Vermeer ,Herrin und
Dienstmédchen“ durch den Berliner Sammler James Simon um den
Preis von 325000 Mark dirfte noch in aller Erinnerung sein. Eine
vortreffliche Reproduktion dieses Bildes im Format von 47X54 cm
ist in Lieferung 3 dieses Werkes gegeben. Die Bilder Vermeers stellen
hollandische Interieurs dar mit wunderbaren Lichteffekten, sowie Studien-
képfe und Portrate moralisierenden, mythologischen oder biblischen
Inhalts. Wohl die berihmtesten Bilder Vermeers sind die zwei Stadte-
ansichten ,Ansicht von Delft* und das ,Delfter GaRchen“. — Karel
Fabritius, der Lehrer und selbst ein Schiller Rembrandts, bildet das
Kettenglied, das beide Altmeister verbindet. Durchaus frei von Zwang
und SchulméaRigkeit zeichnet sich Fabritius durch die Selbstdndigkeit
aus, womit er Rembrandts Lehren in Anwendung brachte. Héatte ihn
die verhangnisvolle Pulverexplosion am 12. Oktober 1654 nicht des
Lebens beraubt, dann wéare er sicher einer der berihmtesten Maler
der hollandischen Schule geworden.



Verlag von Karl W. Hiersemann in Leipzig, Koénigstrasse 29.

Vogels Wandgemalde
des grossen Saales Im
Hamburger Rathaus

Fol. 27 Lichtdrucktafeln mit 30 Darstellungen.

VIII, 62 Seiten beschreibender Text von Richard Graul.
Mit 35 Textabbildungen, darunter mehrere
ganzseitige. Elegant in Pergament gebunden
und mit Kopfgoldschnitt :: Preis M. 50.—.

Die Malildche des Saales, der einer der groRen seiner Art in
Deutschland ist, umfalit rund 354 Quadratmeter, eine ungeheure Mal-
flache, die bewdltigt sein wollte!

Erst nach dem plétzlichen Tode der zuerst konkurrierenden
Kinstler: des Hamburgers Carl Qehrts und des Schopfers der Ruhmes-
halle im Zeughause zu Berlin: Friedrich Geselschap und ferner,
nachdem ein Preisausschreiben unter den deutschen oder in Deutsch-
land lebenden Kinstlern kein Resultat gezeitigt hatte, fiel die Wahl auf
Hugo Vogel, der gerade damals fur den Hamburger Senat ein Gruppen-
bild der Senatoren in ihrer altehrwirdigen Amtstracht vollendet hatte.

Nachdem im Oktober 1902 Vogel der Rathausbau-Kommission
endgultige Entwirfe fur die Wandbilder, die Zustimmung fanden, ein-
gereicht hatte, begann er sofort mit seiner Arbeit und vollendete die-
selbe im Sommer 1909. Das was in dem Werke vorliegt, ist das
Resultat des nie versagenden FleiRBes eines genialen Kunstlers, der ener-
gisch und siegreich alle Schwierigkeiten bek&mpfte, um seine Arbeit
in der gewinschten Weise zu Ende flhren zu konnen.



Verlag von Karl W. Hiersemann in Leipzig, Konigstrasse 29.

Vo, Hermann, Der Ursprung des Donaustiles. Ein Stlck
Entwickelungsgeschichte deutscher Malerei.
(Kunstgeschichtliche Monographien Band VII.)

Or.-Oktav. 222 Seiten Text und 30 Abbildungen in dem-
selben und auf 16 Tafeln. In Ganzleinen (grin) gebunden.
Preis M. 18—

Wie der Untertitel verrat, war es die Absicht des Verfassers, einen

Beitrag entwickelungsgeschichtlicher Art zur deutschen Malerei zu liefern.

Gegenstand war ihm dabei die Kunstiibbung der oberdeutschen, beson-

ders der bayrischen Lande seit etwa 1450; Zweck der Arbeit ist zu

zeigen, wie aus einheimischen und fremden Vorbedingungen zusammen
die& Kunst des ,Donaustiles”, also Altdorfer und seines Kreises in
weiterem Sinne, sich entfaltet hat.

Weese, Arthur, Baldassare Peruzzis Anteil an dem malerischen
Schmucke der Villa Farnesina. Nebst einem Anhange: I
taccuino di Baldassare-Peruzzi* in der Kommunalbibliothek zu

Siena.
8. 90 Seiten. Preis M. 3.-

(Schmarsow, A., Studien und Forschungen zur Kunstgeschichte, Heft 1)

Alle hier angezeigten Werke koénnen — auch zur Ansicht —
durch jede Buchhandlung bezogen werden, eventuell wende man

sich direkt an den Verlag

Leipzig, KonigstraBe 29.

Karl W. Hiersemann.

Druck von Emil Herrmann senior in Leipzig.



DER KOPF EN FACE UND IM PROFIL. DIE HANDE UND FUSSE.

Tafel 35.



22 ZollJ



DER 13JAHRIGE KNABE.

Einschlufs 10 Zoll. Einschlufs 8 Zoll.

Tafel 41.



DER APOLLINO.



DER JUNGLING VON 17 JAHREN.



DER MANN.

Tafel 44.



PROPORTIONEN DES HEROS.

Tafel 45,



DIE FRAU.



DIE SCHLANKERE FRAU.

Tafel 47.



VENUS VON MEDICI.
Hier gerade aufgerichtet.

Tafel 48.



MAXIMUM DER FRAU.






6Fufc

DIE VERHALTNISSE BEI

5 FUSS 11 zoLL HOHE.

Tafel 51.






CHRISTUS VON MICHELANGELO. DER THESEUS DER ELGIN MARBLES.
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